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komentar

Skromna hvalnica norosti

ali

dvajset let dvorane Jugoslovanske kinoteke v Ljubljani 1963-1983

Instituciye t1 z 1ztekom najstniskih let podelijo osebno izkaznico,
castno te spreyjmejo v krog enakih med enakimi, torej si zrel, in pri-
voScCis si lahko tudi voznisko dovoljenje, in ¢e imajo starsi »moc in
denar«, ti tvoj uspeh pri zrelostnem izpitu nagradijo z avtomobilom
(kar Je lepa »ameriska« navada, ki jo tako dobro poznamo iz filmov
petdesetih in kasnejsih let). Uzitek in odgovornost si skocita v ob-
jem, vrata (renesancno okno pri filmu) so ti odprta v svet, v casu
»divjega zahoda« pa bi te v teh trenutkih spremljal se vzklik: »Go
West, Young Boy!«. Metafora s konjem je danes nekoliko zgublje-
na, zato pa lahko z vso »o$abnostjo« izbranih sedes za volan in se
odpeljes v romanticne kraje (ki pa, upajmo, niso tisti iz filma
Osvobajanje Johna Boormana) in v mesta med ljudi. Majhen popra-
vek: preden zapeljes, najprej sedes v narocje industrijske statusne
sljubice«, v narocje avtomobila, ki pa, upajmo, ni Christine fasci-
nantna, magicna, posestniska in ubijalska iz istoimenskega zad-
njega filma Johna Carpenterja, reziserja grozljivk, ki pricne z opi-
sovanjem povsem obi¢ajnih predmetov in stvari, da bi nam kasneje
razkril njihovo »zunajzemeljsko« naravo.

In e sedaj odstejemo ta nekatera slojevska (razredna), eroticna (v
sledovih seksualno-perverzna) in filmska (imaginarna) podtikanja,
namenjena najstniku (novopecenemu socialno-zgodovinskemu
subjektu), je le-ta v tem trenutku »vrzen« v brezkompromisno igro
s svetom, zavzema vlogo v spektaklu, ki pa je tokrat realen. V njem
si zastavis in najdes$ svojo identiteto, prav tako pa te lahko spek-
takel prelisici in okrade nastavke tvoje bivanjske projekcije, Ceprav
obstaja tudi »srednja pot«, ki so jo filozofi in pesniki oznacili kot
»pot smrti«, pot kot lagoden in »avtomaticen« slalom z utilitaristic-
no racunico kot vodi¢em, Ki ne pozna priviacne in hkrati skelece
delitve na »jaz« in »svet«. Delitve, ki je razdvojenost v enem in je
emeljni predpogo) za ustvarjalno, napeto in nemirno razmerje med
Jazome« In »svetome.

V tej situaciji se danes nahaja tudi slovenska filmska »votlina«
(prosto po Platonu), je v letih, ko je z zglednimi ocenami opravila
maturitetno preizkusnjo, bila je torej tisti dijak, ki obeta zaradi ta-
lenta in entuziazma na specificnih podroc¢jih in ki ni velikokrat le
varljiv in »naucen« odli¢njak. S to maturo v Zepu, ¢eprav v nekoliko
iztroseni obleki iz zacetka Sestdesetih let (Ce se spomnimo samo
skripajocega podnozja in obrablienega rde¢ega usnja sedezev
ljubljanske kinoteke, kar pa ji daje samo tisti samosvoj sarm film-
ske efemernosti), se dvorana Jugoslovanske kinoteke v Ljubljani
odpravlja v avanturo se bolj jasnega opredeljevanja lastne identi-
tete (upajmo, da je ne bo doletel kaksen institucionalni »pokop« ali
pa, da bo zasla na »srednjo pot«). Z zrelostnim izpitom se vpisuje
vigralsko akademijo realnosti in skusa z vso odgovornostjo zavzeti
ustrezno mesto znotraj filmske (ki je v drugih segmentih ve¢inoma
ozarjena z bolj sonéno/umetnoreflektorsko svetlobo) in kulturne
(ki mnogokrat »votlino« razume dobesedno, v dimenzijah vulgari-
ziranja in barvariziranja ostalih, posvecenejsih oblik umetniske
prakse) infrastrukture na Slovenskem.

Dvorana Jugoslovanske kinoteke v Ljubljani tako ve za otroske fas-
cinacije in nedolzne prekrske, omrezili so jo najstniski custveni in
subjektivistiéni »1izpadi«, v njeno duso je vrezano vse tisto, kar os-
taja in kar motivira nemir in radovednost, torej ne vec samo sluti,
ampak se tudi ze oprijemljiveje zaveda lastne zasvojenosti s ce-
zuro in istocasno popkovino med realnim in imaginarnim. Z eno be-
sedo, slovenska filmska »votlina« se je ujela v tisto »norost«, s ka-
tero umetnost in kultura neprestano vznemirjata svet in mu ne do-
voljujeta, da bi se ujel v zanko lastnih totalitarno-utopicnih ideolo-
gij. Svojo mladostnisko duso je dala v zakup zdravi, toda z nekim
peklensckovim znamenjem obelezeni ¢loveski norosti, ki jo je spro-
zZila cinefilska obsedenost in zelja po spoznavanju filmskih dvojni-
kov in fantomov realnosti tako, kot jih je pisala zgodovina.

Pisca te »slabe« filmske proze je doletelo sre¢no nakljucje, da je
po maturi zajahal provincialne medkrajevne in ljubljanske mestne
avtobuse in da je v tesnem stiku s to kinotecno »votlinico« prezivel
njena najstniska leta. Najprej jo je zamaknjeno gledal, bojece tipal,
romanticno-travmatiéno sanjal v njenih slepilnih videzih in latent-
nih vsebinah, zanesenjasko ljubil in isto¢asno sovrazil v njenih in
predvsem lastnih varanjih in izdajah, da bi jo kasneje prepoznal kot
nekaj, kar ne mores niti custveno niti razumsko zajeti, zasesti ali
obvladati, ampak kot nekaj, kar biva neko ¢udno zivljenje, ki ti je
zdaj domace zdaj tuje. Idealisticna vera v deviskost dekliskega te-
Iesq%ul'e ﬁb IKic tvoje prav zato, ker ga ne vzames, se je spreme-
ia zh:i’qe o fatalni zenski, ki je lahko tudi tvoja, in to samo
rat, 0 jo zgkabis za njen najbolj stvarni del, ki je pravzaprav vo-
1efin p@zen,zg'ie »votlinica«. lzenacevanje zivljenja in filma, stvar-
e ¥ S \
o0 ?“.\-‘j B | \

nosti in slike oziroma iluzija o totalnem filmu se je zamajala in po-
kazali so se njeni robovi in »lazi« montaznih spojev, polnost in sa-
mozadostnost dekliSkega telesa se je z odkritiem svoje prave osi
spremenila v fatalno filmsko zensko, ki ti v érnini kinematografske
dvorane brez sramu kaze svojo »Spranjico« in ti ponuja imaginarni
uzitek: Vero v stvarnost, celo »stvarnost vec« filmske slike je zame-
njalo spoznanje o njeni arbitrarnosti, o predestinirani pripadnosti
filmske slike imaginarnemu, ki pa se zaradi svoje analoskosti in
zgodovinske pogojenosti vsekakor ne more izogniti vpetosti v real-
nost ideoloskih mrez, ki so na nek nacin tudi edina referencialna
realnost filma

In ¢e se zdi, da se je v pisc¢evi izkusnji s filmom Bazinova teorija
zgodovine filma obrnila na glavo in dozivela zasuk kamere za 180
stopinj, toda ne zato, da bi novo to¢ko gledanja neopazno diege-
tizirala v filmsko pripoved, ampak da bi hkrati nakazala tudi realno
mesto produkcije lastne pripovedi; in ¢e se dozdeva, da je Bazinov
koncept evolucije filma preusmerjen od najvisjega stadija k zacet-
ku, da se zacne s tistimi, ki so verjeli v »stvarnost« in konca s tis-
timi, ki verjamejo v »sliko«, pa je ta obrat in preusmeritev le igra z
dvema ekstremnima ideologijama filmske govorice. Zgodovina
filmskih teorij je videla »pravo« naravo filma v naslombah zdaj na
to zdaj na drugo »ideolosko« konstrukcijo, v piscevi izkusnji pa je
prej omenjeni obrat pomenil le poskus artikuliranejsega premisle-
ka o filmski praksi, ki pa v obeh ekstremnih primerih ohranja dimen-
zijo »meta-realnosti«. Tako film »stvarnosti« kot film »slike« vzdru-
zuje napetost med realnim in imaginarnim, neizbezno je namrec za-
pisan cezuri in popkovini med njima. Ta njegova zaznamovanost z
»odpetostjo-spetostjo«, rezom in spojem med realnim in imaginar-
nim, ki jo prav montaza kot priviligirana figura flmske umetnosti ka-
ze najbolj konkretno na delu, je tudi tista poteza, ki otezkoca kri-
tisko-teoretski diskurz o filmu, hkrati pa film tudi varuje pred osva-
jalnimi naskoki demagoskih umetnostnih ideologij. Za konec tega
»Kavarniskega« filozofiranja omenimo se, da je morda enota »reza-
spoja« tudi tista instanca, ki gledalca filma povlece v identifikacij-
ske mehanizme, ga zasije v strukturo svojega teksta, ga zapelje v
spektakel (in prav tako iz njega tudi izvrze).

Ta spis se je prece) neuravnoveseno opotekal med besedami, jih
izrabil za iztiskanje delcev osebnih obsesij in sestrelitev drobcev
nekaterih filmskih problemov, morda pa je ta verbalna vinjenost
vsaj deloma opravicljiva z jubilejem »slovenske kinoteke«, ki kar
sam napeljuje na neobvezno klepetanje. Vsako klepetanje pa je
vecinoma direktno ali pa v premesceni obliki izpeljano sepetanje o
lastnih »zapletih«, zato se je prazni¢en govor skorajda neopazno
prevesil v 1zzivanje lastnega spomina in »kinoteko«, kakor tudi
vznemirjanje »kinotecnega spomina« samega. Mesto opisovanja
»zgodovine institucije« je tako zasedlo »intimno zgodbicarjenje«, Ki
e letnico rojstva »kinoteke« na Slovenskem vzelo dobesedno in
tako zapadlo v se eno izmed stevilnih filmskih prevar. Najstniska le-
ta slovenske filmske »spranjice« so se le piscu te »filmske proze«
(napisane v cast velikega mojstra Janeza Svetokriskega in na na-
cin, ki v sledovih odseva nekaj malega njegovega stila) kazala kot
tak$na; bila so »nedolzna zunanjost«, vaba, ki je pod svojo deklisko
obleko skrivala zanko fatalnosti (sic!). Med filmska custva so se
namrec pomesali tudi pogodbeni papir), ki so le-tem odvzeli neka)
»idealisticne« zasanjanosti, dali pa jim obelezja »poklicne« odgo-
vornosti. Izkusena filmska dama, kinote¢na »votlina,« pa je v slo-
vensko filmsko sceno in kulturno omrezje stopila v dekliskem vide-
zu morda tudi zato, da bi prikrila svojo zamudo In leta, da bi zama-
skirala se eno slovensko cepetanje za evropsko kulturo. In da to
cepetanje v nasem primeru ni ravno tako usodno, pa je zasluga ma-
lega stevila posemeznikov, filmskih entuziastov in »norceve, ki so
ob ustreznem posluhu slovenske kulturne politike iz zacetka set-
desetih let odprh vrata filmskim carovnijam na Miklosicevi cesti.
In ker se stara le stavba in ne filmi, zato se lahko za vsakega no-
vega gledalca, mladega ali starega, »kinoteka« znova oblece v
deklisko obleko: (»kinoteka« kot bitje v imaginarnem ¢asu, ki vedno
zazivi le v zgodovinskem casu gledalca-subjekta)

Maksimiljan Oplazniski
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Mladi in nasilje na ekranu
V okviru 11. tedna domacega filma v Celju (2.-9. 11. 1983)
je bilo v soboto (5. 11.) v veliki dvorani Doma JLA strokovno
posvetovanje Mladi in nasilje na ekranu, sicer ze tradicional-
no srecanje filmskovzgojnih delavcev Slovenue kiga prireja
TDF v soorganizaciji Zavoda SR Slovenije za solstvo.

Za temo o nasilju v filmu in na televiziji smo se odlogili iz pre-
pricanja, da je potrebno o nasilju, ki je sestavni del zivljenja,
spregovoriti tudi pri filmskovzgojnem delu z ucenci, saj bi bi-
lo hudo narobe, ¢e bi ponujali mladim le filme s podobo sveta
brez nasprotij. Resda niso nasilju v filmu in na TV izpostav-
lieni le mladi gledalci, temve¢ tudi odrasli, vendar se vsak
drugace odziva nanj.

Prikazi nasilja opozarjajo na deformacije v ¢loveku in druzbi,
in do njih se je treba opredeliti, sicer bomo podlegali komer-
cialnim zlorabam, ki nenehno prezijo na nas. To pa je eden
1izmed smotrov filmske vzgoje, ki si prizadeva izoblikovati
ucenca v aktivnega, kriticnega gledalca.

To pot smo poleg cineastov povabili na posvet tudi psiholo-
ge, ki se pri svojem poklicnem delu sicer ne ukvarjajo s pre-
ucevanjem filma, vendar so prlsmenl razmisljati tudi o vplivu
filma na mladino.

Menili smo, da utegne njihovo sodelovanje prinesti nekaj no-
vih osvetlitev in pogledov na to problematiko pri nas.

Uvodne referate so pripravili:

Mirjana Boréi¢, filmska pedagoginja;

Bernard Stritih, visji predavatelj na Visji $oli za socialne de-
lavce v Ljubljant;

Bojan Dekleva (s sodelovanjem Zorana Pavlovica), razisko--
valni sodelavec na Institutu za kriminologijo pri Pravni fakul-
teti v Ljubljani;

Janez Becaj, psiholog v Svetovalnem centru za otroke, mla-
dostnike In starse v Ljubljani;

Bojan Kave¢ie¢, filmski in TV kritik in publicist;

Misa Gréar. filmska kriticarka in strokovna sodelavka na In-
stitutu za sociologijo v Ljubljani.

Stanko Simenc
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Prikazovanje
nasilja
v filmu

Mirjana Borcic

Nasilje v filmu se tako kot v Zivljenju pojav-
lia v razliénih oblikah. Ko govorimo o nasi-
lju v filmu, je v navadi, da mislimo pred-
vsem na prikazovanije fizicnega nasilja in
ga le redko povezujemo z ekonomskim,
ideoloskim in politicnim nasiljem. Te obli-
ke nasilja, spretno zavite v vabljivo emba-
lazo, ustvarjajo posebno ugodne pogoje
za pojav nasilja, ki ga posemeznik lahko
izvaja nad tistimi, s katerimi zivi. Ceprav je
to verjetno resnejsi problem in najbolj ver-
jetno prav to nasilje sproza tudi ¢lovekovo
zahtevo po opazovanju nasilja na film-
skem platnu, se namerevam v svojih raz-
misljanjih zadrzati predvsem pri obravnavi
fizicnega nasilja v filmu. Torej bolj pri ob-
likah in posledicah kot pri vzrokih.

Val filmov z nasiljem je prisel k nam z ma-
lenkostno zamudo ter tudi pri nas kot dru-
god po svetu zasvojil dolocen del gledal-
cev. Pri tem je potrebno upostevati, da so
se filmi z nasiljem pojavili v tako mnozicni
proizvodnji najprej v kinematografijah, v
katerih je film obravnavan predvsem kot
trgovsko blago. Val nasilja v filmu pa prav
gotovo ne bi komercialno uspel, Ce se gle-
dalci ne bi odzvali.

Prav ta odziv gledalcev pa je usmeril tudi
ponudbo slovenskih kinematografov, ki
poslujejo zvecine kot gospodarske orga-
nizacije in zive od lastnega prihodka. Zato
so prisilieni svoj spored prilagajati tiste-
mu, ki ta pihodek omogoca - to je gledal-
cu, ki kupi vstopnico. Zahteve gledalca
narekujejo izbor filmov v sporedu vsakega
posameznega kinematografa. Kriteriji, ki
so v imenu nacionalne kulture bolj zazele-
ni od prej navedenih, so upostevani Sele
potem, ali pa jih v najboljsih primerih ob-
ravnavajo kulturne skupnosti ob¢in.
Kolikor toliko realno sliko povprasevanja
in ponudbe na podroc¢ju reproduktivne ki-
nematografije v Sloveniji dobimo iz katalo-
ga top lestvic iz leta 1981, ki ga je aprila
1982 izdalo splosno zdruzenje kinema-
tografije Slovenije. Podatki, ki so zbrani na
osnovi pregleda obiska v 41 rednih kine-
matografih (nekateri med njimi imajo po
vec dvoran) po svoje kazejo zahteve gle-
dalcev in njim prilagojeno repertoarno po-
litiko. Top lestvice desetih najbolj gleda-
nih filmov pa ponujajo tudi informacijo o
filmskem fondu distributerjev. Podatki —
sicer pomanjkljivi — so lahko prav zanimivi
In koristni za zacetek razmisljanja o delo-
vanju filmov z nasiljem na mladega gledal-
ca.

Ce zelimo dobiti pravilen vtis o filmih z na-
siljem v sporedu slovenskih kinematogra-
fpv, moramo najprej dolociti razmerja med
filmi nasilja in erotiénimi filmi ter vsemi
drugimi, ki pa tudi lahko vsebujejo oboje
elemente - vendar zanje najdemo vsebin-
sko ali oblikovno utemeljitev, zakaj so na
sporedu. Omenjena top lestvica kaze, da
63 odstotkov repertoarja sestavljajo filmi,

v katerih sta atraktivno prisotna nasilje
(28 odst.) in erotika (35 odst.). Nasilje v fil-
mih prevladuje v kinematografu Lenart (70
odst.), ter Ajdovscini, Dravogradu, Murski
Soboti, Ravnah (50 odst.). Zanimanje za
erotiéne filme je vecje od zanimanja za fil-
me z nasiljem. V Postojni je na seznamu
med 10 najbolj obiskanimi 90 odst. erotic-
nih filmov, v Celju 80 odst., v Novem mes-
tu, Ptuju, Trbovljah, Zagorju 60 odst., v Cr-
nomlju, Kranju in Mariboru pa 50 odst. So
pa tudi kraji, ki kazejo na drugacno reper-
toarno politiko oziroma potrebe publike.
Tako je med desetimi najbolj obiskanimi
filmi v Ljubljani le 10 odst. filmov z nasiljem
in erotiko kot atrakcijo, v Idriji 30 odst., v
Litiji 40 odst., v Grosupliem, Kamniku,
Kopru, Metliki, Novi Gorici, Rogaski Slati-
ni, Sezani in Vrhniki pa tvorijo polovico pri-
kazanih filmov.

Navedba je povrsna. Tezko je tudi posta-
viti loénico med filmi z nasiljem oziroma
erotiko, ki nimajo estetske in druzbene
vrednosti, ter ostalim filmskim sporedom.
Nasilje se namre¢ pojavlja v tako imeno-
vanih erotiénih filmih, seks v filmih nasilja,
oboje - sicer v drugacnem pomenu in
funkciji - v filmih, ki imajo izrazito umetni-
$ko vrednost.

Pojav nasilja v filmu je potrebno obravna-
vati z vseh vidikov in dolociti vzroke in raz-
loge zanj. Napak bi namre¢ bilo problem
poenostaviti in obilico filmov z nasiljem v
jugoslovanskem repertoarju pripisati zgolj
slabemu okusu distributerjev oziroma nji-
hovi gonji za zasluzkom. Komercialno us-
pesen je pravzaprav lahko le tisti film, ki se
pojavi pravocasno, to je v trenutku, ko so
neke ¢lovekove intimne in druzbene silni-
ce primerna tla za sprejem ponujenega.

Nasilje v filmu je danes pomemben ele-
ment komercialne ponudbe. Pojavlja se
predvsem v filmih, ki so namenjeni zabavi
nezahtevnega gledalca. Najveckrat po-
sredujejo vsebino, ki ne aktivira ¢loveko-
vih misli in ¢loveka z nicemer ne obvezuje.
Vazno je le, da pripoveduje zgodbe o na-
silju na preprost in neobvezujo¢ nacin in
da sta zaplet in razplet izpeljana na prete-
pih, pregonih, maltretiranju ljudi in zivali,
umorih in ubojih. Zlo, ki se pojavlja v ¢lo-
veski podobi in ki junaku onemogoca
uresnicevanje skritih Zelja, je na koncu tu-
di obvladano.

Ta pravljiéni princip je eden od pomemb-
nejsih elementov, ki pritegujejo gledalca k
ogledu filmov z nasiljem. Drugi je nacin
pripovedi, ki je zasnovan na tekocem niza-
nju dogodkov, ki premocértno usmerjajo
gledaléevo pozornost k dolocenemu cilju.
Pripoved pa je izpeljana dovolj vesce, da
gledaléeva napetost spremljanja dogaja-
nja na filmu ne popusti. Strah in groza,
olajsanje in potesitev se pojavljajo ob pra-
vem trenutku in na pravem mestu ter v
tak&nem zaporedju, da gledalca psihicno
in miselno ne obremenjujejo. V tretjem
planu je za uspeh filmov z nasiliem po-
membna tudi tehni¢na izvedba. Hibe v
uporabi filmskih ukan, slaba kamera, nedi-
namiéna montaza ali neadekvatna zvocna
oprema, pa tudi slabo predvajanje zmanj-
sujejo stopnjo gledaléevega vzivljanja.
Ker pa je to potrebno za komercialni us-
peh, realizatorji filmov, ki ob plehki vsebini
zaradi komercialnega ucinka ponujajo na-
silje, pazijo na tehni¢no brezhibnost svojih
proizvodov. V teh filmih se pogosto upo-
rabljajo znani kliseji in stereotipi. Najveck-
rat jamcijo prav ti poleg ze omenjenih ele-
mentov pravljicnosti, napete pripovedi in
tehni¢ne popolnosti za komercialni uspeh
filma.

Film, ki prikazuje nasilje, se je najprej v
bolj mnoziéni obliki pojavil v okoljih, kjer je
vsakdanjost do skrajnosti racionalizirana,

oblike zivljenja perfekcionirane in kjer je
vse Clovekovo prizadevanje usmerjeno v
uspeh za vsako ceno in v boj za prezivetje.
Taksno zivljenje je podvrzeno vedno vec-
jim pritiskom, ki zahtevajo od posamezni-
ka vedno veéje prilagajanje, odrekanje,
samoorganizacijo. Ker je ¢lovek zaradi te-
ga ujetnik zahtev okolja in obveznosti do
njega, je podvrzen konfliktom, katerim
sam ni kos. Teza vsakodnevnih pritiskov
ga sili, da is¢e umetno ustvarjena stanja,
v katerih lahko odreagira tisto, kar v res-
niénosti ne zmore. Zato gledalec rad opa-
zuje, kako junak v filmu premaguje nasilje,
ki je v prenesenem smislu podobno tiste-
mu, kakrénega prenasa sam. Igralec tako
obvlada in resi filmski (imaginarni), s tem
pa tudi gledal¢ev (realni) problem.

Kinematografska predstava mu ta nacin
sprosc¢anja omogoca. Zatemnjena dvora-
na najprej jaméi anonimnost posamezni-
ka, ki neopazno na osnovi ¢utne zaznave
sprosca svoje nagone in custva. Ker so ti
filmi grajeni tako, da vodijo gledalcevo do-
jemanje c¢imbolj programirano, so tudi
reakcije vecine gledalcev priblizno enake.
Posameznik za¢uti v mnoziénem sprosca-
nju svojo pripadnost sebi enakim v dvora-
ni.

Gledalec, ki je pripravljen brez premisleka
sprejemati programirane impulze, vziveti
se v mnoziéno dozivljanje ter se zadovoljiti
z namisljenimi resitvami, postane pogosto
objekt manipulacije. Njegovo prvotno hre-
penenje po bolj preprostem nacinu zivlje-
nja in po mirnejsih dneh se izriva s ponu-
jenimi merili, ki pomen posameznika in
njegovo veljavnost dolo¢ajo z imetjem in
prestizem, kakrénega je najveckrat mogo-
¢e dosecdi z nasiljem. Nasilno uveljavljanje
vrednosti - tako postane vrednota. Model,
ki omogoc¢a njeno potrditev, pa je nacin
zivljenja.

Nasilje je vse pogosteje prikazano tudi v
filmih, ki so nastali iz umetniskih pobud.
Funkcija nasilja je pomemben vsebinski in
oblikovni element, rezultati prikazovanja
pa naj bi oblikovali zavest prisotnosti na-
silija v nasem Zivljenju ter o psihicnih in
druzbenih deformacijah, ki ga pogojujejo.
Dramska in njej ustrezna vizualna struktu-
ra filmov z nasiljem je odvisna predvsem
od namena in ciljev avtorjev, producentov
ter njihove ¢loveske in druzabne narav-
nosti. Dramska struktura eksponira kon-
flikte na nacin, ki lahko gledalca podredi
ideji ali pa ga prisili v dialog z njo. Temu ci-
lju so podrejeni tudi nacin pripovedovanja
zgodbe, njen zaplet in razplet ter ritem fil-
ma. Uporabljena izrazna sredstva so tej
zahtevi mocéneje podrejena kot sama
zgodba.

Nasilje v filmu ima ve¢ funkcij. Lahko je
element pripovedi. Takrat junak filma pre-
haja iz pretepa v pretep, iz pregona v pre-
gon ter dokazuje svojo mo¢, s katero ob-

“vladuje svojega nasprotnika. Gledalci tej

ekshibiciji prisostvujejo, kot da bi opazo-
vali neko bolj razburljivo nogometno ali
hokejsko tekmo. Vazne so le napete sce-
ne nasilja, ne pa tisto, ker tvori zgodbo in
oblikuje idejo filma. To je tipicno za tiste
filme z nasiljem, ki jim odrekamo umetni-
$ko in druzbeno vrednost. Prav ti filmi pa
so moéno priljubljeni med gledalci. V zad-
njem éasu se uveljavljajo tudi kot poseben
zanr. Najbolj uspesni so filmi hongkoske
proizvodnje.

V dramskem smislu so v tak$nih filmih pri-
zori nasilja elementi zunanje akcije, ki od-
teguje pozornost od vzrokov in hkrati raz-
vija le prilagajalne in obrambne mehaniz-
me v ¢lovekovi psihi. V ospredju je ponu-
janje represivnega modela urejanja odno-
sov med ljudmi. Njihova dramaturgija je
najveékrat brezhibna. Hitra izmenjava po-
snetkov naredi pripoved bolj dinamiéno in
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privlacno. Ker ne dopusca premisleka, us-
merja gledalcev tok misli k tocno oprede-
lienem cilju. Mimogrede se najveckrat po-
trjujejo v zivljenju prisotni principi nasilne-
ga uveljavljanja pravic in prestiza ter pri-
znava mascevanje kot normalno obliko
clovekovega reagiranja.

V taksnih filmih je nasilja pogosto ve¢, kot
ga zivljenje lahko prenese. Ucinek je zato
nasproten. Gledalec kmalu nasilja ve¢ ne
¢uti. Obcutje, ki nastane ob gledanju filma,
pa se prenese tudi v Zivljenje. Gledalceva
pozornost je odvrnjena od nasilja v najoz-
jem okolju, zmanjsan pa je tudi grozec pri-
tisk nasilja v njegovi zavesti. Potrebo po
taksnih filmih na dolo¢en nacin lahko iz-
enacimo s porabo alkohola in mamil.

Nasilje v filmu pa je tudi dostikrat sred-
stvo, ki prisili gledalca, da zazna njegov
pojav v filmski zgodbi, se opredelido njega
ter s pomocjo ob filmu pridobljene izkus-
nje na podoben pojav v svojem okolju tudi
angazirano reagira.

Nasilje se pojavlja kot dramski zaplet sko-
raj v vseh zanrih. Prisotno je v prikazova-
nju erotiénih in druzbenih odnosov. Po-
gosto je tudi sredstvo za urejevanje odno-
sov med ljudmi. Za pripoved in oblikovanje
ideje je najporniembnejse, da se pojavi v
prepricljivi vsebinski in oblikovni povezavi.
Najbolj pogosto so prizori nasilja prisotni v
vesternih in kriminalkah, pa tudi v grozljiv-
kah, spektaklih, eroticnih in vojnih filmih.
Najdemo ga tudi v filmih za otroke.

Vestern in kriminalka uporabljata najraje
zgodbe z enostavnim konfliktom, ki ga z
nasiljem resuje z »deus ex machina«. Ju-
naki zgodb postanejo zaradi surovosti
okolja najveckrat tudi sami surovi, kar
omogoca scenaristu klisejsko utemelje-
vanje zmagovitega uveljavljanja nasilja v
imenu pozitivnih vrednot. Obracun med
»slabime« in »dobrim« nasilnezem pa je za
reziserja hvalezen element zunanje akci-
je, ki ga je z iznajdljivostjo in dobrim po-
znavanjem filmske tehnologije mo¢ bles-
tece prikazati. Vendar se tudi v teh dveh
zanrih najde veliko filmov, ki govore o spo-
padu med dobrim in zlim z drugacnimi
sredstvi in na bolj human nacin. Ti »dru-
gacni« filmi podirajo mit zmagovite pravi-
ce, ki dovoljuje nasilje vimenu ohranjanja
vrednot ter se kriticno ozirajo na tiste clo-
veske in druzbene silnice, ki pogojujejo in
vzdrZujejo nasilje. S tem pa se soocajo z
enim od najbolj perecih problemov nase
civilizacije.

Poseben odnos zahtevajo filmi za otroke
in dorascajoco mladino, ki prikazujejo na-
silje ali pa iz atraktivnih razlogov pred-
stavljajo prizore nasilja. Ze v risankah naj-
demo nesteto variant nasilja, ki se vidi v
zgodbi, nac¢inu pripovedi in risbi. Prav go-
tovo je ta pojav odsev vzdusja, v katerem
Zivi sodoben otrok, ki je prav tako kot od-
rasli podvrzen pritiskom in pretresom.
Vendar pa je prikazovanje oblik nasilja in
upodabljanje nasilja v filmih za otroke se
veliko bolj obvezujoce. Prav gotovo bi bilo
narobe, ¢e bi v filmih za otroke zamol¢ali
nasilje, ki obstaja v zivljenju. Priprava za
zivljenje mora vsebovati tudi seznanjanje
z nasiljem. Kako - to pa je resen problem.
Mnoge od nametanih misli nas obvezuje-
jo, da nasilje v filmu obravnavamo z vseh
aspektov in se od tujih izkusenj premak-
nemo v nase, domace. Zato pa je potrebno
prenehati z iskanjem krivca v filmu ali te-
leviziji in obravnavati zivljenje nasega ot-
roka in mladostnika v sklopu dogajanj in
modelov zivljenja v njegovem okolju. Odk-
rivanje vzrokov in pojavov nasilja je pac
pomembnejse od preganjanja posledic.

Film pa naj bo pomagalo pri tem — ne pa
gresni kozel.

Filmska
predstava
kot sporocilo

Bernard Stritih

Vabilo na posvetovanje sem sprejel le za-
to, ker se pri delu z otroki in mladino ne-
prestano srecujem tudi s filmsko proble-
matiko. Ker nimam nobenega posebnega
znanja o filmu, se mi je zdelo, da bo to mor-
da primerna priloznost, da se nekoliko po-
globim v snov, zlasti pa, da sli§im mnenja
drugih udelezencev.

Zdi se mi, da je vredno spregovoriti tudi o
vidikih, ki se odpirajo pri delu z mladino.
Ceprav izkusnje, ki si jih ¢lovek lahko pri-
dobi pri preventivnem in socialno tera-
pevtskem delu z mladino, nimajo vrednosti
raziskovalnih rezultatov, bodo za praktike
gotovo zanimive. Precej zanimivih stvari
se lahko izve na kaksnih izletih, pri hoji v
naravi, ko postane malo dolgo¢asno in ot-
roci pricnejo pripovedovati, kako je bilo
zadnjic v kinu ali pa, kako dober film so
gledali na televiziji. Takrat sem veckrat
prav presenecen nad tem, kar slisSim in iz-
vem i1z spontanega pripovedovanja.

Ko sem nekajkrat poskusal sesteti vse
ure, Ki jin nekateri otroci prezivijo pred te-
levizijo in v kinematografih, sem prisel do
stevilk, ki niso dosti manjse od tedenske
Solske obveznosti. Véasih pa je ¢as, ki ga
otroci prezivijo v kinu ali pred televizijo,
celo znatno daljsi od solskih obvez.

Kaze, da je motivacija za »gledanje« dvoj-
na.

- Nekatere filme gledajo otroci zato, ker
jim nekaj pomenijo, predstave pa so zani-
mive in privlacne. ;

- Precejsen del filmov otroci gledajo ne-
kako prostovoljno, bodisi da so to rekla-
me, pa tudi drugi vlozki, ki jih gledajo, ko
cakajo na tisto, kar jih zanima. Se veckrat
pa otroci gledajo neprostovoljno, ker jih h
gledanju sili dolgcas.

— Vedno vec filmov gledajo solarji in stu-
dentje tudi zato, ker so obvezni del pouka
In raznih proslav.

Dolgcas ni le praznina, ko morda nikogar
ni doma, ampak je tudi praznina, ki nasta-
ne, ko otrok ne ve, kaj bi pocel, ko se npr.
ne more odlociti med potrebo po pisanju
naloge in zeljo, da bi se igral, ali pa praz-
nina, ki nastane zaradi prepovedi starsev
in zahtev, naj jih otroci ne motijo itd.

— Nekateri otroci in mladostniki pa tudi
starsi imajo ze kar ustaljeno navado, da
ob doloéenem casu povsem samodejno
pritisnejo na gumb televizorja. Podobno si
nekateri otroci in mladostniki ne morejo
mistliti prostih popoldnevov in vecerov
brez kina. V vseh teh primerih lahko rece-

mo le za man)si del gledanc—;ga programa,
da je bil otrokom res zanimiv; marsikaj je
pozabljeno ze ob koncu programa.

Lahko bi rekli, da film in televizija veckrat
prevzameta vlogo varuhov nasih otrok.
Vcasih se mi zdi, da je televizor Se bolj pri-
den in skromen varuh otrok kot stari star-
Si. Ko otroci sedijo v kinu ali pred televi-
zorjem, si star$i lahko vzamejo cas »za
sebe«. Ne vem, kako bi bilo mogoce pri to-
liksni zaposlenosti starsev in pri danas-
njem nacinu zivljenja glede tega kaj spre-
meniti.

Takih razmer ne mislim zagovarjati, nava-
jam le to, kar slisim in vidim. Hkrati pa mar-
sikaj dokazuje, da bi otroci lahko ziveli tudi
Z mnogo manjso »dozo« teh medijev. V te-
rapevtskin kolonijah, ki smo jih prirejali v
preteklosti, in v letnih taborjenjinh, ki jih pri-
rejamo zadnja leta, otroci po vec tednov
ne gledajo niti televizije niti ne hodijo v ki-
no, in zdi se, da v tistem okolju, ob progra-
mu zivljenja in dela v taboru, televizije niti
ne pogresajo. Ceprav bi bila doma morda
prava druzinska nesreca, ¢e bi osredn)i
¢lan druzine utihnil in ¢e bi izginila slika,
se vendarle da preziveti tudi brez vsega
tega. Zanimivo pa je, da se zadnja leta ot-
roci ob koncu taborjenja vse pogosteje
dogovorijo, da bodo sli ob povratku v mes-
to najpre) skupno v kino. V tem vidijo sim-
boliko, kino je v tem primeru nekaksen
prag, prek katerega se vracajo v Sv0jO
vsakdanjost

Zdi se, da je gledanja televizije in filmov
tem vec, ¢im vec so vredni v mrezi vzgo)-
nih, varstvenih in rekreativnin dejavnosti
druzine in druzbenih instituci). In kadar go-
vorimo o nasilju na filmu v zvezi z otroki in
miladino, se mi zdi, da je najpomembnejse
nasilje to, da so nekateri otroci »prisiljeni«
prevec casa preziveti na ta nacin.

Film in televizija zapoljnjujeta tudi vrzeli, ki
nastajajo v vsebini domace in Solske
vzgoje ter 1zobrazevanja.

Otrok, ki je med mnogimi oblikami uporabe
svojega casa izbral ravno televizijo in kino,
tega gotovo ni naredil slu¢ajno, ampak je
imel razloge:

- morda se boji stikov z vrstniki, zato rajsi
gleda televizijo, kakor da bi se igral;

- morda otroke navajajo starsi, naj rajsi
gledajo televizijo, kakor da bi povabili do-
mov prijatelje, ali da bi si sami vzeli nekaj
casa za druzenje z njimi;

- morda gredo otroci rajsi v kino kakor v
solo, ker se v kinu vendarle pocutijo bolj
svobodne. V vseh primerih sta televizija in
film izhod v stiski, vCcasih pa dobesedno
beg od zivljenjskega k filmskemu nasilju;

- morda otroci ob ogledu filmov lahko vi-
dijo veliko stvari, ki jih zanimajo, a jih v
vsakdanjem zivljenju ne morejo videti,
morda se filmary manj ogibajo tradicional-
nih tabujev in prepovedi kakor starsi in so-
la;

- morda otroci najdejo v filmih moznost za
projekcijo lastnih stisk in dvomov, pa tudi
potrdilo lastnih tezen) po uveljavitvi ter po
osebnostni rasti, po vkljucitvi v svobodne
demokraticne in odprte druzbene odnose
Pri pedagoskem in psihoterapeviskem
delu z otroki in mladino je potrebno
uposptevati, da vpliv filmov sega preko
okvirov filmskih predstav samih. Dozivetje
filmov otroci uporabljajo tudi pri predelo-.
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vanju izkusen) iz realnega zivljenja; s film-
skimi vtisi in z njihovo pomogjo postopoma
gradijo celovito strukturo svoje socialne
realitete. S pomocjo filmskih in svojih do-
zivetij otroci oblikujejo svoje pojmovanje
dobrega in zla, flmska dozivetja jih pope-
ljejo v svet, ki ni siv in brezbarven, ampak
poln kontrastnih barv, z mocno izrazeno
simboliko in dinami¢no strukturo; ko se
vracajo iz tega sveta v vsakdanjost, si po-
gosto ne tolmacijo filmskih dozivetij s po-
moc¢jo zivljenja, ampak obratno: zZivljenje si
tolamcijo s pomocjo filma.

Otroci vidijo v zivljenju mnogo vec vsega,
kakor si mi odrasli mislimo. Otroci vidijo
marsikaksen eroticen, pa tudi marsikak
nasilen prizor v druzini, vidijo in slisijo
starse, ko se pritozujejo nad odnosi in nad
»svinjarijami«, ki so jih »skuhali« v sluzbi
itd. Vsega tega otroci in mladostniki naj-
veckrat ne razumejo, ampak dozivljajo
predvsem mucna custva strahu, krivice
itd. V nasprotju s tem pa ima nasilje na fil-
mu ponavadi neko logiko, dogajanje je
zgosceno in pregledno, in to ima za otroke
velik pomen.

Kako otroci razlagajo in ponazarjajo real-
nost s filmom, lahko vidimo v takih prime-
rih. Sli smo na izlet v sotesko potoka Mar-
tuljek, ve¢ mostov je bilo porusenih, zato
smo si pri prehodih cez potok pomagali z
vrvmi, bilo je prav pustolovsko dozivetje.
Zvecer so bili izletniki izredno zadovoljni in
najvecje priznanje je bilo, ko so rekli, da je
bilo kakor v kinu.

Vse to ni nic novega, od najstarejsih ¢a-
sov so si ljudje razlagali svet v skladu s
kulturnim izro¢ilom, ki jim je bilo posredo-
vano kot miti, pravljice, religiozne predsta-
ve in je bilo posredovano z ljudsko pesmi-
jo, glasbo, z ljudskimi plesi in obic¢aji. No-
vost in posebnost filma je zlasti v njegovi
tehni¢ni izvedbi. Film omogoc€a intenzivna
receptivna dozivetja, omogoca ustvarja-
nje izredno nazornih predstav, s posne-
manjem predmetne realnosti, film tudi lah-
ko ustvarja iluzijo, da je mozno prestopiti
mejo med svetom idej in stvarnostjo. Po-
leg teh lastnosti ima film Se nekatere dru-
ge posebnosti, ki nikakor niso nepo-
membne. Pri tem mislim zlasti na obstoj-
nost filmskih kopij, na velike moznosti pre-
nasanja in predvajanja filmov v raznih de-
lih sveta ter v razlicnih ¢asovnih obdobjih.
Morda najpomembnejsa posebnost filma,
ki izhaja iz nastetih lastnosti, a dejansko
predstavlja del celovitega sistema eko-
nomskih odnosov, je komercialnost filma.
Prav zaradi slednjega postaja film sila, ki
se odtujuje tradicionalni kulturi in pri lju-
deh vzbuja strahospostovanje.

Prav zaradi komercialne narave filma si
njegovi ustvarjalci vecinoma ne morejo
privosciti izdelkov, ki ne bi ustrezali potre-
bam sodobnega cloveka kot druzbenega
bitja in kot posameznika.

In ¢e sedaj premaknemo naso pozornost
od filma in televizije na solo in na druge
oblike kulturnega zivljenja, ki so dostopne
otrokom in mladostnikom, se nam prav
verjetno utrne misel, da je film v marsika-
terem pogledu vendarle bolj zivljenjski kot
s JIski program. V znanijih, ki jih ponuja in
vsiljuje Sola, je polno vrzeli, zlasti o erotiki
in 0 nasilju otroci v $olah izvejo zelo malo.
Po drugi strani se solsko znanje otrokom
in vsem drugim vsiljuje, medtem ko so filmi
oblikovani tako, da so priviacni in zanimivi.
Nekateri pisci menijo, da je film dominant-
na oblika kulturnega izrazanja nasega ¢a-
sa. Tako kakor je bila srednjeveska umet-
nost z institucijo mecenstva zvezana z

vladajo¢im druzbenim razredoh, je film
prek svoje komercialnosti povezan s kapi-
talom.

Zda) pa nekaj vec o takem nacinu gleda-
nja filmov, ko otrok ali mladostnik ze ob iz-
hodu pozabi, kaj je pravzaprav gledal. Zdi
se, kot da je tak nacin dozivljanja filmov
predvsem oblika zabijanja ¢asa. Vendar
tudi v takih primerih film pusti svoje sledi;
otroci morda hitro pozabijo posamezne li-
ke in razne podrobnosti filmske zgodbe, a
filmski prizori ostajajo v dusevnosti otrok
kot nekaksno ozadje, na katero se potem
odslikava zivljenje. To si lahko zamislja-
mo, kakor da bi nekdo risal na potiskan
casopisni papir. Casopis bi vtem primeru
predstavljal ozadje, risba pa figuro; tako
so sledi filmskih in televizijskih vtisov, ka-
terim je otrok nenehno izpostavljen, lahko
ozadje, na katerem se potem odslikavajo
posamezna zivljenjska dozivetja.

Pozitivha motivacija nikakor $e ne zago-
tavlja, da bo otrok prisel do pomembnega
ali vrednega filmskega dozivetja. Menim,
da tega ne zagotavlja niti kvaliteta filma
samega. Kino lahko postane otrokom in
mladostnikom predvsem navada in priloz-
nost za beg iz vsakdanjosti, kjer dozivljajo
nemoc in kjer vladajo razne prisile; to je
umik v okolje, ki ponuja iluzijo prostosti in
moci, kjer otrok lahko dobi vnaprej pri-
pravljene sanje. Otrok ali odrasli se v ta-
kem primeru vzivi v film, ¢as mu hitreje mi-
ne, po kon¢anem filmu se ponovno preklo-
pi v svojo sivo realnost in komaj ¢aka, da
bo zopet prestopil v svet sanj. Verjetno se
to dogaja odraslim se veliko pogosteje kot
otrokom. Ce pomislimo na to, da pri tem
odteka cas nasega zivljenja, nam lahko
spride na misel, da mora biti res nekaj na-
robe z ljudmi in z njihovimi Zivljenjskimi
razmerami, da so tako nekritiéni do raznih
oblik bega.

Zdi se, kot da je ena od znacilnosti seda-
njosti, da so kapitalskim odnosom nekate-
re skupine ljudi povsem odvec: to so zlasti
otroci, mladina, bolni in neproduktivni ljud-
je ter starejsi. Ni ¢udno, ¢e kultura tem lju-
dem oskrbi moznost, da vsajzacasno izgi-
nejo iz ¢asa in prostora. Iz kulturnega ziv-
lienja prejsnjih generacij pa bi morda lah-
ko povzeli spoznanje, da kulturni proizvodi
ne delujejo na ljudi neposredno, ampak da
je ucinek vedno odvisen od nacina uziva-
nja in premisljevanja, da ni toliko vpraslji-
va kvaliteta filma kakor nacin uzivanja te
kulturne dobrine. Filmi, ki prikazujejo nasi-
lje, so verjetno se bolj pripravni za beg.
Ker v nas samih delujejo strogi kontrolni
mehanizmi za odzivanje in potlacevanje
agresivnosti, filma, ki prikazuje nasilje,
skoro ne moremo gledati tako, da bi se
delno identificirali z nasilnezem in ga sku-
sali razumeti ter hkrati dozivljali sebe in
razumeli svoj odnos do junaka nasilne vio-
ge, ampak se v celoti prepustimo enemu
ekstremu in izkljucino zavest o sebi. V tem
pogledu delujejo precej podobni mehaniz-
mi pri mladostnikih in pri odraslih, medtem
ko otroci najveckrat sploh ne morejo sami
izbirati, ampak jih dogajanje kar potegne.
Otroci z razli¢éno osebnostno strukturo ter
iz razlicnih socialnih razmer lahko doziv-
liajo isto filmsko predstavo povsem raziic-
no. Zdi se, kot da nekateri otroci in mla-
dostniki filmske snovi, ki so jo preceptivho
sprejeli, ne asimilirajo. Mnogi mladostniki
pri gledanju filmov zavestno Dblokirajo
custveno odzivanje; to se posebno pogo-
sto dogaja pri filmih, ki vsebujejo dosti na-
silja, in pri tistih mladih gledalcih, ki si bolj
ali manj zavestno zelijo tak zivljenjski stil,
da bi bili ¢ustveno ¢imbolj hladni. V takih
primerih mladi ljudje lahko izrabljajo filme
z nasilno vsebino za nekaksen trening de-

senzibilizacije. Filmska predstava lahko
postane dozivetje, ce clovek obrdzi zavest
o sebi kot o subjektu, ki predstavo doziv-
lja.

Nic ni izgubljeno, ¢e film lahko pritegne
gledalca, da pozabi nase, na svoje zZivlje-
nje in na realno okolje. Pravzaprav filma
skoro ne moremo doziveti, e ne pridemo
pod vpliv njegovega »Cara«. Tako kakor
¢lani plemena naredijo vse potrebno, da v
plesu vracev lahko vidijo nekaj drugega
kakor le zapovrstje posameznih gibov, ta-
ko tudi mi naredimo vse potrebno, da se
projekcije malih zapovrstnih posnetkov
zlijejo v celoto filmske predstave. Gleda-
lec se verjetno zave sebe le ob zaokretih
filmske zgodbe, ko morda zacuti nevar-
nost ali dileme, ki jih ponazarja film.

Bistvenega pomena je, kakSen odnos za-
vzame clovek po predstavi: ali predstavo
odrine, hkrati pa si jo znova zeli, ali pa raz-
mislja o predstavi kot o vrsti realnih lastnih
dozivetij.

Kakor sem ze zapisal v prvem delu tega
sestavka, menim, da sta kino in televizija
lahko uéinkoviti sredstvi za pasivizacijo
velikih skupin prebivalstva, ki glede na
druzbeno delitev dela in organizacijo os-
tajajo nekako ob strani (starejsi, invalidi,
brezposelni, mladina). Gotovo, da je pasi-
vizacija mladih v druzbenem pogledu naj-
bolj problematicna. Ce zastopam mnenje,
da filmski in televizijski medij lahko pred-
stavljata pot v pasivizacijo, $e ni receno,
da ne bi bilo mozno uporabiti teh poti tudi
kot izhod iz pasivnosti. Kaj mislim s tem,
naj ponazorim z izkusnjami. Kadar se mi je
dogajalo, da v pogovoru s posameznimi
otroki in mladostniki ali s skupino beseda
ni stekla, kadar je zavladalo neprijetno
vzdus$je, je bila najpripravnejsa resitev po-
govor o filmih. Skratka, ¢e se pricnemo po-
govarjati o filmskih in televizijskih pred-
stavah, se mladi sogovorniki najlaze akti-
virajo.

Kdor bi rad pri teh receh pomagal otrokom
in drugim ljudem, bi se moral najprej sam
nekoliko poglobiti v lastna filmska dozi-
vetja. To pomeni, da je dobro obnoviti svo-
je vtise in dozivetja ob predstavi. Pri tem
se utrinjajo razne asociacije in postopoma
zacutimo, kako smo velik del filmskega
dozivetja ustvarili sami, film je bil le spod-
buda. Sele za subjektivnim dozivljanjem
lahko odkrijemo druge plasti umetnine, ki
govorijo 0 avtorju in 0 njegovi druzbeni si-
tuaciji. Menim, da pogosto gresimo, ko pri
razpravljanju z otroki in z drugimi najpre;j
zastavimo vprasanje, kaj nam hoce avtor
povedati.

Otrokom je pri obravnavi filmskih dozivetij
potrebno dati priloznost, da najprej po-
dozivijo tisto, kar so dozivljali med pred-
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stavo: pri tem imajo veckrat potrebo po
neverbalnem izrazanju. Nato pridejo otroci
sponatno do opredelitve lastnega stalis¢a
in lastnih dozivetij, ki presegajo okvir vse-
bine filma. V¢asih je dobro, da se pri tem
toliko ¢asa zadrzimo, dokler otroci sami
ne zastavijo vprasanja, ali tudi drugi dozZiv-
ljiajo film podobno in kaj je avtor pravzap-
rav hotel povedati s filmom.

Sporodilnost filma se nekako skriva v do-
zivljajski celovitosti flmskega dozivetja. V
tem je moc filma, v tem je njegova vred-
nost pa tudi nevarnost. Gledalec, ki film-
skega sporocila ne uspe tako izlusciti, da
lahko zavzame do tega sporocila dvoje
stalis¢, ne more postati subjekt predsta-
ve. Pri delu z otroki in mladino, bi lahko
rekli, se otroci oziroma tako imenovani
subjekti znajdejo med dvema ognjema, ki
jim vsak po svoje onemogocata, da bi za-
res postali subjekti. Na eni strani je film s
svojo magicno mocjo, na drugi pa ucitelj,
ki najbolje ve, kaj je v filmu vrednega in kaj
ne.

Otroci in mladostniki si veckrat zelijo, da bi
se v skupinah pogovariali o filmih, ki so jin
gledali. Vedeti moramo, da mladi ljudje pri
tem tezijo za poglabljanjem in predelova-
njem svojih dozivetij, odrasli pa smo s svo-
jim znanjem in razlagami kaj lahko prava
motnja tega procesa. Zato se otroci sode-
lovanja odraslih pri obravnavanju filmov
prej bojijo, kot pa si ga zelijo.

QOdrasli naj bi se naucili, kako v skupini
otrok ali mladostnikov, ki se je posvetila
obravnavi filmov, prevzeti vlogo kataliza-
torja in moderatorja.

Qdrasli naj bi v zacetku pogovora delovali
tako, da se poveca osredotocenje vseh
&lanov na obravnavano snov. To je mozno
narediti z obnavljanjem zgodbe: otroci ali
mladostniki naj postopoma obnavljajo
zgodbo, vodja naj jih usmerja s pripomba-
mi in vpra$anji tako, da se filmska zgodba
postopoma zarise v celoti, dobro je, Ce
vodja pri tem pritegne vse sodelujoce. Ni
potrebno, da bi se vodja pogovora delal
nevedneza, paziti pa je treba na to, da ne
bi priel sam razkazovati svoj odli¢en spo-
min. Ce resniéno poslusamo, kako o filmu
pripovedujejo razliéni ¢lani skupine, bomo
gotovo odkrili veliko podrobnosti, pa tudi
dosti pomembnejsih dogodkov, ki bi jih si-
cer pozabili.

Pomemben del skupinskega pogovora bi
moral biti posvecen predelovanju ¢ustve-
nih dozivetij filmske predstave. Racunati
je potrebno s tem, da otroci in mladostniki
ne morejo izrazati svojih custev s preta-
njenim besednim izrazanjem, ampak bodo
sprva bolj izzivljali svoja dozivetja kot pa o
njih govorili. To se morda slisi in vidi grdo;
vzgojitelj ima pri tem mogoce obcutek, da
otroci posnemaijo film in da se na ta nacin
ucijo grobosti iz filma. Izkusnje pa kazejo,
da to posnemanje pogosto izzveni hkrati z
izzvenevanjem custvenega dozivetja.
Veckrat smo ze odigrali kaksen prizor
filmskega nasilja v skupinah mladostni-
kov, kjer so sodelovali tudi taki fantje, ki so
imeli nasploh problem z agresivnostjo,
vendar nikoli ni prislo do hujsih - resniénih
udarcev ali celo do poskodb.

Razpravljanje o filmskem sporocCilu naj v
nobenem primeru ne bi izostalo, verjetno
pa je bolje, ¢e se odvija potem, ko je sku-
pina predelala ¢ustveno vsebino. Pri tem
naj se uditelj zaveda, da otroci zares
sprejmejo le tisto, do Cesar se sami do-
kopljejo. Zaradi dinamike, ki jo povzroca
sam filmski medij, je razpravljanje o film-
skem sporoéilu prijetna naloga, saj udele-
zencev ni tezko aktivirati, zato si bodo uci-
telji pri tem delu lahko nabrali izkuSenj, ki
jim bodo koristile tudi pri drugem delu.

Vpliv nasilja
v filmih
na gledalca

Janez Becaj

Kot drugod po svetu so tudi prinas proble-
mi v zvezi z agresivnostjo in prestopni-
stvom na splosno v razlicnih ¢asovnih in-
tervalih razlicno pomembni. Od ¢asa do
¢asa se razliéna obcila in javnost bolj in-
tenzivno zanimajo za probleme prestop-
nistva, zlasti seveda takrat, ko pride do
kaksnega vecjega incidenta, ki kot senza-
cija odmeva na vse mogoce nacine. Ob ta-
kih priloznostih se ¢asopisi razpisejo o
problematiki nasilja, radio in televizija or-
ganizirata razne pogovore in oddaje na to
temo, drugi morda celo kaksno posveto-
vanje — vse z namenom, da bi se naslo
vzroke za zaskrbljujoce pojave in stanje, s
katerim druzba ne more biti zadovoljna.
Med vedno sumljivimi faktorji, katerim se
pripisuje najvec krivde za neugodno sta-
nje, se poleg druzine, socialnih sluzb in
drugih znajdeta rada tudi film in televizija.
Standardni sum je, da bi utegnila biti ag-
resivnost tudi posledica predvajanja fil-
mov z agresivno vsebino oz. agresivnimi
prizori. » Tu se naucijo nasilja in ni¢ ¢udne-
ga ni, da imamo potem probleme,« je po-
gosta trditev.

Javnost in nekateri strokovnjaki razli¢nih
profilov postavljajo podobna vprasanja tu-
di takrat, ko se znajde na programu kine-
matografov ali pa na televiziji film, oz. od-
daja, ki s svojimi prizori, vsebino ali sporo-
¢ilom ogroza v kulturi dobro zasidrana
stalista, moralo. Protest proti takim fil-
mom je ponavadi podprt s skrbjo za na-
prej, ces: ¢e bomo prikazovali take filme,
potem moramo ra¢unati tudi na porast de-
likvence, tj. agresivnosti. In ker si tega nih-
ce ne zeli, bi bilo potrebno take filme
umakniti s programa.

Dilema, koliko pravzaprav film s prikazo-
vanjem agresivnosti lahko vpliva na gle-
dalca in pri njem povzroci ali poveca agre-
sivnost, ni vedno znova zanimiva le za jav-
nost, ampak tudi za razliéne stroke. Tudi v
okviru psihologije je bilo na tem podroc¢ju
kar precej narejenega. Poskusali bomo
narediti kratek pregled ugotovitev v zvezi
z obravnavanim problemom.

Preden pa zaénemo razmisljati o vplivu
opazovanja agresivnosti ali nasilja na gle-
dalca, moramo nekaj besed spregovoriti o
tem, kako se agresivnost sploh oblikuje.
Prostor-nam dopusca le kratek in povpre-
¢en pregled, zato se bomo v tej skici ome-
jili le na tisto, kar utegne biti pomembnej-
Se za ta tekst.

Nekako od leta 1939 dalje je na podlagi
dela Dollarada in sodelavcev veljalo kar
lep cas, da je podlaga za agresivnost
frustracija. Ta pojem v psiholoski termino-
logiji pomeni neugodno psiholosko stanje,
ki je ustvarjeno s preprecevanjem dose-
ganja nekega, za posameznika pomemb-
nega cilja. Danes je pomen frustriranosti
sicer e vedno priznan, vendar menijo, da
to ni edini niti ne najbolj pomemben pogoj
za pojav agresivnosti. Tako velja npr., da

agresivnost ni nujno v direktnem, premem
sorazmerju s stopnjo frustracije, tudi ce je
prisotna. Kljub visoki frustriranosti do ag-
resivnosti morda ne bo prislo, ker je strah
pred posledicami prevelik (socialno neo-
dobravanje, stalis¢a, norme itd). Po-
membno se s tem v zvezi zdi opozorilo psi-
hoanalitiéne psihologije, ki pravi, da se v
takem primeru agresivnost ne more kar
razbliniti, ampak se nekako mora vendarle
realizirati. Ce se zaradi prehudega pritiska
stali§¢, ki to prepovedujejo, ne more rea-
lizirati direktno (torej na povzrocitelju
frustracije), se mora pac indirektno, na ne-
kem nadomestnem objektu. Ob zavedanju
dejstva, da je doloGena stopnja agresiv-
nosti iz kakrsnegakoli vzroka v vsakem
posamezniku, je ta ugotovitev seveda po-
membna. Pravi namrec¢, da se bo agresiv-
nost morala nekako sprostiti in je torej po-
membno, da najdemo nacin, ki je ugoden
za posameznika in ni ogrozujoc za njego-
vo okolje.

Namesto teorije, ki kot podlago za agre-
sivnost vidi frustracijo, stopa v ospredje
»teorija custvenega vznemirjanja«
(emotional arousal). Obe naziranji se ne
izkljucujeta; lahko bi rekli, da je teorija
vznemirjena Sirsa in vkljucuje tudi stanje
frustriranosti. Razlika je v tem, da je frust-
racija posledica neke preprecenosti, kar
pa ni nujno za »vznemirjenje«. To je stanje
splosnega bioloskega vznemirjenja, ki se
kaze v razliénih spremenjenih in izmerlji-
vih stanjih, kot je npr. pove¢an krvni pri-
tisk. Pot od frustracije do agresivnosti vodi
torej preko stanja vznemirjenosti, ki ga pa
lahko povzroci tudi drug faktor. Pomemb-
nost tega dejstva bomo uporabili nekoliko
pozneje.

Tako najdemo na podrocju psihologije
glede obravnavanega problema predvsem
dva, navidez nasprotujoca sividika. Enega
zastopa behavioristicna smer, ki pravi, da
je opazovanje vedenja koga drugega uce-
nje za opazovalca. O tem govorijo avtorji
Dollard in Miller ter zlasti Bandura v okviru
teorij socialnega ucenja ali imitacije. Clo-
vek po njihovem mnenju ne oblikuje svoje-
ga vedenja le na podlagi lastnih izkusenj,
ampak tudi s pomocjo opazovanja in imi-
tiranja. Po teh teorijah je mogoce predvi-
devati, da bo prikazovanje agresivnosti,
nasilja, delovalo na gledalce kot vzorec
vedenja, katerega lahko ti prevzame)o za
svojega. Prikazovanje nasilja je tuka
pravzaprav ucenje nasilnega vedenja.

Drugi vidik, psihoanalitini, je nasproten.
Omenili smo ze, da je po tej teoriji v vsa-
kem ¢loveku nakopicena doloéena mera
agresivnosti, ki se ne more izgubiti kar ta-
ko, ampak se mora nekako sprostiti. To se
lahko zgodi na destruktivhem nivoju, ki je
nevaren tako posamezniku kot njegove-
mu okolju, ali pa na kaksen drug sprejem-
liiv nacin. Eden od njih je ta, da ¢lovek gle-
da agresivno sceno, se vzivi v agresorja in
na ta nacin »preko njega« sprosti svojo
lastno napetost. S tega vidika gledanije fil-
ma z agresivno tematiko ni nevarno, da bi
posameznik postal agresiven. Zgodilo naj
bi se prav obratno, gledalec najbi s tem na
sprejemljiv neskodljiv nacin dozivel svojo
lastno katarzo, se »ocistil« svoje napadal-
nosti.

Zelo veliko eksperimentov je bilo nareje-
nih, da bi dokazali pravilnost tako prvega
kot drugega vidika. DeCharms in Wilkins
dokazujeta, da subjekt izrazi visjo stopnjo
verbalne agresivnosti, ¢e pred tem poslu-
sa nekoga drugega, ki poc¢ne isto. Tudi
Wheeler in Caggiula ugotavljata nekaj
podobnega in sicer, da ob opazovanju ag-
resivhega vedenja nekoga drugega pri
opazovalgu oslabi inhibicija lastne agre-
sivnosti. Slo naj bi za nekak$no vedenjsko
»oKuzbo«, o kateri govorita tudi Fritz Redl|
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in David Wineman v delu Agresivni otrok.
Subjekt z agresivnim vedenjem naj bi tako
sluzil drugim kot vedenjski model in jih po-
tegnil za seboj v enako vedenje. Da pa ta
stvar ni tako enostavna, kaze Goransovo
delo. On je dobil podatke, da opazovanje
nasilnosti poveca opazovaléevo agresiv-
nost le takrat, kadar se mu opazovanje
nasilja zdi upraviceno. Ne pride pa do oja-
Canja takrat, kadar se zdi kriviéno. Isti av-
tor tudi predpostavlja, da utegne biti po-
membna intenzivnost opazovane agresiv-
nosti. Poskusnim osebam je kazal posnet-
ke boksarskega spopada, v katerem je
eden od tekmovalcev na koncu oblezal v
ringu. Tista polovica poskusnih oseb, ka-
teri je bilo re¢eno, da je boksar pozneje v
slagilnici umrl, je pokazala pomembno
manj lastne agresivnosti. Avtor na podlagi
tega sklepa, da visoka stopnja agresiv-
nosti lahko povzroéi inhibicijo agresivno-
sti pri gledalcu. Ta rezultat je izredno za-
nimiv. Ce je namre¢ to res, potem pomeni,
da izrazito agresivni prizori, ki v najvedji
meri ogrozajo stalisce in moralo javnosti,
niso le nenevarni, ampak pri gledalcu nje-
govo lastno agresivnost celo inhibirajo.
Veliko bolj nevarni so, po tem avtorju, pri-
zori »normalne« agresivnosti, ki je v gle-
daléevih oceh upravi¢ena.

Tudi stalisée, da je opazovanje agresiv-
nosti lakho koristno, ima svoje zagovorni-
ke ter tudi eksperimentalno gradivo.
Feshbach je poskusnim osebam kazal fil-
me, od katerih jih je nekaj bilo z agresivno
vsebino, drugi pa so bili nevtralni. In neka-
tere od poskusnih oseb, so bile pred gle-
danjem filmov na kaksen naéin prizadete
(uzalili so jih). Tisti, ki so bili uzaljeni in so
nato gledali film z agresivno vsebino, so
pozneje pokazali manj agresivnosti kot
tisti, ki so gledali neagresivne filme in bili
pred njimi tudi prizadeti na enak nadin.
Vzrok za razliko naj bi bil vtem, da je prislo
pri prvi skupini do nadomestnega odreagi-
ranja.

Eksperimentalno gradivo ne potrjuje iz-
kljuéno enega ali drugega vidika, zato ne
dobimo odgovora v tem smislu, katera
stran ima prav. Obe tezi se zdita verjetni,
vsaj v dolo¢enih situacijah ter dolo¢enimi
pogoji tudi dokazani. lzredno zanimiv je
tudi vidik, da namre¢ utegne biti podlaga
agresivnosti ne frustracija, pac pa splosno
custveno vznemirjenje. Ce pristajamo na
teorijo vznemirjenosti, ni ve¢ toliko po-
membno vprasanje, ¢e gledanje agresiv-
nosti povzroc¢a ali reducira opazovalcevo
lastno agresivnost, pa¢ pa postane po-
membno vse, kar ga utegne vznemiriti. In
res najdemo podatke, ki so kar presenet-
ljivi. Zillman je predvajal poskusnim ose-
bam film z agresivno vsebino, drugi skupi-
ni pa turisti¢ni film. Pri prvih je izmeril visji
krvni pritisk in vecji upad temperature na
povrsini koze kot pri drugih. Prvi so po gle-
danju filma pokazali ve¢ agresivnosti. Na-
to pa je Zillman uporabil se tretji film, ki je
prikazoval par pri seksualni predigri. Za
moske gledalce je bil ta film najbolj vzne-
mirljiv, in predhodno »uzaljeni« so po pri-
kazovanju tega filma v primerjavi z ostali-
mi pokazali najve¢ agresivnosti. Ta vidik
odpira popolnoma novo perspektivo, saj
dovoljuje razmisljanje v tej smeri, da agre-
sivnosti pri gledalcih ne povecujejo le pri-
kazane oblike nasilja, ampak sploh vse
stvari, ki jih utegnejo dovolj custveno
vznemiriti. Ze tu bomo pa opozorili, da ni
dokazov, da bi lahko vse take scene po-
vzroc¢ile agresivnost pri vseh gledalcih.

Ucinkujejo pri tistih, kjer je agresivnost ze
»nastavljena«. Tudi ne velja, da ¢ustvena
vznemirjenost direktno povzroCa agresiv-
nost. To seveda ni nujno, zgodi se pa, ko
je posameznik z necim znotraj sebe ali v
svojem okolju k temu spodbujen.

V prid razmisljanja z vidika teorije éustve-
ne vznemirjenosti govorijo tudi podatki
Berkowitza in Turnerja, Goransona ter
Goldsteina in Armsa. Vsi ti avtorji ugotav-

liajo, da je lahko izvor agresivnega vede-
nja tudi gledanje sportov, ki zahtevajo te-
sen fiziéni kontakt tekmovalcev, kot npr.
rugby. Izjemna sovraznost je bila pri gle-
dalcih po tekmivecja kot pred njo—in to ne
glede na izid! Iz tega se je rodil nasvet t. i.
»nogometnim vdovam«, katerih mozje ob
vikendih z vso strastjo na televiziji sprem-
liajo tekme, naj vsaj nekaj ur po kon&ani
tekmi ne recejo ali storijo nicesar takega,
kar bi lahko sluzilo njihovim mozem kot
povod za agresivnost.

Se en zanimiv primer lahko navedemo. F.
Redl in D. Wineman, ki sta delala z mladimi
delikventi, porocata, da niso imeli v vzgoj-
nem zavodu nobenih problemov, ko so go-
jenci 8li gledat v kino kavbojko. V takih pri-
merih so lahko §li sami tja in nazaj, brez
vsakega problema. Pa¢ pa so bile tezave,
ko so.sli gledat npr. Disneyevo Sneguljéi-
co. O¢itno jih je ta film veliko bolj vznemiril
in izzval v njih agresivno vedenje na poti
nazaj v zavod. Po kavbojki, kljub vsem ob-
veznim pretepaskim scenam v saloonu, se
kaj takega ni zgodilo. Ne povzroca nasilja
torej le opazovanje nasilja samega.

Dokonénega in popolnoma jasnega odgo-
vora na vprasanje, kaksna je zveza med
agresivnimi scenami v filmu in nasilnostjo
pri gledalcih, zaenkrat ni mogoce dati. Paé
pa vlada med vecino avtorjev s tega pod-
rocja prepri¢anje, da film oz. televizija sa-
ma po sebi ne zmoreta povzrociti agresiv-
nosti pri gledalcih. Njun vpliv je dovisen od
gledalca samega. Ce je ta iz kateregakoli
vzroka ze »nastavljen« agresivno, potem
seveda pod dolocenimi pogoji film z agre-
sivno vsebino nanj lahko vpliva. Ideja o
tem, kako bi bilo mogoée izvesti rop, je
lahko dobrodosla nekomu, ki itak ze na-
merava izpeljati tak podvig. Nobenega do-
kaza pa ni, da bi lahko do takega vedenja
prislo pri normalnem, popreénem ¢loveku
samo zaradi tega, ker je gledal tak film.

. Agresivno Ze naravnanemu posamezniku

pa film resni¢no lahko predstavlja pobudo
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(ne vzrok) za agresivno vedenje, lahko ga
oblikuje, tudi potencira. Vendar je treba
vedeti, da ta del populacije lahko agresiv-
no reagira tudi zaradi tega, ker film nanjo
deluje vznemirjajoce in lahko to doseze
tudi z neagresivnimi prizori. Gre torej za
populacijo, ki je osebnostno ze tako struk-
turirana, da predstavlja disocialnost ali
antisocialnost dovolj stabilno oblikovan

stil zivljenja. Tuka) tudi film z agresivno-

vsebino torej ne povzroca, pac pa kvecje-
mu oblikuje nasilnost.

Kaze torej, da je v vecini primerov problem
nasilja na platnu prej problem stalis¢ in
vrednot okolja kot pa resni¢na nevarnost.

Zday si obravnavani problem poglejmo se
z enega aspekta. Na podrocju vedenjske
modifikacije poznamo posebno tehniko
ucenja novih vedenjskih oblik, ki se ime-
nuje »socialno modeliranje«. Uporablja se
v primerih, ¢e kdo ne obvlada ustreznega
vedenja im mu zelimo pomagati, da bi se
ga naucil. Postopek tece tako, da vedenje,
katerega zelimo nauciti, najprej pokaze
nekdo drug (model), potem pa ga »uce-
nec« poskusa ponoviti. V bistvu gre za
enak problem, kot ga tu obravnavamo. V
nasem primeru je film tak potencialni mo-
del, otrok pa potencialni uéenec modelo-
vega vedenja. Ce si pogledamo pogoje, ki
morajo biti izpolnjeni za uspesno »social-
no modeliranje«, bomo na ta nacin dobili
odgovor, koliko je film za otroka - gledalca
v resnici nevaren. Bandura nasteva tele
pogoje:

1. Otroku mora biti omogoceno razume-
vanje socialne spretnosti, ki naj bi se je
naucil.

2. Pomembne so modelove karakteristi-
ke, njihova sprejemljivost za otroka.

3. Opazovano vedenje bo osvojeno tem
bolje, ¢im prej po opazovanju bo sub-
jekt sam poskusal izvesti vedenje. Imi-
tacija naj bi torej sledila ¢im bolj nepo-
sredno opazovanju.

4. Pomembna je vaja, ki daje subjektu po-
vratno informacijo o izvajanem vede-
nju. Tu $ele pride do ojacanja, utrditve
vedenja.

Ce nastete tocke pogledamo bolj podrob-
no, lahko odgovorimo na vprasanje, do
kaksne mere neki konkretni film, lahko de-
luje kot model in v kak$ni meri so izpoljnje-
ni ostali pogoji, da bi gledalec lahko sam
prevzel opazovano vedenje. V zvezi s prvo
tocko se lahko vprasamo, kaj se bo zgodi-
lo takrat, ko otrok opazovanega nasilja ne
razume. Teoretiéno lahko predpostavlja-
mo, da do ucenja v takem primeru ne more
priti; otrok bo tovrstvno nasilje bolj verjet-
no odklonil.

Podobno velja za drugo toéko. Ce je nosi-
lec nasilnega vedenja v filmu oseba, ki

otroku ni simpati¢na in se ne more z njo
identificirati, tudi ne bo prislo do prevze-
manja njenega vedenja. Otroci v vzgojnem
zavodu se pri gledanju kriminalk ne iden-
tificirajo s »svojimi kolegi«, ampak z zma-
govalci. Nasilno vedenje »slabih fantove, s
katerimi se ne morejo identificirati, zanje
tako ni neposredno nevarno. Bolj ogrozu-
joce je takrat, kadar je nasilnez na kaksen
nacéin simpaticen, sprejemljiv, ko je mozna
identifikacija.

Tretji pogoj zahteva ¢im prejsnjo ponovi-
tev opazovanega vedenja. Zunanji pogoji
redko omogocajo kaj takega. Vendar je
treba opozoriti, da se lahko to delo nado-
mesti s ponavljanjem vedenja »v sebi«.
Otrok lahko tako pred spanjem, v fantaziji
odigra nekatere scene in sam nastopa v
glavnivlogi (to je seveda mozno takrat, ko
se lahko z likom identificira, kot smo rekli
ob prejsnji tocki). Tudi taka fantazija ima
moc ojacevanja vedenja.

Cetrti pogoj zahteva povratne informacije
za imitirano vedenje, in seveda vajo, torej
veckratno ponavljanje. To je, zdi se, eden
najboljpomembnih pogojev. Pravi namrec,
da bo do prevzemanja opazovanega ve-
denja prislo takrat (ob izpolnjenih ostalih
pogojih), ko vsakdanje zivljenje samo to
vedenje krepi (nagrajuje, prinasa ugodne
posledice). Prevzeto vedenje mora torej v
realnosti prinesti izvajalcu neko Kkorist,
prijetnost, nagrado. Film lahko tako »na-
uci« gledalca tistega vedenija, ki se v real-
nosti, vsakdanjem Zzivljenju, obnese. Ce
realnost sama dolo¢enega nasilnega ve-
denja ne nagrajuje, potem je film brez mo-
Ci.

Ce upostevamo Bandurine pogoje za »so-
cialno modeliranje«, potem se zdijo ute-
meljeni rezultati tistih raziskovalcev, ki tr-
dijo, da je najbolj nevarno prikazovanje
tistega nasilja, ki se zdi gledalcu upravice-
noin je v okviru »normale«. To namrec za-
dovojuje nastete pogoje: vedenje je ra-
zumljivo, njegov nosilec je sprejemljiv
(mozno se je z njim identificirati), vedenje
je mogoce ponoviti v realnosti in dobiti
zanj primerno ojacanje. Film tako krepi in
»uCi« predvsem tisto nasilje, ki je ze pri-
sotno v realnosti —tu je zgled verjetno res-
nicno uspesen. Filma tako ni mogoce lociti
od vsakdanjega zivljenja, saj iz njega na-
staja, isto¢asno mu je pa tudi kriterij za
vzvratno ucinkovanje. Vzroke na nezaze-
lene oblike nasilnega vedenja bi morali ta-
ko iskati veliko prej v nacinu zivljenja kot
pa v filmu, saj to samo odloca, do katere
mere in v kateri smeri bo film imel vpliv na
svojega gledalca.

Formulaciji, da je »normalno nasilje za
gledalca najbolj nevarno«, bi bilo tudi tre-
ba odvzeti precej ostrine. Dejstvo je na-
mrec¢, da posameznik brez neke dolocene
mere agresivnosti ni sposoben ziveti.
Znati mora posegati v svoje okolje (s tem
$e ni nujno, da ogroza druge) in biti mora
tudi sposoben zascititi samega sebe.
Ucenje take »agresivnosti« je pa nujno
potrebno in film lahko v tem smislu oprav-
lja celo koristno funkcijo — agresivnost, ki
je nujna, namre¢ pomaga ustrezno, kon-
struktivno oblikovati. Pod izrazom, da je
normalno nasilje za gledalca najbolj ne-
varno, mislimo torej, da je zanj najbolj do-
vzeten in to bi vendarle kazalo upostevati.
Vprasanje, ali naj film prikazuje nasilje ali
ne, tako dobi neke nove dimenzije. Tisto,
cesar se najbolj bojimo in kar najbolj ogro-
Za nas vrednostni sistem, se v resnici ne
zdi niti zdale¢ tako ogrozujoce. Veliko bolj
je pa pomembno tisto, kar prenesemo, kar
se nam zdi normalno in kar ponavadi pre-
zremo. Prav to slednje, pogosto prezrto,
ob vseh ostalih vplivih seveda, veliko bolj
pomaga oblikovati mladega gledalca.

Ali mladim
nasilje v filmu
Skoduje?

Bojan Dekleva
Zoran Pavlovic

1

Naslov teme »Mladi in nasilje na ekranu«
se navezujejo na ze vec desetletij trajajo-
¢o strokovno in laicno diskusijo po vseh
celinah sveta, in sicer razpravo, ki jo lahko
bolj natanc¢no (in poenostavljeno) pred-
stavimo z alternarivnim vprasanjem: »Ali
nasilje v filmih mladim skoduje ali ne?« V
to diskusijo so se vkljucevali strokovni de-
lavei razlicnih strok (pedagogi, psihologi,
sociologi), filmski ustvarjalci, pravi cust-
veni naboj in druzbeno tezo pa so ji vedno
dajali razlicni »zascitniki javne morale«.

Ze samo sprasevanje o »Mladih in nasilju
na ekranu« implicira nacelno mnenje, da
nasilje v filmih (mladim) skodi, saj se brez
takega (vsaj) implicitnega prepri¢anja ne
bi sprasevali prav po tem. Prepri¢anje o
negativnosti tega pojava pa kot da sili
druzbeno pristojne in odgovorne ljudi k
nekaterim ukrepom v imenu zascite druz-
beno manj odgovornih in pristojnih, pri ce-
mer so ti ukrepi pedagosko-vzgojne nara-
ve, lahko so usmerjevalni ali pa celo ome-
jevalni.

Razclenjevanje fraze o »miladih in nasilju
na ekranu« (ter implicitno mnenje o nega-
tivnosti te zveze) nas vodi k vprasanjem,
kaj je pravzaprav slabo. Nasilje? Mladi?
Film? in e je nasilje v filmu slabg za mla-
de, ali potem za stare ni slabo? Ce je na-
silje v filmu slabo za mlade, mar potem za-
nje ni slabo tudi nasilje v stvarnosti? In
koncéno, ¢e je za mlade slabo nasilje (v fil-
mih), so mar zanje dobre druge, manj na-
silne oblike odnosov? Vsa ta vprasanja se
vrtijo okrog pojava nasilja, ki ga je potreb-
no zato podrobneje opredeliti in ga umes-
titi v stvarni svet.

2

Zacetek takega opredeljevanja bi lahko
bila teza, da je nasilje eden izmed stalno
prisotnih elementov ali oblik odnosa med
posamezniki, skupinami, ustanovami, na-
rodi in drzavnimi tvorbami.! Tako stanje je
posledica dejstva, da je v pogojih omeje-
nega obsega dobrin neizbezen konflikt,? ki
vklju¢uje dejansko uporabo sile ali pa nje-
no napoved. Nasilje kot mozni ali uresni-
¢eniodnos je na ta nacin konstitutivni ele-
ment nasih ocdnosov, bodisi da gre za od-
nose med konkretnimi posamezniki, za
bodisi splosnejsa druzbena razmerja ali
pa celo za odnose posameznika do same-
ga sebe.’?

Ce sprejmemo tezo, da je nasilje druzbe-
na, zgodovinska in morda antropolosra
danost, se odpre vprasanje, cemu to da-
nost vrednotiti slabo oziroma s kaksnih
polozajev je mogoce kateri del nasilnosti
vrednotiti kot slab. Na vprasanje o dejan-
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skem obstoju nasilja v druzbi oziroma o
vrednotenju njegove uporabe najdemo
najsplosnejsi odgovor v definiciji drzave
»kot organizacije monopoliziranja fizicne-
ga prisilievanja . . . z namenom vzpostav-
ljanja vsaj razmeroma enovitega prostora
nemotene organizacije proizvodnje do-
brin«.# Izhajajo¢ iz tega pojmovanja skle-
pamo, da je nacelno slabo tisto nasilje, ki
ni »drzavno« oziroma, drugace povedano,
da je slabo le tisto nasilje, ki ni vkljuceno
v ustanove in podsisteme drzavne organi-
zacije monopola nasilja. Pokaze se, da (s
stalis¢a vsakega druzbenega sistema ozi-
roma »podruzbljenega« subjekta izjavlja-
nja) ni slabo nasilje kot tako, temvec je po-
membno Se vprasanje upravicenosti in le-
gitimnosti ciljev nasilja: najbolj negativho
je nasilje proti monopolu prisiljevanja in
njegovim ustanovam; manj obsojanja
vredna je nasilnost med posamezniki —
nosilci druzbenih vliog v proizvodnji, med
uporabniki zdravstva, socialnega in inva-
lidskega zavarovanja, med nosilci biolo-
ske in primarno socializacijske reproduk-
cije cloveka; najmanj obsojanja vredna pa
je nasilnost, ki je usmerjena proti samemu
sebi

3.

Ob dejstvu, da predstavlja nasilje neizbe-
zen dejavnik druzbenih odnosov, se z raz-
vojem druzbe spreminjajo njegove pojav-
ne oblike, sredstva, posredniki, pa tudi sa-
mo dojemanje nasilja je podvrzeno spre-
membam celote zivljenjskih nacinov.
Druzbeno zivljenje z narascajoco delitvijo
dela postaja vedno bolj sestavljeno in ob-
enem v posamezni prostorski ali casovni
to¢ki bolj parcialno; povecuje se Stevilo
druzbenih vlog, v katerih posameznik na-
stopa, hitrost njihovega menjavanja ter s
tem tudi formalnost posamezne vioge. Zdi
se, da v taksnih pogojih clovek izgublja
moznost celovitega dojemanja in odziva-
nja, saj se mora odzivati vedno le v okviru
svoje trenutne vlioge - ter vioge svojega
sogovornika. Razcepljenost in hitrost me-
njavanja vlog povzroca, da enostavni in
neposredni izrazi agresivnosti postajajo
vedno bolj nemogoci in neprilagojeni: v
mnozici vlog je vedno manj jasno, kaj ali
kdo je pravzaprav povzrocitelj posamezni-
kove napetosti, ki ga sili k delovanju; ved-
no manj je jasno, kaj ali kdo naj bo cilj na-
silnega delovanja, formalizirane in specia-
lizirane vloge pa v vedno manjsi meri do-
puscajo nefunkcionalne (nasilniske) ve-
denjske odstope. Zdi se, kot da le Se pri-
merne skupine (druzina, prijateljske druz-
be) omogocajo izrazanje nasilja, pa bodisi
da se vzroki zanj nahajajo v sami skupini
ali pa primarna skupina igra le vlogo pro-
stora, kjer se sproscajo napetosti, ki so
nastale drugje (pri sodelovanju posamez-
nika v vecjih formalnih druzbenih siste-
mih). Sproscanje nasilnosti v primarnih
skupinah pa je - kot je bilo omenjeno v
prejsnji tocki — tudi druzbeno manj obsoja-
nja vredno in manj sankcionirano.

Uravnavanje ¢lovekovega vedenja lahko
ob napredujoc¢i delitvi dela ter formalizaciji
sistemov druzbenih viog poteka le z vecjo
stopnjo simbolizacije pomenov in sporogil,
ka_r pomeni moznost bolj abstraktnega in
prilagodljivega oznacevanja odnosov med
ljudmi ter med ljudmi in stvarmi. Simbolni
svet, ki v veliki meri posreduje pri interak-
cijah ljudi v razliénih vlogah, pa pomeni za
dojemanije in izrazanje nasilnih tezenj ovi-
ro: ob tablici na uredniskem okencu »sem
na malici« je nemogoce dojeti, ali je ta ma-
|IC?. upravi¢ena ali ne; zaradi te zadrege je
tezko dolociti tudi upraviéenost lastnih
obcutkov; tezko je biti »smiselno« nasilen
do tablice, za katero ni videti nobene kon-

kretne osebe, obenem pa za njo stoji
uradniski aparat. Posameznik v tem polo-
Zaju ostane brez moci, njegovi obcutki ki
ga izzivajo k delovanju, pa morajo ostati v
njem.

V danasnjih (razvitih) druzbah, ki temeljijo
na ideologiji svobodnega pristanka, se
neposredna uporaba fizicnega prisiljeva-
nja uveljavlja le redko: naloge prisiljeva-
nja oziroma preprecevanja’ situacij, ki bi
klicale k uporabi monopoliziranega nasi-
lja, prevzamejo drugi sistemi, kot so eko-
nomski, kulturni, politicni. Sovpadanje
sredstev in vlog v teh razlicnih sistemih
spleta okrog posameznika tako preplete-
ne vezi, da se prisiljevalnih mehanizmov v
njih stezka zave, poleg tega pa ni pravih
obetov, da bi njegova - individualna — na-
silnost lahko dosegla pravi cilj.

Vsi omenjeni pogoji in znacilnosti danas-
njih druzb delujejo preprecevalno v smislu
razvoja (neposrednega fizicnega) nasilja
(fizicnih oseb), ceprav po drugi strani po-
menijo, da se nasilje v bolj posrednih in
manj razpoznavnih oblikah »seli« v velike
formalizirane druzbene sisteme, nasproti
katerim je Clovek s »svojim« nasiljem zelo
nemocen. Izrazanje napetosti posamezni-
kovih vzburjenj in frustracij (tudi v obliki
nasilja) pa se prenasa stran iz tock, kjer
se napetosti in konflikti porajajo (Ce je
sploh mogoce pokazati na taksne tocke).
Izrazi nasilja se prenasajo v sfero proste-
ga ¢asa, v male primarne skupine, v odnos
posameznika do samega sebe. Morebitni
pozitivni smoter nasilnosti — spreminjanje
razmerij moci v konfliktu — tako izgublja
SVOj pomen.

Neposredno fizicno nasilje postaja v celoti
bolj redko, nemogoce (tudi ¢e je hoteno),
vedno boljiracionalno, nerazumljivo,’ ter v
skladu s tem tudi vedno bolj pojmovano
kot patolosko, povezano z osebno motnjo
posameznika, bolezensko neprilagoje-
nostjo. Individualno fizi¢no nasilje je zara-
di svoje konkretnosti in neposrednosti v
kontekstu vedno posredovanih in obcih
druzbenih vlog nefunkcionalno, nezdruz-
liivo s kakrénokoli druzbeno vliogo razen z
vlogami, ki so namenjene prav simbolne-
mu sproscanju tovrstne razcepljenosti: z
vlogo protagonista borilnega sporta v mir-
nem casu in vlogo heroja med vojno. V
normalnih razmerah ostaja fiziéno nasilje
Se sprejemljiv del druzbene vloge tudi pri
otrocih, katerih druzbeni polozaj Se do-
pusca nekaksno zivalsko, (Se) nevzgoje-
no, neposredno nasilnost.
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Kljub opisanemu preseljevanju mehaniz-
mov in sredstev prisiljevanja v velike, for-
malne in simbolizirane sisteme, pa druzba
le obstaja zaradi in preko potrebe in pri-
pravljenosti cloveka kot posameznika za
zunanjo aktivnost. Med c¢lovekovo spo-
sobnostjo za vzburjanje, delovanje, odzi-
vanje (kot razmeroma nevtralnimi bio-fi-
ziolosko-psiholoskimi opredelitvami) ter
nasilnostjo (kot Zze moralno negativho
opredeljenim pojmom) obstajajo namreé
zveze: po eni strani je namre¢ nasilnost le
na poseben nacin usmerjena in socialno
ocenjena Clovekova dejavnost, po drugi
strani pa je tako reko¢ vsaka clovekova
dejavnost v dolocenem smislu zaznamo-
vana z uporabo sile, s konfliktom med ob-
stojeCim in zgZelenim stanjem, ki naj bi ga
posameznikova dejavnost dosegla. Druz-
beno delovanje in rast sta v sedaniji stopnji
razvoja zagotovljena z uporabo ¢&loveko-
vih dejavnostnih pripravljenosti v sferi
proizvodnje, na bolj poseben nacin pa tudi
z uporabo in kanaliziranjem c¢lovekovih
energij, napetosti, frustracij, v nasilno ve-

denje, vendar v pravem druzbenem kon-
tekstu nasproti »pravemu«, druzbeno op-
ravi¢ljivemu cilju nasilja.®

Ko se zavzemamo za preprecevanje, zati-
ranje ali obsojanje individualnega (ne-
funkcionalnega) nasilja, odkrijemo tezavo,
da reproduciranje danasnjih druzb zahte-
va tudi reproduciranje posameznikovih
pripravljenosti za nasilno udejstvovanje,
pri ¢emer pa morajo biti cilji, sredstva in
pogoji take usmerjene nasilnosti strogo
doloceni in kanalizirani. Tak§no usmerja-
nje poteka z razsirjanjem, posredovanjem
in medijsko produkcijo simbolov, vrednot,
druzbenih mitov in tabujev, obrazcev ve-
denja, ki vsi opisujejo socialno odobrene
cilje, odnose, sredstva in pogoje, v katerih
naj se sprosca posameznikova nasilnost.
Ustanove, kot so solstvo, predsSolska
vzgoja, kultura in druge, proizvajajo in pre-
nasajo predstave modelnih odnosov, ki
»kultivirajo« ¢lovekovo prvinsko priprav-
lienost za (nasilno) delovanje. »Problem«
v zvezi s temi modeli je v tem, da so med
njimi tudi mnogi presenetljivo podobni mo-
delom vedenja, ki jih - uporablijene na
nepravem kraju, ob nepravem casu, dozi-
vimo od neprave osebe in zaradi neprave-
ga cilja — oznacujemo z moralno negativ-
nimi oznakami (vandalizem, nasilnistvo,
destruktivnost, huliganizem, itd.).

Med tematskimi podroc¢ji druzbenega us-
merjanja nasilnosti lahko izpostavimo
dve: podrocje socializacije za sodelovanje
v industrijsko-potrosniski druzbi ter pod-
ro¢je domovinsko-patriotske vzgoje. Da-
nasnja proizvodnja v mnogo¢em sloni na
motiviranem delavcu, pri ¢emer se dober
del te motiviranosti druzbeno posreduje
skozi vrednote tekmovalnosti, lastne uve-
ljavitve, individualizma, druzbenega vzpe-
njanja. V sferi prostega ¢asa se razsirjajo
modeli uporabe statusnih simbolov, sle-
denja konjunkturnim vzorcem potrosnje
(mode). »Pravo« sporocilo o naravi »zaze-
lenega« sodelovanja posameznika v druz-
beni produkciji in potrosnji je pogosto jas-
no razvidno v razélembi simbolov
(reklame), stilov, vrednot prostega ¢asa.
Ta »podzemeljska«? sporocila so pogosto
povezana z vrednotami nedela, lagodno-
sti, individualisticne vzvisenosti nad nace-
li (druzbene) koristnosti ali pravicnosti,
obenem pa tudi vsemogoénosti, nepre-
magljivosti in nasilnega obvladovanja
sveta (kavboj). Najbolj neposredno pa se
vzorci nasilja pojavljajo v zvezi z domo-
ljubno vzgojo. Individualno nasilje je na-
mrec¢ dovoljeno in potrebno v nenormal-
nih, vojnih razmerah, vendar spet v zvezi s
»pravo« opredelitvijo motiviranosti tega
nasilja. Vzorce domoljubnega nasilja, ki jih
vse druzbe sveta bolj ali manj sistematic-
no posredujejo svojim ¢lanom ze od malih
nog, praviloma spremlja obrazlozitev nji-
hove obrambne narave ter tudi SirSe
(nadnacionalne) druzbene upravi¢enosti.

o3

Vrnimo se ponovno k izhodisénemu vpra-
$anju o »Mladih in nasilju na ekranu«. Na-
silje smo predhodno opredelili kot univer-
zalno in konstitutivho za nas svet, kot pre-
seljujoce se od posameznikov in njihove-
ganeposrednega fizicnega nasilja v velike
druzbene formalne sisteme v obliki simbo-
liziranega nasilja, ter na koncu kot funk-
cionalno v obnavljanju danasnje druzbe.
Taksna predstavitev nasilja odpira dve
vprasanji v zvezi z izhodisénim vprasa-
njem:

- Ali razmisljanje o »nasilju in mladih«
zgresi svoj pravi cilj, e se nanasa na in-
dividualizirano, neposredno, nesocializi-
rano, grobo, neosvesceno fizitno nasilje
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posameznikov, ko pa nas svet vendar ob-
vladuje posploseno, posredno, simbolno,
»socializirano«, »nezno« nasilje vsakda-
njih odnosov? Ali se torej z vprasanjem o
»pretepanju mulcev med seboj v gostilni«
ne izogibamo mnogo resnejsim in po-
membnejsim vprasanjem?

— ob vsej univerzalnosti nasilja je vendar
kar ¢udno, da je neposrednega fizicnega
nasilja v nasih odnosih (v normalnem
druzbenem zivljenju) tako malo. Vprasa-
nje je torej, na kaksne nacine druzbena
posredovanost razlicnih oblik odnosov (v
tem primeru nasilnih) doseze posamezni-
ka in lahko vpliva na njegovo vedenje.

Ce se torej odlo¢imo, da nas bo zanimalo
predvsem individualno »neprilagojeno«
nasilje v danem kontekstu druzbenih od-
nosov, potem zapademo predpostavki, da
je tako reko¢ vsako osebno, personalizi-
rano nasilje kot nefunkcionalno odveéno,
da terja posebne obrazlozitve (moralno,
bolezensko), ter da je v tem kontekstu
vprasanje naslovne teme razumeti kot »Ali
prikazovanje grobih fizicnih nasilnosti v fil-
mih lahko pripravi (mlade) gledalce do te-
ga, da bodo v kontekstu stvarnega zivlje-
nja kot posamezniki tudi uveljavljali take
oblike odnosov in lastne dejavnosti?«. Z
namenom pregledne predstavitve lahko
sicer celovit in simultan proces »nastaja-
nja« Clovekovega (nasilnega) vedenja
razdelimo na tri (zaporedne) faze:

1. Za kakrsnokoli dejavnost cloveka je
potrebno nekaksno temeljno motivacij-
sko vzburjenje, nekaksno psihicnoin fi-
ziolosko stanje, ki sili k delovanju s ci-
lijem razresitve napetosti. Taksno sta-
nje lahko nastane kot posledica neza-
dovoljnosti temeljnih bioloskih motivov,
v _kompleksni c¢loveski druzbi pa so
taksna stanja praviloma socialno po-
sredovana oziroma stopa v ospredje
tako imenovana socialna motivacija, ki
je povezana s Clovekovim razumeva-
njem samega sebe, druzbe, pravilnega
in nepravilnega, itd.

2. To motivacijsko vzburjanje, ki zahteva

sprostive (praviloma prek uresnicitve
cilja), se lahko spros¢a na vec bolj ali
manj posrednih nacinov glede na cilj
motivacije. Za cloveka je znacilno, da
so vsi nacini zadovoljevanja motivov
bolj ali manj posredovani, posredni, so-
cializirani, podruzbljeni (torej ne ins-
tinktivni ali mehanicni). Zadovoljitev
kakrsnihkoli specificnih ali nespecific-
nih vzurjenj (glede na stopnjo prepo-
znavanja cilja)'® obi¢ajno poteka po
socialno posredovanih vzorcih, po ob-
iCajih, ki so vezani na aktualne socialne
kontekste, ki nalagajo vsak svoj speci-
ficen »bonton« vedenja.
Na kak$en nacin bo ¢lovek dosegal
svoje cilje, je torej odvisno od tega,
kaksne nacine in sredstva doseganja
cilijev pozna oziroma kaksna sredstva
in nac¢ine lahko na osnovi svoje social-
ne izkusnje v trenutku potrebe sam
razvije.

3. Med razliénimi moznostmi doseganja
motivacijskega cilja pa se uresnici tis-
ta, ki je najprimernejSa aktualnemu
kontekstu vedenja, priloznostim, ki jih
situacija odpira, vlogi posameznika v
doloceni situaciji, predvsem pa zamis-

" ljenim posledicam, ki jih posameznik
pripisuje razlicnim moznostim motiva-
cijske uresnicitve.

Ce govorimo o nasilnem ali sploSnem
odklonskem vedeniju, lahko dogajanja
v tej tretji fazi poimenujemo kot proce-

se druzbenega nadzorstva, ki se v svoji
formalni obliki utelesajo v posebnih
druzbenih ustanovah (policija, sodis¢a,
itd.), v svoji neformalni obliki pa v vsaki
neformalni ¢loveski skupini.

Enostavno povedano: ¢e naj pride do
uresnicitve nasilnega vedenja posamez-
nika, mora biti pri njem prisotna neka spe-
cificna ali nespecificna motivacijska
vzburjenost, iz lastne ali tuje izkusnje mo-
ra poznati nasilniski vedenjski vzorec, ki bi
mu lahko prinesel sprostitev, dejanje sa-
mo pa se mora dogajati vtakem socialnem
kontekstu, da mu bo v posledicah prineslo
vec koristi kot skode (stroskov - material-
nih in psihi¢nih). Ceprav film kot medij lah-
ko vpliva na vse tri faze opisanega proce-
sa (to lahko povzroca pri gledalcih vzbur-
jenja, napetosti, frustracije; lahko pokaze,
kako se po nasilju sprostis; lahko posre-
duje sporocilo, da nasilnezev tako ali tako
»ne dobijo«), pa se zdi, da je njegov po-
membnejsi vpliv le v drugi fazi opisanega
prosesa. Film lahko gledalcu posreduje
sporocila o vsebini, pogojih, ciljih, social-
no legitimnega vedenja, oziroma uci novih
oblik spros¢anja napetosti. Vendar osta-
jajo taka sporocila neizkori$¢ena, kolikor
clovek sicer nima mocénejSe motivacijske
pripravljenosti, ki ga sili k dejanjem, ter ko-
likor clovek ne dozivalja izkusenj o tem, da
se nasilno vedenje splaca. Oboje opisano
pa je v vecji meridomena stvarnega zivlje-
nja, domena priloZnosti, domena druzbe-
nega nadzorstva. Lahko bi rekli, da film
lahko posreduje modele nasilnega vede-
nja,'! za njihovo uresnicitev pa je mnogo
vaznejSe vsakdanje kanaliziranje posa-
meznikovih fizicnih in psihiénih energij
oziroma struktura priloznosti za nasilnost
in njenih posledic.

6.

In sedaj se ozrimo na »mlade«. Tako kot
njihovi starsi, starejsi bratje, vzgojitelji tudi
mladi gledajo nasilje v filmih: eni z o€itnim
odobravanjem, drugi ravnodusno, tretji z
odporom, le da jim pogosto ni treba samim
skrbeti za ugasanije televizorja, ker jim pri
tem pomagajo starejsi.

Zakaj pravzaprav vprasljivost nasilja v fil-
mih ugotavljati posebej v zvezi z mladimi?
Ali zato, ker so mladi druzbeno priznani
objekt skrbnistva, ali pa obstajajo pri mla-
dih kake posebnosti v zvezi z dojemanjem
nasilja? Zdi se, da je mogoc¢e odgovor na
to vprasanje iskati z dveh aspektov: eden
izhaja iz stvarno ugotovljivega nasilja
(mladih), drugi pa stvarnega nasilja ne
uposteva in ga zato lahko poimenujemo
za ideoloskega.

Izhajajo¢ iz stvarnega aspekta moramo
ugotoviti, da najve¢ nasilnih dejanj izvaja-
jo mladi ljudje.’? Ti »mladi« v starostnem
intervalu od kakih 16 do kakih 35 let ne
zajemajo vseh prebivalcev te starosti,
temvec posebne skupine, ki se jih deloma
da izlociti tudi po socioloskih kriterijih.

Preprosta pojasnitev te nasilnosti mladih
bibila dvojna: po eni strani je fizicna nasil-
nost deloma funkcija fizicne in psihicne
energije, razgibanosti in zivahnosti posa-
meznika. Mozna je teza, da bi pojavljanje
fiziéne nasilnosti ob ostalih enakih pogo-
jih bilo najpogostejse pri posameznikih na
visku njihove psihofiziéne razvitosti. Ven-
dar pa pogoji (druzben polozaj!) dejansko
niso enaki: za mlade je (poleg starostni-
kov) v veliki meri znacilno, da so manj ve-
zani na formalne druzbene vloge, da so v
manjsem stevilu in bolj sporadiéno vklju-
¢eni v produkcijski proces, ki nudi mnoge
ugodnosti, obenem pa od ¢loveka zahteva
mnogo energije in (samo)discipliniranja.

Mladi si zaradi svojega posebnega druz-
benega polozaja nasilnost laze »privosci-
jo« (z manjso verjetnostjo neugodnih so-
cialnih posledic, posebej Se, ¢e je to nasil-
nost med mladimi samimi, ne pa nasilnost,
ki bi interferirala z izpolnjevanjem kake od
druzbeno »produktivnih« viog). Strah pred
prikazovanjem nasilja mladim, ki imajo
mnogo energije in imajo zaradi svoje rela-
tivne nevklju¢enosti v druzbeno zivljenje
manj razloga za prostovoljno odrekanje
krsitvam formalnih norm, je torej upravi-
¢en. Vendar na uresnicitev nasilja tudi v
tem primeru mnogo pomembneje vplivajo
dejavniki v stvarnem zivljenju.

Ideoloski pogled na mlade kot »naso bo-
docnost« prepoznava'd mlade kot pose-
ben center druzbene skrbi, kot simbol in
kriterij »dobrega« in »naprednega«, kar
prek paternalizma (povezanega z odgo-
vornostjo »odraslih«) vodi k odrekanju od-
govornosti zase. Varovanje mladih pred
nasiljem skupaj s tezo o »nasi bodocno-
sti« temelji na nekaksnem prepri¢anju, da
bodo mladi — vzgojeni v brezskrbnosti in
varovani pred vsem zlim v svetu — z vsto-
pom v odraslost ter s prevzemom druzbe-
nih polozajev zgradili nenasilni svet, boljsi,
kot smo ga znali zgraditi odrasli. Ta teza
predpostavlja, da bo mlade takrat nekdo
vprasal, kaksen svet si zelijo; toda cesa
takega jih ne bo vprasal nihce.'* Manj
idealisti¢na varianta take zamisli je prepri-
¢anje, da bi mlade kolikor mogoce dolgo
obvarovali pred neprijetnimi stranmi sve-
ta, nato pa se bodo - »tako kot smo se mi
vsi« — ze sami spoprijeli z Zivljenjem. Ven-
dar taksno obvarovanje mladih ni mogoce.
V sferi uradnega so mladi tako ali tako iz-
postavljeni mnogim socializacijskim vse-
binam, ki jih uvaja v »prave« vrednote v
zvezi s proizvodnjo, potrosnjo, patriotiz-
mom in drugimi podrocji. Se bolj pomemb-
no pa je, da tudi sfera prostega ¢asa,
osebnega in druzinskega zivljenja ne mo-
re biti osvobojena taistih vsebin in vred-
not, pa ce clovek to zeli ali ne. Dolo¢eni
vzroci druzinske vzgoje so namre¢ pogo-
jeni nadindividualno:'# z na¢inom organi-
zacije proizvodnje, druzbenega Zivljenja,
zaposlovanjem Zena, itd.'®

i

Na koncu pristanemo pri filmu, ki kot me-
dij, umetnost, trzna proizvodnja, propa-
ganda ali indoktrinacija ostaja vpet v nas
svet, ki je obenem del tega sveta, njegova
refleksija ali kot pozitivha utopija — prese-
zek ustvarjalcevih hrepenenj nad pogoji
lastne eksistence. Le-ta je v odnosu do
tega sveta lahko ucinkovito sredstvo so-
cializacije ali pa simptom druzbenih kon-
fliktnosti.

Ob vsem povedanem se zdi, da je bilo iz-
hodiscno vprasanje o »Mladih in nasilju v
filmu« narobe postavljeno. Morda ze zato,
ker z vprasevanjem po (ne)funk-
cionalnosti nasilja (v filmih) film kot umet-
nost poniza na raven sredstva necesa
drugega. Vlogo nasilja v filmu in spraseva-
nje po tem nasilju pa morda osvetljuje tudi
naslednja primerjava: kot dvojcka spadata
skupaj dve temi: »erotika v filmu« in »na-
silje v filmu«. In medtem, ko se nacelno in
deklarativho strinjamo, da je erotika v
bistvu nekaj pozitivnega, nasilje pa nekaj
negativnega, se v (ideoloski) praksi doga-
ja, da je erotika v filmih mnogo bolj omeje-
vana, dostopna je posegom vsakrsnih ce-
zorjev in obsojanju javnosti, medtem ko se
nasilje v filmih svobodneje razrasca. Ali
lahko domnevamo, da je tako zato, ker nas
erotika z obljubo izpolnitve (ljubezni,
smisla in ¢loveske blizine) — v nasprotju z
realnostjo — frustrira, nasilje pa nase frust-
racije sprosca? In ¢esa smo bolj potrebni?



Miadi in nasilje na ekranu

laan 1

Opombe

Kot ilustrativno anekdoto lahko omenim, da sem na
dan, ki je bil dolo¢en kot zadnji termin za oddajo tega
prispevka (25. 10. 1983}, v ljubljanskem TV dnevniku vi-
del v zaporedju tri prispevke, ki so kazali medosebno in
drzavno nasilje, ki je skoraj v istem trenutku potekalo po
svetu: 1. ameriske pomorske sile so napadle Grenado,
2. zacele so se priprave na namescanje jedrskih raket
na Ceskoslovaskem in v Vzhodni Nemciji, 3. Iransko-
iraska vojna je presla v novo fazo, ki jo je komentator oz-
nacil kot vojno do dokonénega unicenja. Za to tazo je
znacilno uni¢enje civilnega prebivalstva, unicevanje te-
meljnih proizvodnih kapacitet in dokonéno iz¢érpavanje.

Nasilje tu pojmujemo kot uporabo ali groznjo uporabe
(pri)sil(j)e(vanja), ki se uporablja proti volji objekta na-
silja in ki lahko grozi psihofiziéno integriteto objekta na-
silja. Konflikt obvezno (vsaj kot groznjo) vkljucuje nasi-
lje zato, ker je nasilje velikokrat najucinkovitej$a pot re-
sitve konflikta v korist ene od strani.

' Po prevladujocih teorijah socializacije mora posamez-
nik v procesu normalnega razvoja »ponotranijiti« znacil-
nosti prej stvarno prisotnih odnosov. To pomeni, da se
posameznik zacne v dolocenih prehodih obnasati tako,
kot bi bila prisotna moznost nasilnega odnosa (z avto-
riteto), Geprav te moznosti v resnici ni.

* Kusej, Uvod v pravoznanstvo, PF, Ljubljana 1977.

* Preprecevanije je lahko v tem kontekstu predvsem za-
gotavljanje posameznikovega strinjanja z obstojecimi
odnosi; posameznik mora sprejeti kot legitimen tisti
simbolni in materialni sistem (na primer ekonomski), ki
ga »potiska« v dolo¢eno - bolj ali manj ugodno - viogo.
Ce posameznik dozivi ta sistem kot nasilen, je s tem Ze
ogrozena predpostavka svobodnega strinjanja, s katero
se taka druzba utemeljuje.

6 Agresivnost je eden od poznanih naginov odzivanja
posameznika na frustracijo. Bioloski mehanizem odzi-
vanja na frustracijo je filogentsko zelo star in je nastal
v ¢asu, ko se je moralo ogrozeno bitje najpogosteje ne-
posredno spopasti z napadalcem ali pa ¢im hitreje zbe-
zati. V danasnjem casu je neposredno izrazanje agre-
sivnosti uporabno (funkcionalno) le vomejenih primerih
Bio-fizioloski mehanizem aktivacije agresivnosti pa se
vedno obstaja in i5¢e drugacnih nacinov sprostitve.

Individualno fizicno nasilje dejansko je iracionalno, saj
nasilije posameznika praviloma ne prinese nobenih
druzbenih koristi, ki so vezane na postopke izbire in na-
predovanja v formalnih sistemih. V tem oziru - s stalisca
zdravega razuma druzbe z razvito delitvijo dela - je na-
silje tudi zares nerazumljivo, smesno, presenetljivo, mo-
tece.

8 Primeri taksnih opravicljivih ciljev nasilja so bili in so:
sovraznik v »pravicni« vojni; drug narod, ki ogroza »pra-
vico« nasega naroda do ekspanzije; predstavniki moral-
-nih manjsin, ki vzpostavljajo napetost do moraine sredi-
ne (éarovnice, homoseksualci, itd.).

' Matza, D. in Sykes, G. M.: Juvenile Delinquency and
Subterranean Valeus, Amer. Sociol. Rev., 1961.

© Prav zaradi druzbene posredovanosti ter konflikt-
nosti motivacijskih ciljev in sredstev njihovega dosega-
nja so mogoca vzburjenja posameznika, ki se v njegovi
zavesti §e ne nanasajo na povsem dolocen cilj.

! Da jih lahko posreduije, ni dvoma; vendar jih lahko po-
sredujejo Se stevilni drugi mediji, predvsem pa zZivljenje
samo.

2 Tu so misljena kazniva dejanja proti telesu in Zivijenju
ter dolo¢ene vrste prekrskov proti javnemu redu in miru.
V zvezi z nasilnostjo pa obstaja veliko »temno polje«,
uradnim statistikam in ustanovam neznano Stevilo tovr-
stnih kaznivih dejanj in prekrékov.

'3 |deologija jih »prepoznava«, njihov stvarni druzbeni
polozaj pa jih v tem materialno determinira.

4 O vlogi »individuuma ali kaj vse lahko pod tem ra-
zumemo« pide Z. Pavlovic v Casopisu za kritiko znanos-
ti, 5t. 57/58, 1983.

'S Tretja vanianta nestvarnega pogleda na odnos med
nasiliem in mladimi se glasi: »Prikazovanje nasilja bi
nezni psihi mladega ¢loveka $kodilo, vendar ne v tem
smislu, da bi sam postal nasilen, temvec na ta nacin, da
bi postal nemotiviran, depresiven, da bi tezil k umiku iz
druzbenega zivljenja. Zato je treba mladim nasilje prika-
zovati postopoma in €im kasneje.« Nasprotna teza temu
pogledu bi se glasila: »Mladim bo Skodilo ravno to, ¢e ne
bodo mogli spoznati sveta, kakrsen je, saj bodo tako
preslabo pripravljeni na delovanje v njem.« Razlicnost
med obema tezama kaze na razlicno stopnjo, v kateri
obe tezi obravnavata psihiéni razvoj mladega Cloveka
kot neka) izoliranega, zaprtega nesocialnega ali pa, na-
sprotno, izrazito socialnega, medosebnega, odprtega.

»Nasilje«
malega
ekrana

Bojan Kavéic¢

Najprej je treba nekoliko pojasniti, kaj ima
pravzaprav opraviti televizija s temo »Mla-
diin nasilje v filmu«. Kot pove Zze naslov te-
ga posvetovanja, nas tu zanima - z neke-
ga posebnega vidika, kajpada — predvsem
film. (Tudi prireditev, v okviru katere se po-
svet odvija, je posvecena filmu). Televizij-
ski medij pa je, kot vemo, nekaj povsem
drugega, se pravi, da bi ga bilo brz¢as tre-
ba obravnavati tudi v drugacnem kontek-
stu. Tako se nemara res zdi na prvi pogled,
toda obenem je televizija vendarle nas
najvecji kinematograf (tako po Stevilu fil-
mov, ki jih predvaja, kot po stevilu gledal-
cev), najbolj razsirjen, najvplivnejsi in v
marsikaterem pogledu tudi najucinkvitejsi
posredovalec filmskih del. Se veg, televizi-
ja je danes edina, ki gledalca seznanja tu-
di s kratkimi filmi, zakaj iz kinematografov
je kratki film (kot tako imenovani »pred-
film«) ze zdavnaj izginil. In ne nazadnje:
tudi vecji del »izvirne« televizijske produk-
cije (Se zlasti pa njen igrani program) je
oblikovan po filmskih nacelih, v skladu z
zakonitostmi filmskega medija. Zato sme-
mo reci, da dobréen del ugotovitev, ki v ok-
viru nase teme zadevajo (kolikor pac res
zadevajo) film, v vecji ali manjsi meri velja
tudi za televizijo (kar velja za konkretno
filmsko delo, velja seveda za to delo tudi v
primeru, ¢e je posredovano na TV ekranu).

Ce ze govorimo o »mladih«, potem najbrz
ni treba posebej poudarjati, da sodijo rav-
no mladi (in Se zlasti otroci) med najzve-
stejSe gledalce televizije. Kar pa se tice
»nasilja«, je videti seveda televizija manj
»nevarna« kot film (saj je celo izbor filmov
po tej plati strozji kot v kinematografih),
ker pac izkljucuje vse in vsakréne ekstre-
me. A ta vtis je varljiv, zakaj televizija ima
z »nasiljem« opraviti veliko ve¢, kot smo
pripravljeni uvideti in priznati, Ceravno v
nekem sirSem in celo drugaénem pomenu,
kakor ga predpostavlja naslov nasega po-
svetovanja. Prav v zvezi s tem pa je treba
upostevati nekatere specificne poteze TV
medija, ki ga - ne glede na omenjene
skupne tocke - precej oddaljujejo od filma.
Televiziji pripada med sodobnimi mnozic-
nimi komunikacijskimi sredstvi posebno
mesto, saj je sposobna povezati nekatere
poglavitne znacilnosti drugih medijev in jih
preoblikovati v povsem novo kvaliteto v
sistemu javnega komuniciranja. Po nacéinu
in hitrosti prenasanja (posredovanja) in-
formacij je podobna radiu, po naéinu
oblikovanja informacij (Ki so isto¢asno vi-
zualne in avditivne) spominja na film, po
koli€ini in obsegu informacij pa na ¢aso-
pis oziroma ilustrirano revijo. Od vsakega
od nastetih medijev se obenem tudi bist-
veno razlikuje: od radia npr. ne le zato, ker
lahko poleg zvoka prenasa tudi sliko, mar-
vec tudi zato, ker zahteva od uporabnika
neprimerno vec pozornosti (veliko bolj ga
»oKupira«); od filma je drugacna ne zgolj
zato, ker je televizijska slika manjsa, slab-

Se kvalitete in ker uporablja TV pri obliko-
vanju svojih avdiovizualnih sporo¢il dru-
gacno (elektronsko) tehnologijo, ampak
tudi zato, ker prinasa informacije nepo-
sredno na dom in ker posilja svoj program
neprekinjeno od jutra do vecera; od
Casopisov in revij pa se razlikuje ne le za-
tegadelj, ker je bistveno hitrejsa in ker pri-
nasa »zive« informacije (gibljiva sli-
ka + zvoéni zapis), temvec tudi zato, ker
uporabnika pasivizira in mu omejuje svo-
bodo izbora (informacije prinasa v tako re-
ko¢ dokonéni slikovno-zvoéni podobi, kar
pomeni, da jih ni treba v procesu branja
Sele »dekodirati«, obenem pa TV progra-
ma ni mogocCe zaceti »brati«, denimo, od
zadaj ali na tistem mestu, ki nas pac zani-
ma, kakor dopusca ¢asopis, pac pa je tre-
ba pocakati na oddajo, ki priteguje naso
pozornost (tj. televizija in z njo gledalec
sta ujeta v Casovni potek programa). Sled-
nje se z nekaterimi novimi oblikami upora-
be TV medija sicer spreminja, vendar pa
lahko to tukaj mirno zanemarimo, saj pri
nas teh sprememb Se nekaj ¢asa ne bo
Cutiti.

Ce bi skusali vse nastete znacilnosti tele-
vizije postaviti na skupni imenovalec, bi
pac morali ugotoviti, da televizija ukinja
neko distanco, ki jo drugi mnozi¢ni mediji
recipientu e dopuscajo. TV je treba poleg
poslusanja tudi gledati (moramo se ji torej
docela posvetiti), informacije nam prinasa
na dom, tako reko¢ v dnevno sobo, tisto,
kar nam posreduje, pa je dostopno celo
nepismenim. Televizija cloveka kratko
malo okupira, kar pomeni, da je kot medij
neprimerno bolj agresivna od drugih oblik
javne komunikacije. Da nam pri tem lahko
posreduje karkoli, torej tudi »agresivne
vsebine« (prikazuje nasilje), je brzkone
jasno — v tem primeru kajpada govorimo o
»nasilju«, ki ga TV zgolj prikazuje oziroma
posreduje (medij je tu le posrednik).
Vsekakor je treba omeniti Se tretji vidik
»nasilja«, povezanega s televizijo. Ta je
namrec¢ Ze po svoji naravi izrazito protislo-
ven medij, zato njene znacilnosti, o katerih
smo govorili in za katere smo rekli, da pri-
spevajo k zmanjsevanju distance med
medijem in recipientom (in torej k agresiv-
nosti medija) — obenem omogocajo (vsaj v
principu) doloéeno demokratizacijo infor-
miranja. Televizijska informacija namrec¢
lahko doseze tako reko¢ vsakogar, hkrati
pa je moci prek televizije posredovati vsa-
krsne »vsebine«. Toda prav zato (into je le
eden od paradoksov televizije) prav zaradi
njene splosne uporabnosti in izredne
ucinkovitosti je TV v vseh drzavah in druz-
benih ureditvah najbolj strogo kontroliran
medij — seveda s strani tistih, ki so na ob-
lasti, zakaj TV je brez dvoma tudi po-
membno sredstvo v boju za oblast oziro-
ma v prizadevanjih za ohranitev oblasti. To
kajpak narekuje dolo¢eno selekcijo pro-
grama, ki pa¢ ne sme biti v nasprotju z vla-
dajoco ideologijo, kar pomeni, da je TV ho-
¢es noces neposredno ali posredno in-
strument razrednega gospostva, ideoloski
aparat drzave in s tem sredstvo politi¢ne-
ga nasilja. Prav v tej tocki se pomembno
razlikuje od drugih medijev, ki so vsi po vr-
sti dostopni tudi »neodvisnim«, »alterna-
tivnime«, »drugaénim« ipd. usmeritvam - pri
TV pa je taka diferenciacija skorajda ne-
mogoca (celo privatne TV postaje, kakrs-
ne pozna npr. sosednja ltalija, bo drzava
dopuscala le toliko ¢asa, dokler ne bodo
zacele pomembneje ogrozati informacij-
skega sistema razreda na oblasti oziroma
kar druzbene ureditve - v tistem trenutku
bo Ze nasla »pravno pot«, da jih onemogo-
&i oziroma prepove, kajti pravo je zmeraj v
sluzbi vladajocega).

Ta ambivalentnost televizije, medija, ki ni-
ha med demokratiénim osvobajanjem in
omejevanjem (zapiranjem, selekcionira-
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njem) informacij, ki po eni strani agresivno
ukinja distanco do uporabnika, po drugi pa
mu skusa ¢im bolj ustreci (se mu prilagaja
in prilizuje) — ta ambivalentnost TV tudi in
Se posebej, ko gre za nasilje, nas kajpak
sili, da premislimo sam pojem nasilja, kajti
ocitno je, da je tudi ta sam na dolocen na-
¢in .protisloven. V dosedanji, odtujeni
(razredni) zgodovini je bila namrec sleher-
na kultura (tako imenovani »razvoj vi§jih
potencialov«) placana z represijo, s potla-
éitvijo »nagonskih potencialov« (se pravi,
¢lovekove »narave«) v sluzbi druzbenega
gospostva. Ali drugace povedano: sleher-
ne »sublimacije« (usmeritve t. i. nagonske
energije v »viSje«, na primer umetniske
oblike dejavnosti) se je nujno drzal pecat
represije. Kot pravi Walter Benjamin: Ni
dokumenta kulture, ki ne bi bil hkrati doku-
ment barbarstva. Danes je to protislovje,
ki je seveda konstitutivno — tudi za kulturo,
v horizontu katere tece ta posvet — zaost-
reno do skrajnosti, vzporedno s tem pa se
krepijo prizadevanja, da bi se to proti-
slovje maskiralo, zakamufliralo, potlacilo.
Eden najpomembnejsih instrumentov te-
ga procesa maskiranja je brez dvoma rav-
no televizija, pri tem pa se prav skoz TV
medij $e posebej jasno kaze neko drugo
protislovje kulture: z ene strani se namrec
zdi ta pojem skrajnje »odprt«, saj je skoraj
nemogoce nasteti, kaj vse vkljucuje, ker
pokriva naravnost nepregledno podrocje
najrazlicnejsih umetniskih in z umetnostjo
tako ali drugace povezanih prizadevanj
(kolikor govorimo zgolj o kulturi v ozjem
pomenu) - z druge strani pa se odlikuje s
prav togim »elitizmom«, saj dosledno iz-
kljucuje domala vse zvrsti tako imenovane
mnozi¢cne kulture. (Opredelitve, kot sta
»subkultura« in »antikultura«, se tu mesa-
jo z zanicljivimi oznakami »kiC«, »plaza«,
»estrada« ipd.). In ¢etudi je televizija iz-
razit medij mnozicne kulture, pozna — vsaj
pri nas — zgolj eno vrsto kulturnih oddaj:
taksne, ki so posvecene izkljuéno institu-
cionalni, osrednji ali etablirani kulturi — vse
drugo pa je prepusceno neobveznemu
»zabavnemu programu«. (Tudi tu se seve-
da nadaljuje isto protislovje, ki ima pac
podobo prepada med avantgardnimi, pro-
gresivnimi, kreativnimi ipd. oblikami mno-
Ziéne kulture in tistim njenim delom, ki mu
pravimo tudi »kulturna industrija«). Zdi se,
da se kulturi ravno skoz mnoziéno kulturo
vraca tisto »potlaceno«, kar je v prosecu
svojega konstituiranja zatrla — zato ni ¢ud-
no, ¢e skusa zdaj izriniti celotno mnozi¢no
kulturo na svoje obrobje, pri Cemer siv ve-
liki meri pomaga s televizijo. A televizija
ima v primeri z drugimi sodobnimi mediji to
prednost, da nam — ¢eravno v nasprotju z
namerami tistih, ki jo usmerjajo — kljub lo-
¢evanju kulturnega in zabavnega progra-
ma kaze oboje hkrati — v okviru enega in
istega sporeda. S tem na dolo¢en nacin
zanika deklarirano locitev obeh sfer, saj
njen zabavni program — nedomiseln, kon-
formisticen in sterilen, kakréen nedvomno
je — dovolj zgovorno izpricuje, da je ta »za-
bava« legitimen pendant nase osrednje
kulture. (Mimogrede: ¢e Ze govorimo o na-
silju televizije nad mladim gledalcem, po-
tem nikakor ne smemo zaobiti njenih »za-
bavnih« oddaj, ki s svojo stupidnostjo
»vzgajajo« mladega gledalca v poslusne-
ga podanika televizije, nesposobnega kri-
ticne refleksije — primerjava s Solsko
vzgojno dresuro bi bila brz€as poucna, a
to ze presega namen pricujocega prispev-
ka.)

Televizijo seveda gledamo v tako imeno-
vanem prostem ¢asu, kar z drugimi bese-
dami pomeni, da je nadvse znacilen medij
»sodobnega sveta«, ki ga oznacuje raz-
ceplienost, raztrganost subjekta. Ceprav
je namre¢ druzbeno zivljenje — po Marxu —
enoten proces »produkcije in reprodukcije

ljudi in stvari«, kar pomeni, da produkcija
§e zdale¢ ni zgolj materialna, marvec
vkljuéuje tudi proizvodnjo zavesti (kultura,
Solstvo itn.), se v mescanskih druzbah in
kajpada tudi v druzbah tako imenovanega
prehodnega obdobja dogaja lo¢evanje
druzbenega zivlijenja na produktivno in
neproduktivno sfero. Temu ustreza loce-
vanje zivljenjskega procesa na delo in
prosti €as, s ¢imer je pravzaprav utemelje-
na odtujenost »industrijskega cloveka«.
Ko subjekt — vpet v kapitalske odnose -
definira delo kot nekaj neugodnega in tu-
jega, zavrze to genericno clovesko funkci-
jo kot bistveno ¢lovesko razseznost in be-
Zi v zabavo. Delo se tako zreducira na
sredstvo za ohranitev eksistence, dela se
pravzparav le $e za prosti ¢as. Odlocilno
je kajpak, da pri tem subjekt ne isce iden-
titete v tako imenovanih »kreativnih estet-
skih dozivljajih«, marvec¢ v pasivni zabavi.
Kot vemo, zna televizija temu $e kako do-
bro streci in ustreci, pri tem pa se sklicuje
ravno na zelje in zahteve »povprecnega
gledalcac, ki izvirajo prav iz situacije odtu-
jenega cloveka (tem bolj, ker je »povprec-
ni gledalec« cista fikcija).

Ker po drugi strani televizije brise razliko
med javnim in privatnim (TV slika vdira v
domove, tj. v zasebno sfero, obenem pa se
lahko tako reko¢ vsakdo pojavi na ek.ranu.
torej v javnosti), v bistvu maskira opisano
situacijo sodobnega subjekta - njegovo
odtujenost oziroma raztrganost - ter
vzpostavlja njegovo fiktivno enotnost.
Eden od vidikov »nasilnosti« televizije je
potemtakem tudi v tem, da ta medij ne ref-
lektira realne situacije gledalca, pac pa
pomaga vzdrzevati njeno imagmarno.po_c_l-
obo, prek katere se kaze gledalcu fikcija
kot »avtenticna« realnost in narobe.

Tu je treba opozoriti na bistveno razliko
med televizijo in filmom, ko gre za prikazo-
vanje oziroma uprizarjanje nasilja. Film
ima namreé svoj zacetek in konec, svojo
temo in nacin obdelave - in prikazovanje
pa obravnavanje nasilja (ki je pri filmu
zmeraj dojeto in doziveto kot iluzija - ¢e ne
prej, pa potem, ko se prizgejo luci v dvora-
ni) ucinkuje konec koncev »katarzi¢no«
(na koncu se pac¢ vedno »zbudimo«). Ka-
kor nas film med projekcijo prilepi nase,
tako nas ob koncu spet prepusti realnosti.
Na televiziji pa je meja med fikcijo in real-
nostjo docela nejasna, saj »zasvojeni«
gledalec tezko lo¢i med informacijami o
realnih dogodkih in med odigranimi prizori
kake TV drame, serije itn., zakaj vse to je
vklju¢eno v en in isti TV spored. Televizij-
ski program je mozaicen, ne pozna konca
in ni ga treba spremljati v posebni, zatem-
njeni dvorani — »prebuditve« kratko malo
ni, ker preprosto ni mogoca, zato tudi ni
»katarziénega« ucinka. Loénica med tako
imenovano umetnisko oblikovano uprizo-
ritvijo nasilja in informacijami o dejanskem
nasilju (politicnem, vojaskem ali kriminal-
nem) je spri¢o velikanske koli¢ine progra-
ma povsem zabrisana - tako da lahko ko-
nec koncev govorimo le se o »nasilju« te-
levizije same.

Seveda bi bilo povsem zgreseno, e bi za
sklep ugotovili, da je televizija kratko malo
»Skodljiva«, kajti danasnja stopnja upora-
be tega pomembnega mnozicnega medija
paé ni nikakréno zvelicavno merilo, pred-
vsem pa ni¢esar ne pove o njegovih de-
janskih potencialih. In ¢e prepoved na-
sploh ni posebno uspesen pedagoski uk-
rep, je kakrénakoli »prepoved« gledanja
televizije (kar npr. starsi radi prakticirajo)
povsiem brez koristi. Televiziji se kajpak ni
mogoce izmakniti, zato pa je mogoce raz-
viti kritiéno distanco do programa, kakrs-
nega nam danes ponuja. Prav s kriticno
distanco se je namre¢ edino mogoce zo-
perstaviti »nasilju« televizije.

Mliadi
o nasilju
na ekranu

Misa Grcar
Predgovor

Ceprav je film s pojavom televizije izgubil
del popularnosti, ni mogoce trditi, da se je
zmanjsalo njegovo ucinkovanje na gledal-
ce. Ceprav dolo¢enega obéinstva ne zani-
majo ostale kategorije kulturnih aktivnosti
v prostem casu, pa jim je prav primerjava
z obiski drugih kulturnoumetniskih priredi-
tev in predstav ter z obiskom filmske pred-
stave (ne »odhoda v kino«) posebno vodi-
lo pri njihovi prosto¢asni kulturni aktivno-
sti.

Vendar lahko govorimo tudi o bolj ali manj
izoblikovanem delu ljudi, ki selekcionirajo
svoje interese in ki imajo za seboj Ze do-
locene »filmske izkusnje« pri poznavanju
filmske nacionalnosti, Zanrov, reziserjev in
drugih ustvarjalcev.

Posebno filmsko ob€instvo predstavljajo
otroci; kljub zakonom posameznih drzav,
ki prepovedujejo ogled filmov posamez-
nim starostnim kategorijam, jih pac tezko
kdo kontrolira, razen neposrednega dru-
Zinskega okolja ali pedagogov, pri izbiri fil-
mov bodisi v kinematografih ali doma na
televizijskih ekranih. Starostne meje ali
cenzurne kartice pri doloc¢anju filmov, pri-
mernih ali neprimernih za otroke in mlajso
mladino, se uokvirjajo pri postavljalcih za-
konov predvsem v misel o (ne)sprejemljivi
spolnosti ali (ne)sprejemljivem nasilju.
Sevieda samo takrat, ko govorimo o
(primernih) filmih za mladino, sicer pa so
znani tudi drugi cenzurni ukrepi, ki obrav-
navajo moralnost, politi€no sprejemljivost,
ideolosko dognanost in podobno.
Izpostavljanje mladih in otrok prizorom na-
silja v filmu (poleg prizorov seksualne na-
rave) je z razlicnimi merili, zakoni, pravili in
cenzurnimi posegi omejeno v svetu v to-
liksni meri, da bi skoraj lahko trdili, kako
mladi skoraj nimajo »vpogleda« v filmsko
nasilje. Tako je teoreticno; prakticno pa le
redkokdaj kontrolirajo ob vhodih v kine-
matografe starost obiskovalcev in nema-
lokrat je oznaka »za mladino do tega in te-
ga leta je ogled filma prepovedan« ali
»mlajsim od 15 let ne dovolimo ogleda te-
ga filma« le bolj ali manj reklamni trik, ka-
teremu nasedajo gledalci, ki so jim pri srcu
seksualni in eroticni prizori.

Postavimo pa, da ima »nasilni« film v kine-
matografu manj moznosti vplivanja na
mladostnika zaradi meril, ki mu omejujejo
ogled tak$nega filma, ¢e primerjamo film,
prikazan na televiziji in tako reko¢ »servi-
ran na pladnju« v dom mladostnika. Zato
bi bilo treba posvetiti vso pozornost prav
televizijskim filmom in nadaljevankam.

Iz raziskave

To je vodilo Instituta za sociologijo v Ljub-
ljani (ISU) v preteklih letih, da se je posve-
¢al v svojih raziskavah filmu in njegovim
obiskovalcem, se pravi njihovemu odnosu
do filma nasploh ali do posameznih del. Ni
treba ponavljati, da sestavlja glavnino ob-
¢instva mladina. Podatki nekaterih sve-
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tovnih raziskav govorijo o mladini od de-
vetnajstega do petindvajsetega, po drugih
pa je spodnja meja precej nizja.

Ce smo hoteli raziskovati vpliv nasilja v fil-
mu na mladega gledalca, smo opustili sta-
rostno skupino od osemnajstega leta na-
prej, upostevajoc dejstvo, da je ta skupina
Ze prerasla pubertetniske negotovosti ali,
z drugimi besedami, ta skupina je nekako
Ze prerasla dovzetnost za - v tem oviru -
filmske vplive. Lahko bi seveda spregovo-
rili tudi o filmskih vplivih, ki se jim ne mo-
rejo upreti tudi starejse starostne skupi-
ne, o eskapizmu, istovetenjih in podob-
nem, vendar ostanimo zdaj v okviru mlajse
filmske populacije.

V svetu so Ze pred dalj$im ¢asom psiholo-
gi, sociologi, pedagogi, celo antropologi in
drugi strokovnjaki zaceli raziskovati vpliv
nasilja v filmih na mlade gledalce. Na pri-
mer, v zgodnjih Sestdesetih letih je bilo v
ameriskem televizijskem programu po-
gosto videti oddaje z veliko nasilja in ag-
resije, bile so tudi tako popularne, da so
vzbudile pri mladem ob¢instvu posnema-
nja, pri omenjenih znanstvenikih pa raz-
misljanja in vroc¢e diskusije. Hovland je ze
prej, 1954, leta ugotovil, da vplivajo ¢aso-
pisi, knjige, radio, televizija in filmi po-
membno na stalis¢a in vrednote svojega
obc¢instva. Vendar pa se razhajanja us-
merjajo v vprasanje o tem, ali imajo mediji
moc¢ povzroc¢anja dolocenih dogodkov, do-
locenega obnasanja. Na dilemo, ali televi-
zijsko in filmsko nasilje stopnjuje ali
zmanjsuje moznost kasnejSega agresiv-
nega obnasanja pri posameznem gledal-
cu, odgovarjajo nekateri z odlo¢nim »da«
(na primer Wertham, 1954), vendar pa ve-
liko ve¢ znanstvenikov po drugi strani
ugotavlja, da ima taksSno »fantazijsko na-
silje« druzbeno koristen vpliv, ker nudi
varne nadomestne izhode za domnevno
zatrto agresivno energijo pri gledalcih
(Klapper, 1960).

O taksnih diametralnih razhajanjih, do ka-
terih so prisli raziskovalci v razliénih delih
sveta in so videti nekonsistentna in kon-
tradiktorna, bi lahko spregovorili karseda
na Siroko s podatki in dokazi; tudi o posku-
sih z otroki, ki so gledali risanke. Po teh
poskusih so ugotovili, da so bili tisti otroci,
ki so bili izpostavljeni risankam z nasilno
vsehino, potem bolj agresivni do svojih ig-
rac kot otroci, ki so poprej gledali nenasi-
len film, prav tako pa tudi tisti majhni otro-
ci, ki so gledali film s prizori nasilja in bili
potem izpostavljeni blazji frustraciji.

Med temi ugotovitvami in poskusi obstaja
tudi doktrina »simbolicne katarze«, Ki
predstavlja staliS¢a nasprotovanja. Njen
zagovornik Feshbach (1955, 1961) trdi,
da lahko simboliéni izraz agresivne reak-
cije ali sodelovanja pri nadomestni agre-
sivni aktivnosti oslabi impulz za nadaljnjo
agresijo v primernih okoljih. Taksno
Zmanjsanje zelije po agresiji se verjetno
pojavi le, kadar se agresivna zelja vzdrami
v nadomestni aktivnosti. Opravil je posku-
se z otroki in $tudenti, ki so potrdili njego-
vo hipotezo.

Se bi lahko nastevali razliéne poskuse, bi-
lo jih je toliko, da so spodbodli Zeljo, da bi
kaksen psiholoski poskus napravili tudi
prinas. Na ISU smo pripravili projekt »Pri-
zori nasilja v filmu in njihov eventualni vpliv
na mladino«. Izbrali smo Sestnajst Sol po
vsej Sloveniji. Vzorec je zajel zadnji razred
osemletke in prvo stopnjo srednjih $ol.
Upraviteljstva vseh $ol so bila pripravljena
sodelovati, vendar pa je nastal zaplet, prvi
Vv vrsti zapletov, ker vse Sole niso imele
projektorjev za predvajanje 16-milimetr-
skega filma, primernega prostora ali obo-
jega. Naslednji zaplet nas je ¢akal ob is-
kanju primernih strokovnjakov za ta po-
skus, in §e eden za nakup primernega fil-

ma. Dogovorili smo se tudi z ljubljansko
televizijo, da bi predvajala doloc¢en film z
nasilnimi prizori, potrebovali pa bi ogrom-
no ekipo, ki bi sedela skupaj z izbranimi
respondenti pred televizijskimi ekrani,
spremljala njihove reakcije in jih nato in-
tervjuvala. Ni Slo. Na koncu smo se ven-
darle odlocili za skupinski eksperiment ob
jugoslovanskem kratkem filmu Ko te zabo-
de moj noZ in za to pripravili vrsto razli¢nih
vprasanj, ki bi jih postavljali po predvaja-
nju filma. Nazadnje pa je bila kopija tega
edinega dosegljivega filma iz tega okvira -
pisali smo leto 1976 - tako slaba, da ga
nismo mogli uporabiti.

Vse povedano je le ilustracija, kako lahko
strokovni, objektivni in celo banalni razlogi
preprecijo tovrsten eksperiment. Nismo
odnehali. Opravili smo nekaksen kvazi ek-
speriment kasneje, ob teh nasih nedose-
zenih ambicijah pa smo se zadovoljili z
analizo pisem, ki jih je v tistem ¢asu dobi-
vala filmska redakcija televizije, ker so bili
prav tedaj na programu filmi, ob katere so
se spotikali mladi - morda pod vodstvom
pedagogov, pa tudi starejsi, ki jih je skrbel
razvoj njihovih otrok.

Morda se kdo Se spominja poljske nada-
ljievanke Potop, ki je nastala po znani Sien-
kiewiczevi literarni predlogi. Prva epizoda
v tej Sestdelni nadaljevanki je bila resnic-
no kruta in v barvni tehniki e bolj grozljiva
zaradi prizorov brezsrénih pokolov in pre-
livanja krvi. Kasnejse epizode te krutosti
niso ne dosegle ne presegle, vendar je
nadaljevanka sprozila plaz hudih reakcij.
Naj omenimo pismo iz Zaloga, uradni do-
pis, s podpisi ucencev cetrtega razreda, ki
so vsi protestirali proti krvi, mrtvim, suro-
vostim — da ne nastevamo naprej. Morda
bi bilo zanimivo, ¢e bi televizija nadalje-
vanko ponavljala in bi zdaj, po sedmih letih
ugotavljali reakcije.

Potop ni bilo edino filmsko predvajanje, ki
je povzrocilo taksne reakcije, celo lovlje-
nje Toma in Jerryja je povzrocilo hudo kri,
Se posebej pa svedski film Tujec je stopil z
vlaka, vendar iz drugega konteksta; tokrat
so protesti leteli na seks in neobremenjen
prevod.

Tempora mutantur, bi rekli, kajti zdaj taks-
nih protestov ni ve¢ — morda jih ne more bi-
ti, ker smo iz dneva v dan zasuti s taksnimi
ali podobnimi filmi, oddajami, celo doku-
mentarnimi prikazi. Vseeno pa med vsemi
temi pismi ne gre pozabiti enega, ki je pri-
Slo iz gornje Stajerske in je povedalo o za-
lostnem primeru po ogledu filma Dolina mi-
ru. Po njegovem ogledu je namre¢ ucenec
petega razreda koncal svoje mlado zZivlje-
nje. Odsel je v gozd in pri igri poskusal po-
snemati letalca, ki se s padalom zaplete v
drevo. Za resitev je bilo prepozno... . Ven-
dar pri tem filmu ne gre za vpliv nasilja niti
za poskus nasilja nad seboj, gre za nesre-
¢en primer ob posnemanju prizorov v fil-
mih, enega med nestetimi, ki razburja do-
misljijo mladih in pusti neponovljive posle-
dice, ¢eprav takSen prizor pri kom drugem,
da ne reCemo odraslem, ne daje nobene-
ga vzvoda za posnemanje.

Kot re¢eno, s filmskimi eksperimenti na
ISU nismo odnehali in smo stiri leta kas-
neje pripravili poskus s filmom Okupacija v
26 slikah. Film je verjetno vsem Se v Zivem
spominu, ker smo ga kot celoto in nadalje-
vanko, posneto ob njem, §e ne tako davno
ponovno gledali na televiziji.

Projekt smo naslovili Vrednostne sodbe v
odnosu mladih gledalcev do filma in en nje-
gov del je predstavljal vprasalnik, ki smo
ga dali mladim respondentom takoj po 0g-
ledu filma, ki — kot vemo - vsebuje tudi hu-
de prizore krutosti, nasilja, agresije, pri
cemer posebej izstopa tako imenovana

»avtobusna sekvenca«. V poskusu je so-
delovalo 39 dijakov razli¢nih profilov ljub-
lianskih srednjih $ol, njihova starost se je
gibala med sedemnajstim in devetnajstim
letom.

Anketa je bila razdeljena na dva dela. Prvi
je bil neposredno povezan s filmom in so
morali respondenti odgovarjati na doloc¢e-
na vprasanja, ki so zadevala film sam, dru-
gi pa je spraseval po njihovem mnenju o
vojni in o tem, kaj bi se dogalajo v danasniji
Ljubljani, ¢e bi se znasla v situaciji, v ka-
kréni se je tedaj Dubrovnik. Skupina razis-
kovalnih sodelavcev je kategorizirala naj-
bolj znacilne odgovore ali tiste, ki so se
najveckrat ponavljali.

Med vprasaniji iz prvega dela so bila tudi
ta, ki so sprasevala po spreminjanju odno-
sa do nekaterih vrednot vizjemnih situaci-
jah. Zelo jasno so ovrednotili svoj pogled
na okupacijo, na zrtvovanje, narodno za-
vest, ljubezen ... Ob vprasanju o tem, ka-
teri prizor ali prizori jim najbolj ostajajo v
spominu takoj po ogledu filma, ni bilo pre-
senetljivo, da jih je najbolj vznemirila »av-
tobusna sekvenca«, zanimivo pa je tudito,
da niso ostali — negativno — ravnodusni do
prizorov v javni hisi.

Znacilno med odgovori ali opisi »avtobus-
ne sekvencex« je, da jim je bila v celotnem
kontekstu filma odvec, nekateri so tudi
napisali, da so bili nanjo ze prej opozorjeni
in je sploh niso hoteli spremljati, ker »ka-
Zzejo samo okrutnost in krvolo&nost ljudi«.
Nasilje in krvoloénost sta v tem okviru po-
gosto omenjena, vendar je treba poudariti,
da je bila mladina, ki si je ogledala ta film
in nato odgovarjala na vprasanja, Zze nad
tisto mejo, ki je z nekaksnimi zakoni in
pravili oznacena s postavko »mladini do
petnajstega leta ne dovolimo ogleda fil-
ma« ali nekaj podobnega. Zato smo po pr-
vem prikazovanju Okupacije v 26 slikah mi-
mogrede povprasali §e zelo mlade gledal-
ce, stare okrog deset let, kako so dojemali
»avtobusno sekvencox, in dobili med dru-
gim tudi znacilne odgovore: »Ni¢ poseb-
nega, take stvari gledamo tudi v drugih fil-
mih, to je samo film, v resnici pa ni tako, in
podobno«. Rekli bi, da smo lahko prepri-
¢ani, da ti mladi gledalci ne bodo posne-
mali nasilja v avtobusu, ne bodo sekali
glav in rezali jezikov, vseeno pa bi se ve-
ljalo zamisliti ob stavku »take stvari gleda-
mo tudi v drugih filmih«, ker to pomeni le,
da je filmsko nasilje — ¢e govorimo zdaj le
o filmu - postalo del, skorajda neopazen,
nasega vsakdanjega zivljenja.

Nepricakovan odgovor v drugem delu
vprasalnika, ki je nudil moznosti »se stri-
njam, delno se strinjam, ne strinjam se«,
pa se je izkazal v najvisjem procentu za
»strinjam se« na postavko: v vojni je dobra
stvar to, da se skozi njene preskusnje iz-
kaze clovekov znacaj. Le Sest anketiran-
cev se ne strinja, dva pa nista odgovorila.
Hkrati pa so skoraj vsi odgovorili pritrdilno
na postavko: vojna je tako izjemno grozljiv
pojav, da bi morali storiti vse, kar je v nasih
moceh, da se nikoli ve¢ ne bi ponovila.
Ni na nas zdaj in tukaj, da bi raz¢lenjevali
vse odgovore, ki smo jih dobili, niti da bi
vrednotili izbor respondentov, ki ga je pri-
pravila mladinska organizacija na posa-
meznih Solah, vendar lahko sklenemo, da
je bil izbor pripravljen tako, da je bilo pri-
cakovati domisljene, inteligentne odgovo-
re. To pa kajpak ne daje prave podobe o
dozivljanju, sprejemanju filmov ali njihovih
izsekov pri mladostnikih.

Na nasi instituciji smo pa¢ opravili le
skromne poskuse, ki bi vsekakor zahtevali
nadaljevanje, poglobljenost in ne naza-
dnje komparacije s podobnimi raziskava-
mi drugod pri nas in po svetu.
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Gledanost in gledljivost

slovenskih filmov

Viktor Konjar

Eno izmed celjskih posvetovanj je svojim
udelezencem zastavilo jasno vprasanje:
kaj je razlog za razmeroma skromen odziv
gledalcev na domace, slovenske filme?
Izhodis§éni naziv posvetovanija je bil »gled-
liivost slovenskega filma«, kar je, v neko-
liko zoZzenem pomenu ponujalo razmislek
zgolj o vsebinski in izrazni komunikativ-
nosti nasih filmskih izdelkov ter o njenih
korelacijah z zanimanjem, nagnjenji, pri-
¢akovanji in potrebami gledalcev, pred-
vsem domacih, slovenskih, a ne le njih;
pretehtati bi kazalo tudi (ne)odmevnost
nasih filmskih stvaritev drugod po Jugo-
slaviji in na tujem, kjer pa je moznosti za
ugotavljanje v tem smislu razmeroma ma-
lo, saj je zelo malo slovenskih filmov, ki bi
bili v tujino prodani in v njenih kinemato-
grafskih mrezah predvajani; seveda pa je
tudito ena izmed znacilnosti, zavoljo kate-
rih razmislek o gledljivosti slovenskih fil-
mov nikakor ni odvec.

Posamezne plasti vprasanj in odgovorov v
zvezi z gledljivostjo in odmevnostjo slo-
venskih filmov vkljucujejo naslednje sklo-
pe: idejno-estetsko (tematsko, vsebinsko,
dramatursko, izvedbeno) naravnanost in
kvaliteto slovenskih filmov; propagandno
ozavesCanje domacega in tujega
(potencialnega) obcinstva obstoju, vred-
nosti in pomenu teh del; programsko-or-
ganizacijsko zmoznost in pripravljenost
nosilcev kinematografskega dogajanja,
da bi slovenske filme doma (in drugod ob-
ravnavali kot dogodke, vredne vidnejse
pozornosti; sodelovanje javnih informativ-
nih medijev v teh prizadevanijih; in ne na-
zadnje, ¢eprav ob sklepu verige, naravna-
nost obstojec¢ega (in potencialnega) ob-
¢instva, pri Cemer je potrebno upostevati
njegove gledalsko-dozZivljajske dispozici-
je, njegove privzgojene ali neprivzgojene
potrebe, njegovo mentaliteto in njegov od-
nos do kulture nasploh ter do kina oziroma
filma posebej.

Kljuénega in izhodisénega pomena za vsa
v razlicne smeri spekulacije zasukana
razmisljanja je Ze — iz statistike povzeto —
nasprotno dejstvo, da ima vecina sloven-
skih igranih filmov razmeroma majhen gle-
dalski avditorij, in sicer tako v Sloveniji,
kot tudi (in $e posebej) drugod v Jugosla-
viji ali onstran jugoslovanskih meja. So si-
cer tudiizjeme, kakrsnih ena - najbolj ocit-
na — je bil pred leti Bevcev film To so gadi,
vendar moramo pri tem poudariti ¢éasovno
navedbo »pred leti«. V zadnjem nekajlet-
nem obdobju so slovenski filmi tudi v Slo-
veniji, e posebej pa v ostalih jugoslovan-
skih predelih, obiskani slabo, pod pricako-
vanji in Zeljami, slabse od vrste uvozenih
tujih in od vrste sicersnjih so¢asnih jugo-
slovanskih filmskih del. Medtem ko je ob-

iskanost nekaterih vidnejsih jugoslovan-
skih filmskih stvaritev na Slovenskem
prav na vrhu ali v blizini vrha gledalske od-
zivnosti v slovenskih mestih in na sloven-
skem podezelju, ostajajo slovenski filmi
na sredini evidenéne lestvice ali celo v bli-
Zini njenega dna.

Ze na zacetku razmisljanja o vzrokih, za-
kaj je tako, se zastavi vprasanje, ali niso
nemara nasi filmi sami krivi, da v gledalcih
ne zanetijo mo¢nejSe resonance na svojo
vsebino in na svoje sporocilo. Zakaj torej
filmi, nastajajoci v Beogradu, Zagrebu ali
drugod po Jugoslaviji — ze kar praviloma —
osvajajo oci, srca in duha jugoslovanskih
pa tudi slovenskih gledalcev, slovenski fil-
mi pa, razen izjemoma, ne ogrejejo niti slo-
venskega kinematografskega obéinstva
(ki je do njih vendarle v nekem posebnem,
nacionalno »sorodstvenem« razmerju), Se
manj pa druge jugoslovanske gledalce, ki
so za slovenska filmska dejanja vecidel
popolnoma brezéutni, saj jih tako rekoé
vnaprej odklanjajo? Pri tem vzporejanju
seveda nimamo v mislih tistega dela
beograjske filmske proizvodnje, ki nastaja
izizrazito merkantilnih pobud, brez vseh in
vsakrénih _umetnisko-sporocilnih name-
nov (npr. Caliceva serija komedij, katerih
edino hotenje je ustvarjati kinematograf-
ski dobicek, brenkanje na struno mnozic-
ne potrebe po ceneni in povrsni zabavi). V
mislih imamo filmska dela, ki nastajajo iz
evidentnih umetnisko-sporocilnih pobud
in skusajo biti cineastiéne stvaritve, ki bo-
do kos kompeticiji tudi na najvisji medna-
rodni filmski ravni. Kar delajo Karanovic,
Grli¢, Pavlovi¢, Sijan, Kusturica, Paskalje-
vic ali Markovic in Zafranovic¢ in Mimica, do
vseh, ki bi jih bilo vredno omeniti, ne na-
Stevamo, nedvomno sodi v to kategorijo.
Pri vsem tem pa so njihovi filmi v jugoslo-
vanskih gledalskih statistikah, ki belezijo
Stevilo gledalcev, na samem vrhu top-list
ali vsaj v neposredni blizini tega vrha, pa
ne le v njihovih »matiénih« obmogjih, am-
pak tudi pri nas, v Sloveniji. Zakaj? Ob
vsem drugem, kar sodi zraven, je poglavit-
ni razlog vendarle tudi komunikativha
vrednost teh filmov (ki jih imamo v mislih).
Ti filmi zadevajo ob strune, ki so napete v
gledaléevih cutilih in zavesti, se odzivajo
na gledal¢eve dozivljajske potrebe, zavo-
ljio katerih prihaja v kino, odgovarjajo na
njegova vprasanja o0 njem samem in o Ziv-
lienjskem ¢asu, v katerega je vpet. Pove-
dano natancéneje: to poéno na avtenticen,
vsestransko pretehtan nacin. Zdi se, da
ugotovitev te vrste ob slovenskih filmih —
ob enaki izSolanosti in izrazni naravna-
nosti nasih avtorjev — ni mozna. Sicer sku-
Sajo biti tudi slovenski filmi na ta ali oni na-

¢in refleks bivanjskih (socio-psiholoskih)
problemov nasih dni, vendar — to bodi po-
skus nosilne ugotovitve v tej zvezi — pre-
malo pretehtano in domisljeno, prav ta iz-
hodiséna tematsko-povedna in dramatur-
sko-izvedbena nedomisljenost pa jih ze
“apriori okrni za tisto bistveno in pravsnje v
smislu komunikativne priblizanosti »upo-
rabnikom«, se pravi obcinstvu.

Razlog je, kot vse kaze, v samem proiz-
vodnem nacinu. Na Slovenskem nastajajo
filmi tako, da »umetniska pisarna« proiz-
vodnega podijetja za izdelavo filmov (po
vzorcu radijske ali televizijske redakcije
za igrani oziroma dramski spored) naro¢a
tekste pri scenaristih, sestavlja na podlagi
prispelih besedil repertoar in ga oddaja v
realizacijo reziserjem; v nekaterih primerih
s0 scenaristi sicer reziserji sami ali pa kak
scenarist napise tekst na hrbet doloéene-
ga reziserja in v sodelovanju z njim, kar pa
osnovnega proizvodnega modela ne spre-
minja: za repertoar je pristojno podjetje,
reziser se pri njem udinja kot izvajalec
projekta, ves potrebni denar pa zagotovi
Kulturna skupnost Slovenije. Reziser mo-
ra film posneti z dodeljenim mu denarjem
in v okvirih, ki mu jih dolo¢i podjetje. Za op-
ravljeno delo prejme samoupravno predvi-
deni znesek honorarja - in za nadaljnje
Zivljenje filma, ki ga po dokoncanju preda
v eksploatacijski postopek podjetju, ni veé
odgovoren, torej tudi ne materialno zain-
teresiran. Njegovo placilo je enako, naj je
film izrazito gledan in dohodkovno uspe-
Sen ali povsem neodziven in brez povradi-
la.

Dobrsen del avtorjev-reziserjev v drugih
jugoslovanskih centrih pripravlja in realizi-
ra svoje filmske projekte na popolnoma
drugaéen, tako reko¢ obrnjen nacin. Ob
samem startu, se pravi v trenutku, ko se
lotijo snovanja in pisanja scenaristicne
predloge (bodisi sami bodisi s scenari-
stom), nimajo nikakrsnih vnaprej zagotov-
lienih financnih sredstev. Edini kapital, s
katerim »operirajo«, je zanimiva, prava,
dobro zastavljena tema, ki sama po sebi
obeta, da bo za gledalce privlaéna - in si
je z njo mogoce na ra¢un nedvoumnih
vnaprejsnjih obetov, kar zadeva zanima-
nje, obisk in dohodek, pridobiti producen-
tov vlozek, ta ali oni kredit, donacijo ali
vsaj delno dotacijo, kar vse se mora kas-
neje, po dokonéanju filma in fazi njegove
eksploatacije na kinematografskem trgu
obrestovati in izplac¢ati. Bistvenega in od-
lo€ilnega pomena pri tem je, da mora avtor
v znamenju klasicnega »quidquid agis,
prudenter agis, et respice finem« — (. kar-
koli delas, delaj pametno in pazi na konec)
- ze od vsega zacetka snovanja projekta



m TDF Celje 1983

misliti na komunikativnost svojega izdel-
ka, na vizualni »profit« oziroma uzitek svo-
jega gledalca, zacensi z izbiro teme pa vse
tja do zadnjih detajlov filmske izraznosti.
Res je sicer, da to vnaprejsnje »koketira-
nje« z gledaléevimi potrebami, naravna-
nostjo in okusom v tem ali onem ne tako
malostevilnem filmskem »primeru« preti-
rano poudari cenenost idejno-estetskih
sestavin ter izrine na stranski tir celo mi-
nimum umetnisko-sporocilne tehtnosti iz-
delka (kar je znacilnost predvsem dobr-
snega dela beograjske filmske proizvod-
nje). Toda ni¢ manj res ni, da so vidnejsi
avtorji to nevarno cer ze kajkrat uspesno
premagali in s trdno umetnisko voljo ust-
varili dela, ki so zastavljena popolnoma
resno ter realizirana v znamenju visoko
zastavljenih cineastic¢nih nalog, pa hkrati
gledalsko vSecéna, gledljiva in komunika-
.tivna, pri ¢emer ni nobenega dvoma, da jim
je lahko »vSecnost« tudi po cineastic¢ni
plati samo v prid.

Torej lahko pridamo — z mislijo na sloven-
ske filme: marsikateremu bi bilo lahko sa-
mo v prid, ko bi bili njihovi avtorji ze med
pisanjem scenarijev in kasneje med sne-
manjem in v fazi montaze prisiljeni v izdat-
nejsi meri misliti tudi na obstojece gledal-
ske potrebe, prizadevaje si, da bi se jim
bolj (in kar najbolj) priblizali. A kaj, ko k te-
mu sprico veljavnega slovenskega proiz-
vodnega modela pac¢ niso prisiljeni!
Druga plast na Slovenskem nerazciscenih
vprasanj zadeva propagiranje filmov ter
pripravljanje gledalcev nanje. Prave, pre-
tehtane in obvladane propagande je malo
ali - premalo, premisliti pa moramo tudi o
njeni ustreznosti. O slovenskih filmskih
projektih zve javnost vnaprej le to, da so
jih zaceli snemati oziroma da so koncani.
Vse drugo ostaja do premiere »poslovna
skrivnost«, saj celo novinariji, ki piSejo o
filmskem dogajanju, ne zvedo vnaprej ni-
¢esar, kar bi jim omogocilo primerno za-
grevanje javnosti za napovedani novi film.
Programski delavci v kinematografih pa so
Se zlasti neobvesceni in ne morejo prispe-
vati nicesar zares oprijemljivega k prica-
kujocemu vzdusiju, ki je vseskoz podhlaje-
no. Zdi se, da je poglavitni vzrok za vse to
sindrom »odtujenosti« med proizvodnim
podjetjem in reziserjem posameznega fil-
ma, kajti avtor filmskega projekta se ne
Cuti prav posebej dolznega, da bi svoj iz-
delek tudi propagandno forsiral, ker je to
pac¢ producentova funkcija, producent pa
to svojo funkcijo obravnava uradnisko
hladno (pa ¢eprav ponavadi z dostojno
oblikovanimi prospekti in plakati, kar je
oblikovalceva zasluga), brez potrebnega
»prebitka« v smislu zavzetosti za film.
Vsekakor slovenska filmska propaganda
ne seze v gledalcevo notranjo zavest, zato
tudi njegovo pri¢akovanje novih domacih
(slovenskih) filmov ni prav ni¢ »prezarje-
no« — in same premierne predstave ne
premorejo nabojev prazniénosti (v smislu
izpolnitve pricakovanj).

Sestavni del propagandne spodbude za
film naj bi bila tudi filmska kritika. Njena
pozicija seveda je in mora ostati avtonom-
na. Kar je hvale vredno, naj pohvali, kar
terja grajo, naj v imenu estetskih kriterijev
odkloni, seveda na podlagi argumentov in
razclenitev. Ali slovenska filmska kritika,
ko gre za domace filmske stvaritve, tako
zares tudi poéne? Nageloma - da, praktic-
no - pravzaprav ne. Ceprav redni zapiso-
valci ob predstavitvah slovenskih filmov
objavijo svoje ocene, je le malokatera
(vsekakor pa ne tudi celota vseh teh zapi-
sov) tako nedvoumna, jasna in prodorna,
da bi jo potencialni gledalci filma tudi za-
res prebrali, jo povzeli in prek nje izobliko-
vali svoj odnos do stvaritve. V tem pogledu
e slovensko filmsko-kritisko pisanje po
svoje brez u¢inkov. Tega je do neke mere

kriva tudi bralska publika, ki se filmskim
presojam ne posveca s potrebno zbra-
nostjo in zavzetostjo, toda poglavitni krivci
te »dialektike« so vendarle filmski kritiki
sami, hkrati z njimi pa tudi uredniska poli-
tika casopisov, ki kritiski resonanci ze dol-
go ne odmerjajo ne ustreznega prostora
ne ustrezne pozornosti ali veljave.

Seveda bi kinematografski delavci sami
morali postoriti veliko ve¢, kot postorijo, in
se povezati z drugimi nosilci kulturnega
dogajanja in vzdus§ja v posameznih krajih
oziroma okoljih; pri tem imamo v mislih de-
javnike v okviru zveze kulturnih organiza-
cij, pa kulturne skupnosti, pa kulturne ani-
matorje v tem ali onem druzbeno-organi-
zacijskem sestavu. Ze samo dejstvo, da
so slovenski filmi »proizvodi«, za katere
(posredno ali neposredno) prispevajo svoj
denarni delez vsi delovni ljudje in ob&ani
Slovenije, terja posebno pozornost do teh
izdelkov, posebna obelezja, izstopajoéa iz
sicersnje repertoarne vsakdanjosti posa-
meznih kinematografov. Vec kot normalno
bi bilo, da bi si vodstvo kinematografov
prizadevalo povabiti k ogledu slovenske-
ga filma - celo ne glede na njegovo kvali-
teto in komunikativnost ali vSecnost - ve¢
gledalcev, kot jih absorbirajo drugi reper-
toarni naslovi, pa tudi tiste potencialne
gledalce, ki sicer v kino ne hodijo. Gleda-
nje bi morala, po logiki stvari, spodbujati,
namesto da ga prepuscajo spontani od-
zivnosti, ki pa je v vecini slovenskih krajev,
sprico vsega povedanega, minimalna,
marsikje celo (iz ne povsem umevnih po-
bud, morda spri¢o negativnih, aprioristic-
nih referenc) odklonilna, kar povzro¢a, da
precejsnje Stevilo slovenskih filmov na re-
pertoar sploh ne sprejmejo, ces da se niti
poskusiti ne splaca.

Taksno zadrgovanje vecnega kroga ne
pelje kajpak nikamor, kajti dobr§en del
slovenskega prebivalstva nima po tej logi-
ki nikakréne moznosti, da bi sploh prever-
jal upravi¢enost svoje nezainteresiranosti
za slovenske filme, ki jih mnogi Stejejo za
nemikavne in negledljive.

Toda ob vsej tej »psihofizicni« argumenta-
ciji, v kateri je nanizanih toliko in toliko
subjektivnih razlogov o tem, zakaj je gle-
danost slovenskih filmov manjsa, kot bi po
vsej logiki nase kulturniske usmerjenosti
smela biti, imamo opraviti tudi s povsem
prakti¢nimi in na prvi pogled objektivnimi
ovirami, ki slovenskemu filmu same po se-
bi branijo prihod k dobrsnemu delu slo-
venskih gledalcev. Na celjskem posveto-
vanju so jih oznacili kot »banalne«. Gre za
izrazito tehni¢no-tehnoloske faktorje. V
celi vrsti podezelskih (zadruznih, svobo-
daskih, sindikalnih, krajevnih, celo gasil-
skih in pod.) kinematografov so projektorji
in predvsem tonske aparature v tako sla-
bem stanju, da besed iz zvoénikov spri¢o
popacenega tona sploh ni razloditi, zato je
prikazovanje slovenskih filmov (ki nimajo
podnapisov) povsem nesmiselno - in v
resnici nemogoce. Ce je nekaj kinemato-
grafskih praktikov-udelezencev posveto-
vanja predlagalo, naj bi Kulturna skupnost
Slovenije nekaj let namenjala del svoji
filmski dejavnosti namenjenih sredstev
(daje jih predvsem za izdelavo novih fil-
mov) raje za tehni¢no sanacijo amortizira-
nih kinematografov, je to sicer zvenelo de-
magosko in tjavendan izre¢eno, ni pa bilo
brez osnove, kajti ves splet idejno-estet-
ske baziranosti in orientiranosti sloven-
skega filmskega ustvarjanja se tu, pri ko-
reninah svoje temeljne namembnosti
(prihajanja pred slovenske gledalce) za-
cenja in kon¢uje. Korenine namembnosti
so bile in ostajajo: vztrajati v sluzbi potreb
svojega naroda. V slovenskem filmsko-ki-
nematografskem primeru tega zlitjia ni.
Razpoka je slej ko prej preobcutna.

nagrade
»Metod Badjura«

Zirija za podelitev nagrad Drustva slovenskih tilmskih
delavcev »Metod Badjura« za vidne dosezke na podroc-
ju kinematogratije v SR Sloveniji v letu 1983 — v sestavi
Fran Zizek, predsednik, Mirjana Borci¢, Brane Kovic,
Igor Korsié in lvan Marin¢ek - je z veéino glasov ali sog-
lasno podelila naslednje nagrade:

L ]

Zlato plaketo »Metod Badjura« z diplomo in nagrado
25.000 din prejme reziser Filip Robar Dorin za doku-
mentarni tilm Pamet v roke, ko bo$ v drugo ustvarjal svet
(Opre Roma - Na noge, Romi) v proizvodniji Viba tilma

°

Srebrno plaketo »Metod Badjura« z diplomo in nagra-
dama 7500 din za celovecemi film prejmeta ex equo
Zdravko Papié za scenogratijo v tilmih Eva in Trije pri-
spevki k slovenski blaznosti v produkciji Viba tilma

in

Slavko Vaijt za totogratijo v tilmih Pamet v roke, ko bos v
drugo ustvarjal svet v proizvodniji Viba tilma in lzginjajoca
podoba narcisa v proizvodnji TV Ljubljana.

[ ]

Srebrno plaketo »Metod Badjura« z diplomo in nagrado
8000 din za kratek film prejme Boris Jurja$evié za sce-
narij, rezijo in montazo v tilmu Kronika norosti v omnibu-
slu Trije prispevki k slovenski blaznosti v produkciji Viba
tilma

priznanja

[ ]

za mlajSega snemalca prejme Zoran Hochstatter za ka-
mero v filmih Eva in Kronika norosti v proizvodnii Viba fil-
ma.

L]

za najbolj celovitega tilmskega avtorja-studenta prejme
Igor Smid za tilm Ves, sine, jaz sem bohem v proizvodnji
AGRFT.

[ ]

igralka Majda Potokar za viogo v tilmu Kronika upora v
omnibusu Trije prispevki k slovenski blaznosti v proiz-
vodnji Viba tilma -

]
igralka Miranda Caharija za glavno vlogo v filmu Eva v
proizvodnji Viba tilma

[
Meta Sever za kostumogratijo v omnibusu Trije prispevki
k slovenski blaznosti v proizvodnji Viba filma

°
Hanna Preuss-Slak za ustvarjalno zvoéno opremo v om-
nibusu Trije prispevki k slovenski blaznosti

[ ]
Bojan Jurca, avtor animiranega filma Jutri je Novo leto v
proizvodniji Viba filma za izvrstno risbo in animacijo.

L]
Bo&tjan Korbar, student rezije na AGRFT za montazo
filma V Slogi je moé v proizvodnji AGRFT.



16 SIKIaN

intervju

Vladimir KavCi¢, predsednik Kulturne skupnosti Siovenije

Nujnost

temeljitih sprememb

»lluzija je, da nekdo lahko samo zagotavlja sredstva,
filmski delavci pa samo proizvajajo filme.«

Ekran

Nasa revija je v zadnjih osmih, devetih
letih posvetila veliko pozornost kul-
turnopoliti€ni, organizacijski in eko-
nomski situaciji, kar zadeva sloven-
sko filmsko proizvodnjo in nekoliko
manj tudi igranemu programu TV
Ljubljana. Bile so tudi stevilne razpra-
ve (zlasti ob znani Vibini krizi) tako v
DSFD, sredstvih javnega obveséanija,
v najrazli¢nejsih forumih druzbenopo-
liti€nih organizacij in skupnosti, v sa-
moupravnih interesnih skupnostih itd.
Toda zdi se, da se ugotovitve iz leta v
leto ponavljajo, sicer pa vlada v dnev-
ni praksi inercija, problemi ostajajo
nereseni. ..

Kje so po vasem mnenju osnovni raz-
logi za to?

Kavéié

Res je, problemi ostajajo nereseni,
vedno ve¢ jih je. Zagetek nasega fil-
ma, ¢e se spomnimo prvega celove-
cerca Na svoji zemlji, pa je bil kar sre-
¢en. Nisem bil neposredna pri¢a, ne
zacetku ne nadaljnjemu razvoju slo-
venske kinematografije, zato vzroke
za njeno sedanje stanje lahko iscem
in ugotavljam le iz njenega sedanjega
polozaja, iz danasnjega trenutka.
Menim, da je vzrokov za sedanje sta-
nje vec vrst, da se med seboj preple-
tajo in da jih bo tezko razresiti. Pogla-
vitni vzrok za sedanje zadrege vidim
predvsem v pomanjkanju jasnega in
trdno opredeljenega koncepta za raz-
voj nase produktivne in reproduktivne
kinematografije, in vedno, kadar go-
vorim o slovenskem filmu, imam v
mislih to celoto. V sedanjem polozaju
se elementi vecdesetletnega razvoja
prepletajo z interesi in pogledi sodob-
nikov. Enotnosti ni skoraj v nobenem
pogledu. Razliéni samoupravni in or-
ganizacijski subjekti vsak zase in za
svoje podroéje is¢ejo zacasne in del-
ne resitve. Krpajo najvecje luknje in s
skupnimi napori se proizvodnja slo-
venskega filma nekako nadaljuje. Za
nekatere je ze samo to dejstvo dovolj
spodbudno ... Nihée ne izdela kon-
cepta celovite resitve, pa tudi ¢e kdo
kaj poskusa storiti v tej smeri, pri prici
naleti na nasprotne interese in na na-
sprotujo¢e ugovore.

Neusklajenost, nepripravljenost ra-
zumeti in upostevati partnerjeva stali-
$€a je po mojem mnenju pogojena tu-
di s prepri¢anjem, da je film za sloven-
sko kulturo posebej pomemben. Iz te-
ga naj bi si zagotavljal posebno druz-
beno vlogo in, seveda, bil delezen po-
sebne druzbene skrbi. TakSna stali-
S¢a so bila veckrat izrazena v prvih
povojnih letih, deloma zato, ker je te-
daj prvi¢ v zgodovini slovenski film do-
bil trdnejso organizacijsko oporo in
druzbeno podporo, deloma pa je to iz-
hajalo iz staliSéa revolucionarne ob-
lasti, ki ima svoje korenine pri Leninu,
da je namrec za revolucionarno oblast
od vseh umetnosti najvaznejsi film.
Najbrz ne zaradi umetnosti kot take,
temvec film kot specificno sredstvo
za oblikovanje druzbene zavesti.
Druzba je torej vselej dolzna redevati
to podroéje iz kriti¢nih situacij in mu
zagotavljati potrebna materialna
sredstva. Doslej se je to tudi res do-
gajalo, vendar, sode¢ po rezultatih, v
neustrezni obliki in le z zacasnim
ucinkom. Vse kaze, da se bodo pod-
obne resitve nadaljevale tudiv prihod-
nje. Zainteresirani navzven sicer ka-
zejo interes za celovite resitve, toda
do sprozilnega trenutka, ko bi zace-
njale nastajati spremembe, ne pride.
Tudi v kulturnih skupnostih ni ni¢ dru-
gace, saj delujejo predvsem kot pro-
stor za sporazumevanje. V njih se raz-
licni pogledi in interesi srecujejo in
soocajo, v teh procesih pa nove kva-
litete ne nastanejo ali pa nastajajo ta-
ko pocasi, da jih Se ni opaziti. Pri do-
govorih je pac treba upostevati tudi
delne in celo posamiéne interese, nih-
¢e nima pravice, da bi vprasanja me-
ritorno rangiral na bolj in manj po-
membna, in posledica tak$nih dogo-
varjanj je vedno kompromis. Za spre-
membo sedanjega stanja v slovenski
kinematografiji pa bi bile potrebne
radikalne resitve. Za zacetek seveda
tudi radikalne ocene sedanjega sta-
nja. Problem se za¢ne Ze tu. Nekateri
namre¢ menijo, da je slovenska kine-
matografija kar v redu, le nekatere
malenkosti bi bilo treba izboljsati.
Ekran

Morda je bilo prvo vprasanje pre-
splosno. V nekaterih ¢lankih, se po-

sebej v razpravah v KSS ste bili do
razmer v slovenski filmski produkciji
izredno kriticni. V Delu ste zapisali:
»Kdaj se bomo zavedli, da tako ni mo-
goce naprej in da tako ne bomo prisli
nikamor.« Kaj torej storiti?

Kavéié

Da na dosedaniji nacin ne gre vec na-
prej, bi se morali zavedati predvsem
tisti, ki pri filmu delajo. Domnevati bi
smeli, da so oni tudi najbolj merodajni
za oceno in analizo sedanjega stanja.
Oni bi zlasti morali vedeti, kaj je treba
storiti, morali bi prevzeti odgovornost
za storjene ukrepe oziroma za nove
oblike delovanja. O vseh problemih
slovenske kinematografije naj bi
spregovorila »stroka« sama.

Vendar tudi stroka ni v dosti boljsem
poloZzaju kot mi ostali, njeni zunanji
opazovalci. Tudi ona se ubada z dile-
mami in nasprotji, ki jih ni mogoce pre-
prosto razresiti.

a) Najbrz bi bilo mogoc¢e skoraj vsa
vprasanja okrog slovenskega filma
uspesno razresiti, ¢e bi za to dejav-
nost imeli na razpolago veé sredstev.
Nasploh ekstenzivno in nesmotrno
gospodarjenje z druzbenimi sredstvi
je tudi na tem podroéju zapustilo po-
gubne posledice. Po mojem mnenju
tudi zelo mocne iluzije. V to obmocje
uvrsCam zeljo oziroma zahtevo, da je
treba na Slovenskem vsako leto izde-
lati vsaj pet celovecernih ter deset do
petnajst kratkometraznih filmov. V
obmocgije iluzij spadajo tudi pricakova-
ni organizacijski in materialni pogoji, v
katerih naj bi bili ti filmski nacrti ures-
ni¢eni. Vanjo spada zamisel o produ-
centskem podjetju, ki bi delovalo kot
dosedanja in sedanja VIBA, zagotov-
lieno delo in ustrezen materialni sta-
tus za vse, ki bi zeleli delati pri filmu.
V to iluzijo spada tudi gospodarjenje s
proizvedenimi filmi na dosedanji, ne-
gospodaren nacin. Domaci film ni za-
sciten niti v domaci republiki, ne kine-
matografi ne TV ga ni dolzna predva-
jati, enak je tudi njegov polozaj na
podrocju cele drzave, premalo je stor-
jeno za njegov plasman v inozemstvo.
Distribucija ni odvisna od domace
proizvodnje, ni je dolZzna podpirati, ni
dolzna skrbeti za njeno reprodukcijo.
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claan -

TakSen gospodarski liberalizem si
lahko privoscijo komaj najbolj razvite
dezele na svetu, ne pa mi. Osemdeset
milijonov jugoslovanskih filmskih gle-
dalcev letno je treba bolj povezati z
usodo domacega filma v celoti in v
vsaki nacionalni sredini Se posebej.
To je skupen jugoslovanski problem,
ki ga je treba resevati z ustreznim
sporazumevanjem pa tudi z enostran-
skimi odloc¢itvami, ¢e ne gre drugace.
S temi vprasanji je seveda povezan
tudi uvoz tujih filmov. Rokohitrski ra-
¢uni o tem, kako se tuji filmi poceni, s
staliS¢a nacionalne ekonomije ne
vzdrzijo kritike. Sedanje razmerje
med domacim in tujim filmom v spore-
dih kinematografov bi bilo potrebno
popraviti v korist domacih filmov. Ki-
nematografi niso izdvojen, neodvisen
del druzbenega gospodarstva, ne iz-
dvojene in sebi zadostne kulturne po-
litike. Vsi ti segmenti kinematografije
so med seboj soodvisni, vsi so del
skupne druzbene usmeritve.
Seveda bi bilo za mnoge nadvse ime-
nitno, ¢e bi se tem problemom lahko
povsem izognili in film samo proizva-
jali, na ¢imbolj filmski naéin.
lluzija je, da nekdo lahko samo zago-
tavlja materialna sredstva, filmski de-
lavci pa samo proizvajajo filme. Za
vse, kar temu sledi, pa spet skrbi nek-
do drug. Problemi so dozoreli tako da-
le¢, da je treba hkrati obravnavati in
urejati celo produkcijsko in reproduk-
cijsko verigo. Drzava tega ni uspela
storiti v preteklosti, druzba tega ne
zmore v sedanjosti in ne bo mogla v
prihodnosti. Ce taksni »idealni« od-
nosi morda $e uspevajo na kaksnem
drugem kulturnem ali umetniskem
podroc¢ju, lahko uspevajo le zacasno
in kot izjema, nikakor pa ne kot model,
ki bi bil vsesplosno uporaben. Film, po
moji sodbi, naravnost klice po drugac-
ni, bolj ucinkoviti, bolj smotrni, bolj
gospodarni ureditvi. Menim, da ima za
to tudi posebne moznosti, ker uporab-
lia tehnologijo, s katero je mogoce
proizvajati tako komercialne kot
umetniske izdelke.
b) O usodi slovenskega filma je mo-
goce razmisljati tudi v okviru sedaj
razpolozZljivih sredstev. V okvirih tega
razmisljanja bi si morali zastaviti vpra-
Sanje, kaj pricakujemo od nasega fil-
ma, za kaksen film smo kot druzba za-
interesirani, v kaksne filme bomo us-
merjali druzbena sredstva. Ali je kine-
matografija v celoti umetniska in kul-
turna dejavnost? Ali je kinematografi-
ja v celoti umetniska in kulturna de-
Javnost, ki si je sama dolZzna zagotav-
ljati svojo reprodukcijo?
Ekran
Zadnje case se dokaj veliko govori o
prestrukturiranju slovenske kulture v
celoti. Hkrati pa Se vedno velja teza,
da je pravzaprav slovenska filmska
produkcija pastorek v druzini posa-
meznih segmentov slovenske kultur-
ne in umetniske ustvarjalnosti. Kaks-
na je vasa vizija o mestu in vliogi do-
mace filmske produkcije v t.i. pre-
strukturirani slovenski kulturi?
. Kavgié
O prestrukturiranju slovenske kulture

v celoti bi morali razpravljati na vseh
nivojih nase druzbe, vsekakor pa
predvsem v SZDL in v skups$€inskih
telesih, saj gre za pomembna vprasa-
nja nadaljnjega druzbenega razvoja.
Zal na vseh nivojih $e vedno govorimo
samo o potrebi sprememb, razprava
se $e ni dotaknila vsebine teh spre-
memb.

Postaviti izhodis¢a za razpravo o pre-
strukturiranju slovenske kulture, je
zelo zahtevna naloga. Potrebno bi bilo
odgovoriti na vprasanje, kaj je temelj-
no za nacionalno kulturo v sedanjosti,
¢e sploh sSe hoce ostati nacionalna in
¢e vsi skupaj sploh e ho¢emo ostati
nacija, vprasati bi se morali, kaj od se-
danje kulture ho¢emo ohraniti za pri-
hodnost, razvijati v prihodnje ¢ase. Po
letu 1945 je bila v nasem razvoju
mocno prisotna teznja po vsestranski
afirmaciji duhovnih manifestacij in in-
stitucij po zgledu vedcjih in bolj razvitih
narodov. Ta usmeritev je dala po-
membne rezultate. Nikoli v svoji dose-
danji zgodovini nas narod ni dozivel
taksne afirmacije in tako hitrega raz-
voja kot v tem obdobju. V tem ¢asu pa
je postalo tudi jasno, bolj jasno, kot
kdajkoli v preteklosti, da vsega, kar je
na kulturnem podroc¢ju nastalo v za-
dnjem stoletju ne bo mogoée ohranja-
ti in celo razvijati v prihodnost, hkrati
pa vsako leto dodajati vedno nove
programe in nove ustanove. V mate-
rialnem, civilizacijskem pogledu ne
zmoremo dohitevati in dohiteti drugih,
bolj razvitih, enostavno nimamo dovolj
moci, da bi lahko sledili tej tekmi, zato
skoraj ni mogoce verjeti, da bi v bliznji
prihodnosti lahko vlagali bistveno vec
v razvoj druzbenih dejavnosti, tudi v
razvoj kulture. (Mogoce je seveda za-
ceti razpravo o delitvi nacionalnega
dohodka, in treba jo bo zaceti. Ne sa-
mo zaradi preverjanja razmerij med
samimi druzbenimi dejavnostmi, tem-
vec tudi zaradi razmerja med gospo-
darstvom in druzbenimi dejavnostmi.
Na prvi pogled ni mogoée ugovarijati
ugotovitvi, da je v sedanjih razmerah
gospodarstvo preve¢ obremenjeno in
ima premalo moznosti za vlaganja v
svoj lastni razvoj. Res je v svojem raz-
voju prepocasno, pogledati pa bo tudi
treba, koliko je samo v sebi gospodar-
no. Koliko ga obremenjujejo tudi dru-
ga) razmerja v okviru drzave kot celo-
te).

Gospodarstvo majhnega naroda in
kultura za relativno majhno Stevilo
prebivalcev imata Se svoje posebne
probleme, prav tako relativho majhna
drzavna skupnost z razmeroma avtar-
kiéno naravnanostjo. Toda najboraz-
voj v prihodnje Se tako spodbuden in
uspesen, nikakor ni mogoce ra¢unati,
da bi nastale materialne moznosti, ki
bi bile ugodnejSe od tistih v najbolj
razvitih drzavah, vsaj za daljSe obdo-
bje, ne bo mogoce zagotoviti material-
nih sredstev, s katerimi bi mogli reali-
zirati vse pobude, ki bi nastale v kul-
turni sferi. Nasprotno, povsod bo tre-
ba iskati ¢imbolj neposredne zveze
med kulturnimi (in drugimi) potrebami
in moznostmi za njihovo zadovoljeva-
nje.

Po mojem mneniju tudi pri filmu. Film je
mogoce tehnolosko povezati s potre-
bami na podrocju industrije, turizma,
trgovine, gospodarstva nasploh, s TV
in s proizvodnjo video kaset, s potre-
bami Sole, izobrazevanje, informiranja
itd. V SirSem pomenu je vse to del na-
cionalne Kkulture, zal v sedanjosti kar
slabo razviti del. In prav znacilno je, da
se na tem podrocju sprosca vrsta za-
sebnih in osebnih iniciativ, ki so stro-
kovno in gospodarsko uspesne.

Druzbeno podjetje, ki deluje na tem
podroc¢ju pa se ne more izkopati iz or-
ganizacijskih in materialnih tezav.
Menim, da je potrebno intenzivirati
gospodarjenje z druzbenimi sredstvi
tudi na podrocju filma in kinematogra-
fije. Umetniski status naj ima tista
proizvodnja, ki bo dosegla umetniske
rezultate. Zanjo naj se zagotavljajo
sredstva v svobodni menjavi dela.
Vediji del slovenske filmske proizvod-
nje pa lahko deluje na ekonomski os-
novi.

Ekran ;
Kakrénakoli radikalnejsa misel o
spremembabh, ki bi dreznile v obstoje-
ée stanje navadno naletijo predvsem
na zoléno reakcijo prizadetih, brez
resnejsega razmisleka o mogocih
spremembah. Kaj menite o tezi, da
gre pravzaprav za sprenevedanje in
zavestno vztrajanje pri starem In to
tudi pri tistih, ki sicer nadvse radi tudi
javno govorijo o potrebi po novem?

Kavéié

To je kar nasa skupna in obceclove-
Ska lastnost. Tezko se odloCimo za
spremembe, ker ne vemo, kaj bodo
prinesle, kaj bodo sploh pomenile.
Spremenila bi se obstojeCa razmerja,
to pa je tveganje, ki ga ne prevzame-
mo radi. V nasem sistemu in Se pose-
bej v sedanjem polozaju, pa se na
vseh nivojih Se posebej tezko odloca-
mo za spremembe. Spremembe lahko
prinesejo drugaéno razporeditev
druzbene moci, drugacno razporedi-
tev vpliva in materialnih moznosti.
Tezko se je dogovoriti, kdo bo nosilec
sprememb, kdo bo prevzel odgovor-
nost zanje. Bolj udobna je neprestana
opozicija do evantualnih moznih spre-
memb. TakSna opozicija nam omogo-
¢a, da nismo nikoli odgovorni za po-
sledice in da v vsakem primeru $e na-
prej delamo po svoje, tako, kot je prav
nam, tako kot se sklada z nasimi inte-
resi. Kar vprasajmo se, komu bi v se-
danjem polozaju zaupali reorganiza-
cijo slovenske filmske proizvodnje in
reprodukcije? Komu bi zagotovili ust-
rezno avtoriteto in mo¢, da bi to lahko
storil? Saj se ne moremo niti do kraja
sporazumeti, kaj bi bilo potrebno sto-
riti. In dokler bodo vsa ta med seboj
tako razlicna mnenja enakopravna,
ne bo mogoce doseci nobene bistve-
ne spremembe. Medtem pa propadajo
ustvarjalne moci slovenskih filmskih
delavcev, propada materialna osnova
slovenskega filma. Propadajo stavbe,
propada tehni¢na oprema filmske
proizvodnje in filmske reprodukcije.
Samo uvozniki filmov §e nekako us-
pevajo, a ne bodo dolgo.
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Ekran

V Ekranu smo ze pred leti razvili tezo
oziroma vizijo o »zdruzeni slovenski
kinematografiji«, ki naj bi predstavlja-
la produkcijsko vez med neposredno
produkcijo, ter obema segmentoma
reproduktivne kinematografije t, j.
distribucijo in mrezo. Zoper idejo ni
imel sicer nih¢e nic, storjenega pa se-
veda ni bilo prav tako nic.

Kavéié

Seveda, ni¢ ni bilo storjenega, ker
nih¢e ni bil pooblaséen, da bi kaj uk-
renil, samo od sebe ne nastane nic.
Videti je, da se morajo navzkrizja se
bolj zaostriti, nastati mora brezizho-
den polozaj za ljudi, ki v teh dejavno-
stih delajo. Potem se bodo morda
zganili ... Nas model obnasanja pa je
v taksnih primerih pravzaprav druga-
¢en. Dokler delujemo uspesno, dokler
nam stvari e kolikor toliko tecejo, je
to zasluga delovnega kolektiva. Ze
posamezniku v njem tezko priznamo
njegovo vliogo. Ko pa se zatakne, ko
na vrata potrka kriza, se karajoci prst
obrne najprej proti vodilnim, nato pa
se odgovornost za nastalo prenese
kar na druzbo v celoti.

Ce se odmaknemo od splosnostiin se
vrnemo k slovenski filmski proizvod-
nji, distribuciji in kinematografom, bi
rekel, da je skrajni ¢as za njihovo de-
lovno povezavo, za njihovo vzajemno
soodvisnost in sogovornost za na-
daljnji uspesni razvoj teh dejavnosti.
Ustvariti je treba nov model tovrstne-
ga povezovanja in pri tem upostevati
izkusnje v drugih jugoslovanskih re-
publikah. Kot je znano, nekateri v dr-
zavnem merilu Ze razmisljajo, da bi
proizvodnja in prikazovanije filmov po-
stali gospodarska dejavnost. Tudi v
spremenjenem gospodarskem polo-
Zaju je treba iskati model, ki bo ustre-
zal nasim razmeram, nasim zavestno
ugotovljenim in opredeljenim ciljem.
Zdaj v druzbenem merilu ne vemo, kaj
bi radi. Radi bi pravzaprav vse, tega
pa ne zmoremo.

Ekran

Tukaj je seveda Se televizija s svojim
igranim programom. Ob kadrovskih
ter materialnih in finanénih kapacite-
tah bi bilo verjetno najbolj normalno,
da bi prislo na vseh podrocjih od kad-
rovskega, do organizacijskega, teh-
niénega in tehnoloskega kot finané-
nega sodelovanja s slovensko film-
sko produkcijo. Plod zacetkov sode-
lovanja pa vendarle ostajata v spomi-
nu predvsem Drazgoska bitka in Ge-
niji in genijalci?

Kavéié

S TV filmom bi povezal Se gledalisce
in druge scenske dejavnosti. Moz-
nosti za njihovo sodelovanje so veli-
ke. Toda do tega sodelovanja ne more
priti, dokler na vsakem od teh podrodij
ne prevliada prepri¢anje, da je takéno
sodelovanje nujno. Doslej namreé¢ ni
bilo nujno, ne samo zato, ker za to so-
delovanje ni bilo nobenega konkret-
nega projekta niti ne koncepta, tem-
vec tudi zato, ker je vsako od teh pod-
rocij delovalo v prepri¢anju, da bo mo-
goc in da je celo smotrn samostojen
razvoj vsakega posebej. Vladala je

iluzija, da bo druzba vse to tudi omo-
gocila. Kot vsa druzba, so tudi na teh
podrocjih Ziveli v nerealnih material-
nih in drugih druzbenih razmerjih.
Prestrukturiranje bi seveda moralo
zajeti tudi televizijo. Prej ali slej se bo
morala odpovedati lastni produkciji
kulturnoumetniskega programa in se
v tem pogledu nasloniti na gledalisca
in na filmske producente. Vsi trije
partnerji lahko skupaj uporabljajo
svoje tehnicne zmogljivosti, svoje
strokovne kadre, celo svoja finanéna
sredstva. Pomemben partner v teh
odnosih je tudi Cankarjev dom.
»Drazgoska bitka,« ki je seveda iz-
gubljena bitka, pa bi lahko sluzila za
pouk, da v prihodnje ne bi ve¢ nase-
dali razlicnim »genijeme« in »genial-
cem«, temvecC bi se podobnih projek-
tov lotevali odgovorno in profesional-
no. Vendar se $e nismo sporazumel,
da je tak pouk sploh potreben. Zato
lahko $e pric¢akujemo bolj ali manj ge-
nialne reprize izgubljenih bitk.

Ekran

Kadrovska problematika na tem pod-
ro¢ju se kaze kot eno kljucnih stra-
teskih vprasanj. Problemi so tako v
zvezi z AGRFT kot pri »uporabnikih«,
ki oéitno nimajo prave vizije, v€asih pa
tudi volje ne, da bi na podlagi vsaj
srednjero¢ne projekcije razvoja in
planiranja potreb artikulirali svoje za-
hteve do sole. Le-ta pa zivi predvsem
po logiki inercije, za kar vse pa placu-
jejo davek navsezadnje edinole po-
rabniki te produkcije (kot filmski ali
televizijski gledalci).

Kavéié

Evforija glede nadaljnjih razvojnih
moznosti bo v prihodnjih desetih letih
postopoma presla v realne okvire.
Pred tem bo seveda treba bolj realno
kot doslej oceniti razvojne moznosti
kulturnih ustanov, za katere izobrazu-
jejo umetniske Sole. Prav gotovo je,
da nadaljnji razvoj ne bo tako buren,
kot je bil doslej. Toda o tem nam Se
manjkajo osnovna razmisljanja. Se-
danje ocene so vse Se zelo optimi-
sticne, kar se kaze v planiranju novih
smeri v srednjem usmerjenem izobra-
Zevanju, to pa na nac¢rtovano mnozi-
tev kadrov v produkciji in posredova-
nju kulturnih programov. Tako imeno-
vani uporabniki teh kadrov tezko arti-
kulirajo svoj odnos in svoj interes do
teh vprasanj. Za to jim manjkajo te-
meljna izhodisca.

Ekran

Sam ste znan in priznan slovenski
knjizevnik. Pred nedavnim je bil ekra-
niziran tudi vas roman Pustota. V po-
manjkanju izvirnih scenaristicnih idej
se slovenski reziserji zelo radi zate-
kajo pod varno okrilje ze preverjene li-
terature. Kako gledate na to vprasa-
nje oziroma prakso, Se zlasti, ¢e ve-
mo, da se taksni podvigi niso najveé-
krat dobro konéali niti za film niti za li-
teraturo?

Kavéié

Naslonitev na knjizevi tekst ni abso-
lutna ovira za nastanek dobrega filma.
Na podlagi literarnih tekstov so na-
stali dobri in celo nadpovprecno dobri
filmi. Vecina filmov pa se v resnici ne

naslanja na literarno podlogo. V sve-
tovni filmski proizvodniji najbrz previa-
dujejo povprecni filmi. Kaj imamo
sklepati iz tega? Ker je odnos med
knjizevnostjo in filmom delezen po-
sebne pozornosti, lahko posredujem
nekaj lastnih izkusenj. Knjizevnost in
film sta nedvomno dva razlicna medi-
ja. Uporabljata razlicen jezik in vsak
od njiju je podvrzen drugacénim zako-
nitostim. V nacelu sta enakopravna in
enakovredna. Morda je film celo bolj
privlacen, bolj popularen, njegove iz-
razne moznosti so velike, bolj vse-
stranske, kompleksne, saj govori
hkrati s sliko, besedo in glasbo. Knji-
zevnost uporablja samo besedo, toda
dobro postavljena beseda ima svoje-
vrsten éar, vzbuja in sprosca fantazijo
po meri in okusu bralca, kar je v ne-
kem pogledu lahko bolj uspesno od
filma. Film daje kompletno in vec¢ino-
ma tudi zaklju¢eno informacijo. Ta je
obvezna in ji v vecini primerov ni mo-
goce ni¢ dodati. Zato pravimo, da je
dozivljanje filma bolj pasivno kot do-
zivljanje knjizevnosti.

Vsekakor je film posebna stroka, ki se
razlikuje od drugih »strok«, tudi od pi-
sateljske. Vsake stroke pa se je treba
uciti, treba jo je preucevati, ziveti z njo
in zanjo. Nagel preskok iz ene stroke
v drugo ni mogo¢. Pisatelji, ki s filmom
nimajo izkusenj, ne morejo biti dobri
scenaristi. Preprican pa sem, da je
mozna reziserjeva identifikacija z lite-
rarnim tekstom. Knjizevno delo je mo-
goce prevesti v filmski jezik, tako kot
drugi prevajalci pa je tudi filmski v ne-
varnosti, da se bo moral odpovedati
bodisi lepoti bodisi to¢nosti prevoda.
Ce z lepoto mislimo estetsko uc¢inko-
vitost, jo je mogoce v filmu doseéi sa-
mo s filmskimi sredstvi. Spremembe
in dopolnitve literarne predloge so to-
rej nujne. Toéen prevod ni lep prevod.
Film in televizija pa sta tudi pomemb-
na populizatorja knjizevnosti, od tod
njun mik in vedno znova se ponavlja-
joéi izziv.

Ekran

Stara dilema kar zadeva revijo Ekran
je, kako po eni strani razvijati stroko,
zlasti teorijo, po drugi strani pa svoj
program usklajevati s potrebami in
zeljami »porabnikov«, ki imajo ve¢ ali
manj parcialne interese. Urednikom je
jasno, da so kompromisi nujni in po-
trebni, hkrati pa nocejo podlegati »po-
pulizmu« na racun kvalitete.

Kavéi¢

Ekran se zelo razlikuje od drugih slo-
venskih kulturnih revij. Bolj kot druge
revije, se posveca svoji stroki. To je
tudi bolj »nova« kot druge kulturne
stroke. Poglavitni pomen te revije pa
vendarle vidim v njeni vlogi pri kulturni
vzgoji. Najprej mora vzgajati vzgojite-
lie, da bi ti kasneje lahko vzgajali
ucence. Film je priviacen in popularen
medij, zelo dostopen mladim. Moramo
jih uciti, kako naj gledajo film, da bodo
znali razlikovati razlicne filmske zan-
re, da bodo vedeli, kateri film jih os-
vesca o resnicnih zivljenjskih vprasa-
njih, kateri film jim prinasa ve¢ svobo-
de, kaj sploh je svoboda.

pogovarjal se je Sa%o Schrott
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Kronika zlo€ina Kronika norosti

scenarij in rezija: Zare Luznik scenarij: Boris JurjaSevi¢, Emil Filipéié
dramaturg: Diana Martinc rezija: Boris Jurjagevié

fotografija: Rado Likon dramaturg: Diana Martinc

scenogratija: Zdravko Papié fotogratija: Zoran Hochstitter
kostumogratija: Meta Sever scenografija: Zdravko Papié

glasba: Zoran Simjanovi¢ kostumografija: Meta Sever

zvok: Hanna Preuss zvok: Hanna Preuss

maska: Berta Megli¢ maska: Berta Meglié

montaza: Zare Luznik montaza: Boris Jurjasevié

igrajo: Jozef Roposa, Desa Muck igrajo: Peter Bostjanéi¢, Viadica Milosavljevié¢
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Kronika upora novi slovenski film: Trije prispevki
k slovenski blaznosti

scenarij:Diana Martinc, Mitja Milavec
rezija: Mitja Milavec

dramaturg: Diana Martinc

totografija: Vilko Fila&

scenografija: Zdravko Papié
kostumografija: Meta Sever

glasba: Zoran Simjanovi¢

zvok: Hanna Preuss

maska: Berta Megli¢

montaza: Mitja Milavec

igrajo: Radko Poli¢, Majda Potokar, Milos Batellino

Prispevek k slovenski realnosti

Trem prispevkom k slovenski blaznosti pripada ta zasluga, da
vsaj v naslovu omenjajo temo (norost), ki je v slovenski ki-
nematografiji tako redka kot kriminal. V presoji te redkosti,
ki pa je nimamo za nikakréno jamstvo dragocenosti, bomo
seveda priceli s kriminalom in takoj presli k tejle trditvi: Ce
slovenska kinematografija ne premore prave kriminalke, te-
daj zato, ker je socialisti¢na, za socialisticno kinematogra-
fijo pa velja natanko to, kar velja tudi za socialisti¢no druz-
beno ureditev (tako samoupravno kot realno). Za sociali-
sticno ureditev je — na hitro reGeno — znacilna ukinitev ka-
pitalisticne dvojnosti »obc¢inske«, »civilne« druzbe in drza-
ve, kjer prva predstavlja »depolitizirano« obmocje ¢loveka
kot zasebnika, torej obmocje, v katerem se ljudje ukvarjajo
z dejavnostmi, ki zadevajo njihove zasebne interese
(skratka, obmocje raznoterih ¢lovekovih svoboscin). Kla-
sicna detektivska literatura (in flmske kriminalke so v glav-
nem posnete po njej) bi lahko veljala za nekaksno epopejo
prav te obéanske druzbe, saj se zlo¢in v njej praviloma giblje
na ravni zasebnosti: edini legitimni motivi zanj so pridobit-
nistvo (bogata dediscina, kraja), druzinsko-ljubezenski za-
pleti in podobno. V socializmu, ki ukine samostojnost ob-
¢anske druzbe, pa je celotno to podrocje »podruzbljeno« in
»politizirano«, zato tudi praviloma ni mogo¢ »nevtralen« zlo-
¢in = sleherni zlo¢in nujno dobi »druzbenopoliticno« razsez-
nost. »Druzbenopolitiéna« razseznost kriminala pa je seve-
da tudi v tem, da »pravi« kriminal (tj. tisti, ki se ne zmeni za
drobne tatvine, utaje, rope itn.) v socialisti¢ni ureditvi ni prav
mogoc¢ brez sodelovanja »druzbenopoliti¢nih struktur« (kar
je s pedagosko nazornostjo pokazal Babi¢ev film Medeni
mesec). To ima kajpada dolocene posledice za kriminalko
kot zanr — omenimo vsaj eno, ki je ze dovolj pogubna: krimi-
nalka nujno zgubi vso napetost in zagonetnost, ¢e je nekako
Ze vnaprej znano, kdo je storilec, kot tudi to, da storilca ne
iS¢e noben detektiv. Od tod izhaja druga, nemara celo bolj
daljnosezna posledica, ki bi bila v tem, da je za »socialistic-
no kriminalko« na neki nacin dovolj, ¢e je film »druzbenok-
ritiCen«.

Z norostjo seveda ni povsem tako kot z zlo¢inom, saj je njej
vendarle Se ostal status zasebnosti. In prav zato za »socia-
listicni film« tudi ni posebno zanimiva, kjer je njegovo privi-
legirano obmocje »podruzbliena« ali »politizirana« druzba,
kjer zasebnost skopni pod »obcimi interesi«. Ce pohitimo, bi
dejali, da norost lahko postane »primerna« tema le, ¢e pri-
¢ne nastopati kot metafora »druzbenopoliticne« situacije,
ali ¢e se v njej razkrivajo SirSe druzbene korenine (e neko-
liko poenostavimo zasluge antipsihiatrije).

In prav kot taka »metafora« se pojavlja norost v Treh pri-
spevkih. Osrednje osebe Kronik (delikvent, glasbenik, dela-
vec) so — pa naj zveni $e tako bedasto - »zrtve okolja«, ker
lahko pokazemo prav na primeru, ki to domnevno zanikuje,
tj. v Jurjasevicevi Kroniki norosti. Ta prispevek je sploh zgo-
voren: v gozdu naleti na pobeglega norca in takoj prevzame
njegov »subjektivni vidik« oziroma »se gre« norost, kar se
mu posreci tako, da obravnava norost kot oblikovno vprasa-
nje (rusenje »principa realnosti«, svoboda asociacij, »od-
stekana« razmerja med osebami ipd.). Norec pa je obenem
umetnik in tako ni nakljucje, ¢e je ta prispevek, ki inkorporira
»subjektivni vidik« norega umetnika, tudi najbolj »umetni-
Ski«. Iz norisnice pobegli glasbenik se zdaj znajde v druzbe-
nem in druzinskem okolju, ki se ga skusa znebiti, ker ga je
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ta norec premotil v njegovi dremavosti (evokacija orfejevs-
kega mita nam dopoveduje, da je ta druzbeno-druzinska
realnost »kraljevstvo senc«). Nori glasbenik je s svojim pod-
jetjem »nacionalne prebuje« (v »resnici« je seveda skusal
resiti le Evridiko) zanetil pravcato »nacionalno vstajo«, ki
kulminira v spektakularnem pozigalniskem prizoru. Ta prizor
ima sicer lahko status glasbenikove halucinacije, vendar to
ni tako pomembno kot dejstvo, da je vzporejan s televizij-
skim ekranom, ki kaze posnetke mnozice s transparenti So-
lidarnosti. Ce je spektakelski prizor pod glasbenikovim ok-
nom halucinacija, pa moramo imeti televizijsko sliko za
»jamstvo« realnosti, tako da dobimo skupaj z glasbenikom,
ki se mu ne posreci zaigrati na piséal, dovolj zgovorno »me-
taforo«, ki govori o nezmoznosti upora (na Slovenskem, kaj-
pada, ko pa gre za slovensko blaznost).

V Luznikovi Kroniki zlo¢ina in Milavéevi Kroniki upora je ta
moment okolja (druzinskega, druzbenega, stanovanjskega,
tovarniskega itn.) kot »generatorja« blaznosti naravnost ek-
spliciten, tako da nam ga ni treba obnavljati. Pomudili bi se
le pri »metaforah«, ki izidejo iz rezijskega dela: Kronika zlo-
€ina je tako polna raznih kletk in prizorov ponesrec¢ene »za-
konske srece«, da si lahko re¢emo samo: »tu smo v jeéi in
noben beg se nam ne posreci«. Stanovanjski blok v Kroniki
upora je seveda »Ziva noriSnica«, tovarna pa je tako ali tako
prostovoljni arest: »pa tg vprasam — kam?«

Te metafore so lahko pretresljive, vendar utegnejo postati
tudi zanemarljive. Kaj neki bi e ostalo od njihove »pesniske
avre«, ¢e bi jih prevedli v prozo vsakdanjosti, ki jo lahko pre-
beremo celo na straneh glasil SZDL? Tako bi glede »nez-
moznosti upora« zvedeli, da Se vzbuja zadudenje oblasti, za
»jeco« pa bi bil kar dober nadomestek depozit.

Zdenko Vrdlovec

Trije prispevki v slovensko blaznost

Omnibusni »eksperiment« s slovenskim potencialnim film-
skim podmladkom sicer ponuja nekaj razlogov za ugotovi-
tev, da je konéno na slovenska obzorja stopila »generacija«,
ki se ji pozna, da je gledala filme. Tako bi lahko rekli, da Trem
prispevkom ni mogoce ocitati popolnega pomanjkanja ele-
mentov filmske naracije, vendar pa bi zal tezko rekli, da om-
nibus pomeni tak$en preboj, ki bi travmo Slovencev v odno-
su do filma ze odpravil. Torej ni zgolj nakljucje, da je tematika
filma blaznost, ki se zdaj kaze tako, kot da je fantazma o
»slovenskem filmu« sploh svojevrstna blaznost. Medij, ka-
krsen je film, dokaj tezko zresi problem nacionalne identite-
te, kajti po svoji konstituciji (glede na »univerzalnost« nje-
gove »govorice«) je veliko primernejsi kot medij razcepa. V
Treh prispevkih je paradigma nacionalne identitete — ideo-
losko vzeta ze iz literature, nekaterih vej naravoslovja in al-
pinizma - samo negativno preslikana, ni pa filmsko zadovo-
liivo reSena. Edini slovenski filmski avtor — zgodnji Bostjan
Hladnik — do danes pac¢ ni nasel ustreznega nadaljevanja.
Vedno znova se je slovenski film v svoji slovenskosti opo-
tekal v literaturo, in »prodor« mladih je pac spet razkril po-
novno krizanje sodobne slovenske literature z njej tujim me-
dijem. Pri tem kajpak niti ni pomembno, ali je literatura se-
danje slovenske knjizevniske generacije stopila v ta film kot
originalni scenariji. Zlasti v Kroniki zlo¢ina je nazorno razvid-
no, da dialog ne teCe v soglasju z gibljivo sliko, temve¢ je
prej pojasnjevanje zapisanega teksta; namesto da bi se dia-
log slisal kot govorica znotraj kadrov, deluje kot filmu tuji pri-
povedovalec zgodbe. Kar zadeva ta problem, je Kronika no-
rosti (predvsem zaradi blage nadrealisti¢nosti scenarijske-
ga teksta) mnogo bolj homogena. Sploh je druga »zgodbax,
v kateri se posreci obuditev zZe tolikokrat porabljenega mita
Orfeja in Evridike, $e najatraktivnejsa in ponuja nekaj po-
vsem uzitnih domislic. Sicer pa izvrstna brechtovsko oba-
rvana variacija na temo kulta slovenske matere v izvedbi
Majde Potokar v Kroniki upora dopolni podobo o ujetosti ce-
lotnega projekta v ideologijo slovenstva.

Z izjemo zgodnjih Hladnikov filmov torej ne moremo govoriti,
da je »magijo slovenske besede s platna« zamenjala »ma-
gija kadriranja«, kajti tudi v najnovejSem in veliko obetajo-
¢em filmskem projektu filmskega podmladka je vidno, da se
je mladina nekaj naucila od trenutno viadajoce filmske »ge-
neracije«. To se kaze na vec ravneh, ki jih lahko rezimiramo
iz dosedaj povedanega: na ravni komponiranja dialogov v

potek filmske naracije, na ravni neprevliadanega kompleksa
filma do literature, in na ravni »frontalnega« spoprijema z
ideoloskimi vzorci nacionalne identitete. Konéni rezultat je v
oCi bijoéa obsedenost z »umetniskim« filmom, ki je para-
noidni simptom vecine slovenskih filmov.

Toliko bi kajpak lahko rekli z glediséa upanja o konénem
prelomu v slovenskem filmu. Vprasanje, ali je v obstojeci in-
stitucionalni masineriji, ki proizvaja slovenski film tak prelom
(ki ga bo mogoce opredeliti samo takrat, ko se bo premeril)
sploh mogoé¢, kajpak puscéamo ob strani.

Toda to ne pomeni, da ne kaze omeniti nekaj vendarle us-
pelih sekvenc in narativnih resitev, ki temu omnibusu zago-
tavljajo mesto v zgornji polovici slovenskih filmskih dosez-
kov. Kljub temu, da prva sekvenca Kronike zlo¢ine obravna-
va do pogrosnosti izrabljen obrazec nesreénega otrostva,
pa je vendar filmsko dovolj prepricljivo glede na pomenu, ki
ga sugerira premik kamere ¢ez mater bozjo v kotu (z zareco
osvetlitvijo za soho) na specega otroka prek vmontiranih
detajlov do kontrapunkta scene med starSema in koncne
metafore izgubljanja puha. Kroniko zlo¢ina nadalje veze na
Kroniko norosti fantazmatska upodoba, ki spominja na ima-
ginativnost kratkometraznih Godinovih Gratiniranih mozga-
nov. V Kroniki norosti se ta nadrealisticna sugestija razlije po
celotni teksturi filma in doseze vrh ucinkovito reziranimi
mnozicnimi prizori.

Konéno pa kaze izlociti Se interierje Kronike norosti, ki ka-
rikirajo pojem slovenske skupnosti na njenem domu. Ce
sekvence s stanovalci bloka interpretiramo kot metaforo
Slovencev v svoji Sloveniji (drugi pol istega so scene v ni¢
manj bles¢eci tovarni), se prav pokaze domet projekta film-
ske slovenske blaznosti. |1z ideoloske ujetosti projekta ni
drugega izhoda kot prav tako ideoloska perspektiva, ki jo
nakazuje vandranje z otrokom. Presenetljiv utrinek optimiz-
ma, ki se ne opira na ni¢, torej na tisto, kar bo.

Darko Strajn

Trije prispevki k samoupravni blaznosti

Film kot umetnost resni¢nosti (Alain Tanner) si mora priza-
devati, da odstrani s pojavov, ki jih opisuje, tencico, ki res-
nico prekrivajo. V nasem primeru bi bilo ustrezneje govoriti
o zelezni zavesi ideologije, ki resnico ne le prekriva, temveé
zamegljuje mejo med resni¢nostjo in domisljijo, med dejan-
skim in fiktivnim dozivljanjem nosilcev samoupravnega
vsakdana.

Samoupravna ideologija ustvarja celoten svet fiktivnih druz-
benih razmerij, v katere ljudje » stopajo«. Fiktivna realnost, ki
je po definiciji brezmejna, se razrasca na racun dejanskih
odnosov in omejuje njihov prostor manifestiranja. Zdi se, da
se ¢lovek lahko realizira kot avtenticno bitje predvsem, ka-
dar stopa v fiktivnhe odnose, kadar pa skusa prebiti ideclos-
ke limitacije zelezne zavese, redno dozivlja kritike na racun
starega in prezivelega, ki Se vedno ticijo nekje globoko v
njem.

Tak voluntarizem fiktivne prakse je zelo nazorno opisal
Humpty Dumpty v pogovoru z Alico:

»Kadar uporabljam besedo,« je dejal Humpty Dumpty z do-
kaj zanicljivim prizvokom, »pomeni natanko to, kar jaz ho-
¢em, da pomeni — ne ve¢ ne manj.«

»Vprasanje je,« je dejala Alica, »Ce lahko besede pomenijo
toliko razliénih stvari.«

»Vprasdanje je,« je dejal Humpty, »kdo naj bo gospodar - to
je vse.«

V nasi situaciji ta dilema Ze dolgo ne obstaja vec. Seveda to
ne pomeni, da imaginaren svet kraljuje v vseh odnosih in na
vseh nivojih, eprav je po drugi strani tudi res, da z decen-
tralizacijo sistema - ob nespremenjeni ideoloski monolitno-
sti — ideoloska miskonstrukcija sveta vse bolj penetrira tudi
nizje nivoje druzbenega zivljenja. Tako je ideologija prodria
Zze na nivo krajevne skupnosti, ¢e pa se bodo uresnicila
predvidevanja nekaterih teoretikov samoupravljanja, bodo
posebne enote v bliznji bodoénosti zamenjale tudi druzino
kot eno od zadnjih postojank neusmerjenosti.

Ta malo daljsi ekskurz v konstrukcijo realnosti vsakdanjega
zivlienja se mi zdi nujen zaradi Zze na zacetku omenjene
opredelitve filma kot umetnosti resnicnosti. Specificnega
odnosa med realnim in imaginarnim se mora zavedati vsak
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resnic¢en ustvarjalec, angazirani ustvarjalec pa mora do te
. miskonstrukcije vsakdanje resni¢nosti tudi imeti kritiCen
odnos. S filmom Trije prispevki smo Slovenci dobili delo, ki
je nedvomno aktualen s svojo ideoloskostjo. Samoupravlja-
nja nevesc gledalec lahko le nemo opazuje neverjetne stva-
ri, ki se pred njim odvijajo na filmskem platnu — blodnje se
stapljajo z resni¢nostjo v neko neizdiferencirano gmoto,
skozi perspektivo »odstekanih« protagonistov. Za avtorje
filma kot tudi za Humptyja Dumptyja, druzbena realnost ne
obstaja, ampak obstajajo le blodnje posameznikov.

V tem smislu je torej film aktualen — tako kot resni¢nost ne
zanima nasih oblastnikov tudi ne zanima nasih avtorjev oz.
skonstruiranih likov, skozi katere so se odlogili »spregovo-
riti.« In na tej tocki se na zanimiv nacin stikata samoupravna
in hipijevska ideologija ter njuni protagonisti.

Od kod pravzaprav izvira nemo¢ nasega filma, da se mu ni-
kakor ne posreci na avtentiCen nacin spregovoriti 0 nasi
resnici? Zdi se mi, da je v veliki meri na to vprasanje odgo-
yciril Zelimir Zilnik, ko je v pogovoru za Ekran med drugim de-
jal:

... jugoslovanska kinematografija temelji na lazi kot osnovni
kvaliteti birokratskega izzivljanja. Mladinski tisk, rock glas-
ba, teater in literatura, pa morda $e kaj, so podro¢ja nase
kulture, kjer birokratsko uzivanje ne zmore prevladatiin zato
smo od teh panog delezni vrednih rezultatov.«

Zato mislim, da nikakor ni naklju¢no, kako je v filmu prika-
zana nasa alternativna ustvarjalnost oz. toéneje punk. V si-
tuaciji, ko film Se ni loéen od Drzave, se lahko v tem mediju
uveljavljajo le tisti ustvarjalci, ki prikazujejo vitalnost kot
umik, nevednost kot moc in resni¢nost kot blodnjo.

Gregor Tomc

Prispevki fragmentov in detajlov

Na novem slovenskem omnibusu je kaj malo znakov, simbo-
lov in atributov, preko katerih bi lahko ta trojni prispevek uvr-
stil v linearno produkcijsko verigo povojnega slovenskega
filma. Menim, da trije prispevki nadaljujejo tam, kjer je konc¢al
Bostjan Hladnik leta 1961 s Plesom v dezju, torej, da nada-
ljujejo strogo avtorski pristop k mediju, pristop, ki no¢e ko-
municirati z nikomer drugim kot izkljuéno s samim seboj.
Vmesna dvajsetletna razlika ni relevantna, relevantna je le
zunanija, tuja, predvsem italijanska kinematografija s Fellini-
i’g—;m na ¢elu, ki tem prispevkom nedvomno drzi botrsko pa-
ico.

Asociacije vsake toliko ¢asa preletijo vmesni prostor med
platnom in gledalcem, enkrat prav drasti¢no direktno: v
Kroniki zlocina je sanjska scena srec¢ne druzine s tremi be-
limi froci in vsemi protagonisti »naslednje« norosti direktno
citiranje Satirikona in pri vseh treh bi se $e naslo asociacij,
za katere pa mislim, da jim ni potrebno dajati prevelike teze,
ampak jih vzeti le na znanje, da se »zunaj« dogaja nekaj, kar
ima vpliv na »znotraj«. To nasprotje zunaj : znotraj sem ome-
nil zato, ker se mi zdi, da v prenesenem pomenu odlo¢ujoce
opredeljujejo status junakov v treh prispevkih. Namreg¢, vsi
glavni junaki se gibljejo na meji med zunaj in znotraj, na robu
zajetja, ujetosti v obrazce, institucije, drzavne simbole, na
robu neujetosti, neracionalnosti in imaginarnosti.

Ker je ve¢ kot ocitno, da so trije prispevki nemajhen izziv
vsem angaziranim teoretikom, se sam ne bom spuscal v in-
terpretacijo vsebinskih vozlov, povrsnih in logiénih povezav,
neresni¢nih in dvomljivih likov, neadekvatne preslikave real-
nosti, niti se ne bom motal po poteh blaznosti, zloCina, upora
in norosti, ampak bom v nekaj tockah opredelil tiste filmske
obcosti, za katere menim, da ta trojni prispevek uvrséajo
med najboljSe slovenske celuloidne izdelke. Torej, zamizal
bom na eno oko, kar gotovo ni varen posel.

1. Forma treh prispevkov. Omnibus je dobesedno izginil iz
svetovne kinematografije, kar se da razumeti dvojno: po eni
strani avtorji neradi stopajo v taksno direktno »tekmova-
nje«, po drugi strani pa so producenti ugotovili, da nekomer-
cialni omnibusi pozrejo sorazmerno veliko ve¢ denarja kot
normalen celovecerec in le malo manj kot trije skupaj. Raz-
logi, zaradi katerih je Viba pristala na realizacijo Omnibusa,
S0 jasni in jih ne bi razlagal. Trije prispevki so prav na nivoju
omnibusa izredno posrec¢ena formalna resitev; vsak prispe-
vek je avtonomna celota, v razlicnih variantah je mogoce

brati po dva skupaj, vsi trije skupaj pa prav tako zaokrozu-
jejo smiselno celoto.

2. Pripovedovanje zgodbe. Preobremenjeni in z literaturo
ter slovenstvom frustrirani slovenski film, ki preprosto ne
zna pripovedovati zgodbe - z redkimi izjemami — je tu dobil
svoj antipod: pripovedovanje tec¢e brez problemov, kadri in
sekvence so ravno toliko dolgi, da zalepijo dialog, tekst,
vmesni tekst, obenem pa v vecini primerov $e vsak zase
predstavi svojo lastno »vizualno tekstno mrezo«. Preskako-
vanja iz realnega v nerealno ne potrebujejo racionalne ute-
meljitve in kljub vmesni pretencioznostiin, récimo temu »na-
buhli estetiki slike«, so trije prispevki samosvoji, avtenticni
in dinamicéni. To vse na nivoju pripovedovanja zgodb, torej
brez povezav z dometi »vsebinskih« sporocil.

3. Dialogi in zvok. Sepavost teh dveh elementov je mogoce
opaziti v vsakem slovenskem filmu, in v teh treh prispevkih
sta prav dialog in zvok tocki, ki prekinjata tradicijo gorjaca-
sto knjiznega, gledaliSkega pogovarjanja. Ne mislim, da ima-
jo dialogi tezo, ampak so ob pomoci tunelske sinhronizacije
drugacni, blizji avtenti¢nosti kot kjerkoli drugje.

4. Monolog kot povsem gledaliski »artikel« je kaj tezko
adekvatno uvesti v filmsko fikcijo brez dramatskega prizvo-
ka. Majda Potokarjeva pa je v »Uporu« odigrala antologijsko
pijansko sekvenco, obdelano na imanentno filmski nacin,
potrieno Se s televizijskim sprejemnikom.

5. Trije prispevki so prispevki fragmentov in detajlov, ki so
bili v slovenski filmski govorici neizrabljeni kot pomenski
drobci: puhasta lutka, resetke, debela Zzenska — mati, prevr-
njena steklenica Snopsa, svece, spalna srajca, ogledala,
flavta, umetna zenska glava, deodorant, televizija, tunel,
rdeca zvezda in konec koncev prisotnost »kulis« v Kroniki
norosti kot razkrinkanje filmskega fikcijskega spektakla.

V ¢asu, ko vse bolj pozabljamo in ignoriramo avtorski film, in
v éasu ko slovenska kinematografija razen Karpa Godine ni-
ma reziserja, ki bi lahko neobremenjeno pometel in opravil
s slovensko filmsko zgodovino, so me avtorji treh prispev-
kov prepricali s profesionalnim obvladanjem kodov moder-
nega filma. Menim, da se lahko Sele od tod dalje zachemo
pogovarjati o njihovi kvalificiranosti govorjenja o sloven-
skosti, blaznosti, norosti, zlo€inu in uporu, o njihovi (pogojno
vzeto) »neangazirani razredni poziciji« in mestu, s katerega
se zarivajo v obcutljivo slovensko telo.

Leon Magdalenc

Generacijski tloris

Zacetni impulzi, ki sledijo ogledu Treh prispevkov in vseh
treh kronik v njihovem okviru, so na dolo¢en naéin presenet-
ljivi: Kljub vsej tematski provokativnosti, s kakrsno so obele-
zili svoj vstop v naso zavest »trije mladi«, pa za pogovor o
njihovih filmskih novelah v trenutku, ko je peza gledalskega
podozivljanja fabul in njihove povednosti §e sveza, nismo
motivirani. Pogovor za nekaj casa zastane, zastavi pa se ce-
lo — v tem estetsko-idejnem in vsebinskem kontekstu neko-
liko absurdno — vprasanje: o éem naj spri¢o vsega, kar nam
je bilo dano na ogled, pravzaprav razmisljamo? Racionalno
presnavljanje »kronik«, ki so iz posebnega, kréevitega zor-
nega kota podana videnja zivljenjskih okolisc¢in, v kakrsnih
je bivati njihovim protagonistom, po neki ¢udni logiki ne pri-
haja v postev in se zdi, vsaj v prvem trenutku po absorpciji,
celo odveéno. Po preteku ¢asa pa se vendarle izkaze (tudi
to je neke vrste fenomen), da ti sporocilno-izpovedni svetovi
v gledaléevi zavesti vendarle so oblezali, in sicer na nekem
drugem, globljem nivoju, kot na svojevrstni prezi, tako da za-
vest pq doloceni amplitudi notranjega podozivljanja le pre-
Zarijo. Sele po izteku te faze lahko doume, da je bil avtorjem
nenavadnih »sporocil« v svojih zacetnih gledalskih reakci-
jah nemara krivicen, saj jim je, potihoma, ocital prazno,
brezvsebinsko, neadekvatno akademijsko igrackanje z
umisljenimi snovmi in izpeljavami.

Ko morbidna dozivljanja » antijunakov« iz vseh treh kronik za
dolo¢en ¢as odlezijo v gledalcevi zavesti, se spomin nanje
povrne in se na drugem nivoju na novo intenzivira prek vpra-
Sanja: kaj je pravzaprav tisto, kar so mi skusali njihovi du-
hovni o¢etje skoznje povedati in dopovedati? Ne sme biti
dvoma o tem, da so ti » junaki«, ti motivi, te teme vendarle te-
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meljni sestavni del njihovih ¢lovesko-dozivljajskih in umet-
nisko-intelektualnih pogledov na konkretni ¢as in na zivlje-
nje oziroma Zivljenjsko eksistenco sploh, se pravi del njiho-
ve bivanjske resnice. Na to nas $e zlasti Zivo opozarja infor-
macija, ¢es da so imeli najpoprej v mislih skupnega junaka,
ki bi ga nato vsak izmed njih v svoji zgodbi modeliral in v dis-
tinkcijah modificiral po svoje. Ce so se v nadaljnjem poteku
priprav na realizacijo filma odlocili za razliéne nosilne like
posameznih zgodb, pac ni Slo za spreminjanje temeljev ali
za prekvalifikacijo osnovnega hotenja, temvec le za modifi-
kacijo istega tlorisa: tlorisa generacijsko pogojenega in op-
redeljenega gledanja na ta nas svet in njegova temacna,
razkrajajoca eksistencialna obelezja, na njegove muke, od-
tujenosti, - nemoznosti samouresni¢enja in osvoboditve.
Bistvo vseh treh razlicnih junakov je skupno in enovito. Kar-
koli se jim je in se jim bo zgodilo v blaznem svetu, ki ga do-
zivljajo, je v konéni konsekvenci isto in enako: tezka, one-
mogla brezizhodnost ... za resetkami zaporov, pod oboki
norisnic, na praznih ulicah potrosniskega mravljis¢a, med
podrtijami Zivljenjskih prostorov. Te njihove kronike, naj se
jim rec¢e »zlo€in«, »norost« ali »upor«, so podobe temacne,
neznosne, depresivne tesnobe, ki s svojimi sponami oklepa
¢lovesko zivljenje in telesa ter duse teh mladih ljudi, zazrtih
v izpraznjenost nasih dni, teh in taksnih, tukaj$njih zivljenj-
skih situacij, v »blaznost« casa.

Ni nam sicer kazano sprejeti sugestije, da je to vsa in

edina resnica o zivljenjskem prostoru, je pa vsekakor eden
izmed relevantnih in veljavno prisotnih pogledov nanjo. Ta
pogled je nedvomno verodostojen in kot tak vreden pozor-
nosti, v idejno-estetskem smislu seveda.
In prav v tem smislu lahko ugotovimo, da so prisle filmsko iz-
povedne ekspresije Zareta Luznika, Borisa Jurjasevica in
Mitje Milavca na dolo¢en nacin »za nami« in So po svoje pre-
usmerile tudi nas notranji pogled — kot kronike tesnobnega
dozivljanja zivljenja in mladosti v teh dneh in v teh zivljenj-
skih okoliséinah. Mimo njih preprosto ne bi kazalo iti s plas-
nicami na oceh. :

Viktor Konjar

Mladostne izmisljotine

Nekako samozavestno in radikalno se slisi naslov omnibu-
sa treh mladih filmskih avtorjev — Luznika, Jurjasevi¢a in Mi-
lavca, kot bi hoteli v resnici in brez prizivov in oklevanja raz-
krivati skozi slovenski film (!) zgodovinsko, socialno, mis-
lienjsko in §e katero izmed slovenskih norosti, zablod in ut-
var, ki jih je skozi vse pretekle in kajpada ni¢ manj danasnje
Case brez Stevila in sCasoma postajajo del narodove zgodo-
vine in tudi sedanjega trenutka Slovencev. Vsekakor bi bila
ta avantura razkrivajoéega spomina treh avtorjev dobrodos-
la tako znotraj slovenske umetniske produkcije kot eden iz-
med naporov prebiti opno fantazem, ki si jih ustvarjamo in ki
jih neutrudno proizvajajo ideologije, po drugi strani pa Se ve-
lja to posebej za slovenski film, ki mu je kakrsnakoli kriti¢na
ali misljenjska distanca do preteklosti ali sedanjosti (v za-
dnjih toliko in toliko letih produciranja filmov . . .) tako rekoc
neznana ali pa celo nemozna.

Namen (naslov) torej obeta, obeta tudi dejstvo, da se filma
in fantazme slovenstva in Slovencev lotevajo mladi, morebiti
kriticni ljudje, od katerih »se pricakuje. . .«, zategadelj velja
podrobneje premisliti, kaj torej prinasa in kakSne misterioz-
nosti postavljajo v svojo delo Luznik, Jurjasevic¢ in Milavec in
po svoje prispevajo k razsvetlitvi »slovenske blaznosti«.
Trije prispevki so pravzaprav tri kronike = kronika zlocina,
norosti in upora, in vse te tri kronike so sestavljene iz samih
nenavadnih in paradoksalnih stvari: tu je najprej »kronika«
neke mladostne travme, drobca nekega mladostnega dozi-
vetja, ki potem prerase v naravnost pogubno asocialnost in
odtujenost druzbiin ljudem, nesreco, ki ubozega fanta, ki mu
je drobec do kraja raztrgal duso, vedno znova in znova od-
plavlja na sam rob druzbe in na koncu (seveda) v umobol-
nico. Tu je tudi ljubezen, nenavadna in bolna (kak$na pa naj
bi sicer bila v slovenskem filmu?), ki hoCe resevati, pa ven-
dar se ji vse ponesreci. .. junak je »kronike« ostaja zazna-
?ovan in ujet v mreze, ki jih za te namene postavlja druz-

a®il.

To je Sele zacetek, prava komedija se Sele zacenja: iz umo-
bolnice pobegne junak, napravlja se iskat svojo spominjano
ljubezen, blodi po mrakovih starih, uglednih stanovanj, kjer
je menda pustil del svoje mladosti in spominov... On je
(verjetno) Orfej in ona (potemtakem: neulovljiva, izmuzljiva,
fantazmagori¢na) Evridika in ostalo je iskanje: bengaliéno,
hrupno, znoreno do konca, utrudljivo od vsakrsnih podob in
halucinacij, zvokov in bliskov, kot da bi to Orfejevo poslan-
stvo bilo nekaj, kar lahko npr. uprizarja karneval, neugnana
maskarada in kar je Se takih Spektakelskih domislic ... Ta
cirkus (utrudljiv, brezmejno domiseln, a vseskoz brez prave-
ga pomena) na koncu vzplamtiin se sesuje v ni¢, da bi mogli
na njegovem mestu postaviti sceno tretje »kronikes,
naturalisticno obarvano in zgneteno »Storijo« 0 sodobnem
bivanju, druzbenem dnu in brezupu. Ta, tretji del omnibusa,
kot da bi hotel po svoje povzeti tisto, kar so pred ¢asom up-
rizarjali z velikim uspehom v ljubljanski Drami v angleskem
komadu Zivite kot svinje — tudi ti junaki z dna zivijo namrec¢
tako, po prasi¢je, omejeno, topo; Zivijo tako in to je tudi vse,
ni ve¢ nobenih iluzij, je le Se blodenje v lastnem govnu, na-
vkljub sentimentalnemu prizoru z otrokom. Ta, tretja kronika
ob sicersnji preprosc¢ini ponuja izjemen igralski part Majde
Potokarjeve - njena naturalisti¢na igra je tako reko¢ osup-
ljiva, vzbujajo¢a stud in gnus, ki se kotita v ljudeh z dna, ven-
dar je potrebno hkrati povedati, da avtor tega ni znal (ali pa
morebiti ni hotel) vklopiti v znano resnico, da ljudje (danes,
cedalje vec in bolj) »zivijo kot svinje«, da je to pravzaprav nji-
hova usoda in resnica in edina moznost. ..

To je v glavnem vse, kar nam uprizarjajo v svojih »kronikah«
Zare Luznik, Boris Jurjasevi¢ in Mitja Milavec, in ¢e natanko
premislimo, vsi trije skeci resniéno ne zmorejo razkriti, pri-
spevati k slovenski blaznosti tako rekoc nic. Vse te mla-
dostne izmisljotine, ki jih filmajo trije avtorji, vse te mogoce
in nemogoc¢e misterioznosti, ki so vfilmane z neverjetno na-
ivnostj in prostodusnostjo, hkrati pa tudi s kar neverjetno
fingirano globokoumnostjo, niso ni¢ drugega kot bles¢ec
kalejdoskop sli¢ic, nistrc, brez globljega pomena in misli . . .
v nicemer dotikajo¢ se, recimo usodnih in »blaznih« razsezij
ali slovenstva ali ¢loveskega bivanja sploh. Bilo je, vtem om-
nibusu, vsega dovolj in ni¢, bilo je dosti mladeniskega, na-
ivhega hotenja« razkriti« in tudi spoznati, vendar se ni po-
srecilo seveda ni¢, vse prevec je bilo, ocitno, samozavero-
vanosti v izdelovanje lepih podob (kalejdoskopa), da bi se
zmogla v njih razsvetliti, na primer, podoba univerzalne ¢lo-
veske usode. Zdi se, kot da bi gledali studijske, Solske filme,
ki se, vsak zase, kosajo v naporih postaviti in sproducirati
¢impopolnej$o vizualno bogastvo, scenografsko domisel-
nost in fotografsko bravuroznost, hkrati pa seveda ostajajo
ravnodusni in osvobojeni vseh misli o ¢emerkoli drugem,
usodnejSem, zavezujocem ... Seveda na ta nacin ne more-
mo govoriti o kakrsnihkoli »prispevkih«, ampak resnicno le
o kronikah, ki pa so, ¢e smo seveda pripravljeni sprejeti tak-
Sen obrat — zgolj kronika o sebi, lastni poziciji, lastnem pa-
radoksu: filmski kulturi, domiselnosti, recimo navdusenju
nad medijem, hkrati pa tudi miselni praznini in nemoci, rav-
nodusjem (?) do vsakr$nih drugih in drugaénih pomenljivih
razsezjih tega sveta, ali pa tudi Se nedozreli avtorski in mis-
lienjski poziciji, ki bi jemala v misel §e kaj drugega mimo ig-
ranja z medijem ... Ti trije avtorji v tem trenutku tudi kazejo
na usodo slovenskega filma, ki se dogaja tako reko¢ v istem,
brezupnem krogu, kot smo rekli o treh kronikah, ki ostajajo
brez vsakrsne resne in usodne relevance s tem ali s kate-
rimkoli od nasih svetov...

Vendar, da hkrati tudi ne bo nesporazumov: ta igra z medi-
jem, ki jo omenjamo, to vendarle ni tista usodna igra »kot«
igra, ki si jemlje v svoj podtekst vse in vsakrsne razseznosti
tega sveta in jih, kajpada, brezprizivho in neprizanesljivo
razsvetljuje s svojo svojevrstno komedijantsko in sarkastic-

. no lucjo, ta igra, ki jo postavljajo trije mladci, ni ni¢ ve¢ kot

v ni¢ in praznino iztekajoée pocetje, mladostni, nereflektira-
ni, sam nad sabo se opajajoci in vrteCi se »lepogled«
(kalejdoskop); film kot uresni¢enje mladeniskih sanjarij kot
npr. pravi amaterizem. ..

Peter Milovanovi¢ Jarh
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Re-vizija videa/Brane Kovié

Osemdeseta leta so na podro¢ju vizualnih medijev zazna-
movana s pojavi, ki se od stremljenj v prejSnjem desetletju
mocno razlikujejo. Vse pogosteje namrec¢ slisimo trditve o
prelomnem obdobju, 0 povsem drugacni senzibilnosti in iz-
raznosti. Vse to naj bi prineslo tudi druga¢na merila vredno-
tenja tako pojavov kot tudi dosezkov, ki so Se do nedavna
veljali za avantgardne. Ekspanzija »nove podobe« v slikar-
stvu, uveljavitev novih predstavnih modelov v kiparstvu
(vracanje k mitskemu, narativnemu, arhetipskemu), preme-
ne v tematskem in ekspresivhem polju sodobne fotografije
ter prevlada fabulativnih koncepcij (v dvojnostnem etimo-
loSkem pomenu pojma fabule kot preproste »zgodbe« in
»pravljice«, domisljijske fantasticne pripovedi) ter rehabili-

tacija zanrov v filmski produkciji oziroma v kontekstu reflek-

sije o filmu so nekateri izmed najbolj razvpitih znakov duha
c¢asa, kot se kazejo skozi posamezne oblike kulturnega
udejstovanja. Ni torej nakljucje, da je do temeljitin spre-
memb prislo tudi v mediju s tako kratko zgodovino, kakréno
ima video. — Morda so vidiki druga¢nosti zategadelj prav na
podro¢ju videa tako izraziti.

Video se je skozi enega svojih specificnih vidikov — kot vi-
deo-umetnost (video-art) — vzpostavil in razsiril v povezavi
z lingvistiénimi raziskavami, znacilnimi za teorijo in prakso
konceptualne umetnosti. To dejstvo je marsikaterega
spremljevalca njegovega razvoja napeljevalo k sklepanju,
da se z izérpanjem problemskih horizontov konceptualizma
z uporabo medijev v kontektstu proucevanja moznosti
umetniskega izrazanja in zadovoljevanja potrebe po atrak-
tivnosti »novega« bliza konec eksploataciji video medija v
umetnisko-raziskovalnem smislu. Zgodilo pa se je nekaj po-
vsem nasprotnega, seveda s prestopom v popolnoma dru-
gacne kvalitetne ravni: video se je izmuznil privilegiranemu,
relativno zaprtemu teritoriju galerijske prezentacije in tam
pridobljenemu statusu elitne raritete, ki naj bi bila po svoji
definiciji v o¢itnem konfliktu z vsem, kar predpostavlja mno-
ziénost, vecinskost, univerzalno dostopnost. Eksponiral se
je v svojem medijskem bistvu, v kombinaciji slike, zvoka in
gibanja ter njihovih elektronskih metamorfoz, prodrl najprej
v najrazlicnejSe multimedialne centre, alternativne prostore,
v katerih je nastajala (zlasti mladinska) mnoziéna kultura,
nato pa $e v privatna stanovanja, do posameznikov, ki niso
imeli nikakrsnih umetniskih pretenzij, ampak so v njem videli
zgolj tehniéni pripomocek za reproduciranje in presnemava-
" nje (veliko redkeje za samostojno realizacijo) video-trakov.
V »domaci rabi« je postal video predvsem sredstvo za arhi-
viranje filmov, presnetih bodisi s televizijskega ekrana, bo-
disi kupljenih na kasetah, ki jih s presenetljivo azurnostjo
zalagajo in izdajajo filmske druzbe in producenti (zaradi raz-
meroma visoke cene na ta nacin distribuiranih filmov se je
seveda vzporedno razmahnilo video gusarstvo, privatno
presnemavanje in distribucija v prijateljskem krogu, a tudi z
nedvoumnimi pridobitniskimi cilji).

Drugi vidik mnoziéne uporabe video izdelkov pomeni tim.
glasbeni video, natanéneje video trakovi s posnetki pop in
rock glasbe; pri tem lahko gre recimo za bolj ali manj domi-
selne posnetke nastopa kak$snega benda ali solista med iz-
vajanjem dolocene skladbe ali na koncertu v zivo, ali celo za
»ilustracije«, zaigrane in zrezirane uprizoritve teksta ali
glasbene vsebine izvajane kompozicije. Tovrstni produkti so
se udomadili v diskotekah, mladinskih klubih in kulturnih
centrih, opremljenih z ustreznimi tehnicnimi pripomocki. Ze-
lo uspesen je tudi njihov prodor na televizijo, kjer se pojav-
liajo v posebnih oddajah. Nekatere zasebne televizijske po-
staje na Zahodu pa jih predvajajo celo kot v€asih ze kar iz-
kljuéno specializacijo ali osrednjo programsko usmeritev.

V sklopu »manjsinske« produkcije in distribucije pa $e ved-
no obstaja kreativni video, za kateréga se je obdrzala ozna-
ka video-art, pa naj gre za video kot delo umetnikov ali za
stvaritve alternativnih, subkulturnih skupin, torej za nekaks-
ne kontrainformacije o druzbenih dogajanjih, videnih z dek-
larirano marginalne, outsiderske pozicije. Toda razlika v pri-
stopu je oéitna: video za umetnike ni ve¢ le ocarljivo tehnic-
no pomagalo, katerega izrazne moznosti in nacine uporabe
je treba raziskati v vseh registrih, temve¢ je preverjen medij,
ki ga je treba izkoristiti z maksimalno intenzivnostjo. V tem
pogledu je pomembna zlasti eksploatacija narativne razsez-

nosti videa. Tako nekateri teoretiki (npr. Vittorio Fagone) v
zvezi z video produkcijo osemdesetih let govorijo o novi na-
rativnosti, ki se razlikuje tako od literarne kot od filmske na-
racije. V strukturi te naracije je zelo poudarjena dominantna
vloga zvoka, Suma, relevantnega akusticnega efekta, uskla-
jenega s ¢asom prisotnosti slike na ekranu. Zvok je od slike
neloéljiv, kontinuirano povezan z njo v specifi¢ni dinamiki, ki
predpostavlja specificen tip slike, ne ve¢ »slikarskega«,
temvec »fotografskega«. Spomnimo se, da je vecina prvih
videastov iz§la iz kroga likovnih umetnikov, medtem ko se v
zadnjem ¢asu z videom ukvarja vse vec fotografov, cineas-
tov itd. Poudariti velja, da je slednjim »norma« aktualna so-
dobna fotografija, zivahna v svoji kromatski kompoziciji, po
tematski plati pa zasidrana v urbani ikonografiji in realnosti
vsakdana, torej skrajno objektivha v reprezentaciji in skraj-
no subjektivna v izrazu. To med drugim potrjujejo novejsSe
stvaritve videastov iz drzav z zelo razvito produkcijd (Zah.
Nemcija, Francija, Belgija, Italija). Nekateri avtorji namrec ze
opuscajo artificielni, eksperimentatorski pristop, ki temelji
na tehnicnem ekshibicionizmu, saj vse pogosteje snemajo
v Zivo, v vsakdanjem okolju in v neposrednem stiku s poten-
cialnimi konzumenti njihovih proizvodov, z mnozico, s prota-
gonisti dogajanja na ulici in v drugih eksistencialnih ambien-
tih urbanega vsakdana.

Namignili smo na nekaj razlik med videom v sedemdesetih
in videom v osemdesetih letih. To naj bi bil uvod za besedila
v tej stevilki Ekrana.

Ko smo konec leta 1977 v nasi reviji predstavili krajsi pre-
gled zgodovine in tendenc na podrocju videa ter ga dopolnili
z izbrano bibliografijo, so se nase reference nanasale pred-
vsem na video-art. To je bilo samoumevno glede na tedaniji
status medija, raziskav znotraj njega in teoretske refleksije
o njem. Tudi domaca video produkcija se je dotlej v glavnem
predstavljala v galerijskih prostorih in z delom umetnikov, ki
so se formirali v krogu jugoslovanskega konceptualizma,
svoje projekte pa pogosteje realizirali v tujini kot doma. V za-
dnjih nekaj letih se je polozaj vidno izboljsal. Predstavitve
domace in tuje video produkcije so tudi pri nas pogostejse.

‘Oktobra lani smo celo v ljubljanskem Cankarjevem domu

doziveli mednarodni video festival, ki je bil v marsi¢em sicer
sporen in nedorecen, vendar vsaj v informativnem pogledu
zadovoljiv.

Uvodoma nanizani vidiki video produkcije osemdesetih let
se v mejah objektivnih moznosti (dostopnost tehniéne opre-
me, materiala in razpolozljiva finanéna sredstva) kazejo tudi
v nasem prostoru, zato jih je nujno evidentirati in vkljuciti v
kontekst dogajanj na mednarodni video sceni. Hkrati pa
nam spremenjen polozaj videa oziroma njegovih tendenc
narekuje pogled nazaj, torej re-vizijo njegovih poglavitnih
znacilnosti, razvoja in dosega v minulih dveh desetletjih nje-
gove vpisanosti v medijski horizont in sodobno vizualno kul-
turo. Zato smo za pricujoco Stevilko izbrali obsezno Fargie-
rovo razmisljanje o Nam June Paiku, utemeljitelju in nespor-
nemu protagonistu video raziskav; da bi ¢im bolj zaokrozili
obdobje, ko je bil video obravnavan skoraj izkljuéno kot seg-
ment nove umetniske prakse, smo to besedilo dopolnili z
daljsim pogovorom sodelavcev revije Cahiers du Cinéma s
tem korejskim ustvarjalcem. Kot pendant pogledu v sedem-
deseta leta pa objavljamo prispevek Dusana Mandica o vi-
deo produkciji, ki nastaja znotraj Studentskega kulturnega
centra in SKD Forum iz Ljubljane ter funkcionira kot sestav-
ni del tako imenovane »ljubljanske subkulturne scene«. Ta
fragmentarna in razmeroma poljubna konfrontacija razliénih
pogledov in naravnavanj do medija naj bi Ekranove strani
odprla odslej spremljanju aktualnih dogodkov na podrocju
videa, a tudi bolj poglobljenim in sinteti¢nim prispevkom do-
madih avtorjev in sodelavcev iz tujine. Posebno priloznost
za pripravo obsirnejSega »dosjeja« o videu, ki naj bi zaobjel
tudi popolno jugoslovansko videografijo, vidimo v nacrtu
skupne stevilke s Sintezo, revijo za likovno kulturo, katere
izid snujemo na koncu letnika 1984.
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Paikologija

Jean-Paul Fargier

»Nismo podgane« / Pierre Legendre
»Igra je vse« / Judy Garland

ALBUM. Paik stoji na klavirju, Paik tol¢e s pestjo po klavirju,
Paik zvrne klavir (na gledalce), Paik razpara klavir, Paik se
Skropi z vedrom zraven klavirja, Paik igra na klavir v spodnjih
hlackah, njegova oblacila lezijo razmetana po prizoris¢u ok-
rog klavirja, Paik vlec¢e klavir za lase (klavirja), Paik zdrobi
violino (jo ubije?) Paik na kolenih pripravlja violoncelo za
Charlotte Moorman (»Devica Orleanska nove glasbe« po
Edgarju Vareseju), Paik strize kravato nekega ljubitelja
glasbe, suknji¢ nekega drugega, Paik na trebuhu koncuje
pisanje dolgega zenovskega znamenja s svojo glavo-copi-
¢em, pomoceno v barvo, Paik na ulici sprozi svojega elek-
tronskega robota (ki lahko igra na klavir): fotografije.
Fotografije, ki v knjigah, posveé¢enih Nam June Paiku, ilust-
rirajo njegovo obdobje glasbenega dadaizma.

FEED-BACK. Druga fotografija, tokrat v Cahiers du Cinéma
(st. 292), veliko novejsa: Video-vrt, razstavljen v Beaubour-
gu spomladi 1978.

Taksne environmente snuje Nam June Paik na zZeljo muzejev
in galerij. Od 13 preprostih alteracij nekega programa (Zah.
Nemcija, 1962) do velikega parterja v Beaubourgu
(realiziranega ze v New Yorku, Kolnu in Amsterdamu) skusa
Paik povezati TV z razli¢nimi uporabnimi predmeti (posteljo,
stolom, akvarijem, zelenimi rastlinami), kulturnimi izrocili
(Buda, Rodinov Mislec, violoncelo) in simbolnimi pojmi
(luna, ure). Razsredis¢enje, odtujenost, perverzija, sublima-
cija, popredmetenje, kritika: e lahko nastevate. Ker nisem
na teko¢em z umetniskim trgom, bi rekel, da so Paikovi
»koncepti« vselej zabavni, pogosto lepi, véasih sublimni.
Kdor je v pariSkem Muzeju moderne umetnosti videl Moon is
the oldest TV (10 ali 12 sprejemnikov, potopljenih v temo ve-
like dvorane, vsak prikazuje eno od luninih faz), ve, o ¢em
govorim.

DEVICA ORLEANSKA. Paik pri klavirju, Charlotte Moorman z
violon¢elom in plinsko masko (Variacija na Saint-Saénsovo
temo, 1965). Charlotte Moorman med dvema policajema,
aretirana skupaj s Paikom zaradi zalitve javne morale v Ope-
ra Sextronique, 1967. Charlotte Moorman lezi na postelji iz
TV sprejemnikov, 1973. Charlotte Moorman z violoncelom
na hrbtu kot nahrbtnikom, plaze¢ se kot bojevnik, s ¢elado
in v vojaski obleki, 1970. Charlotte Moorman igra violonéelo
z dlanjo na uniéenem tanku, 1976. In vedno in povsod, Char-
lotte Moorman, ki s svojim lokom boza edino struno TV-cela:
instrumenta, narejenega s postavitvijo treh monitorjev raz-
licnih velikosti enega na drugega; na njihovih zaslonih so
reproducirane slike violoncelistke in njenega ob¢instva, di-
rektni ter bolj ali manj deformirani posnetki zaradi sunkov lo-
ka in / ali domisljije snemalca. Pogosto dva mini ekrana na
prsih Moormanove ponavljata te slike.

Od leta 1964 je, tako kot katodna cev, telo Charlotte Moor-
manove nelocljivo povezano z opusom Nam June Paika.
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BELEZNICA Z IMENI PARTNERJEV. V sedemdesetih letih je
po nekaj variacijah z video sintetizatorjem glede prenosa
simfoniéne glasbe na televizijo Nam June Paik, navadno za
WNET-TV, ki oddaja na kanalu 13, realiziral okrog 30 minut
dolge programe. Ti programi so ohranjeni na kasetah in se
jih da ob¢asno videti v nekaterih pomembnejsih muzejih so-
dobne umetnosti, ki imajo kopije.

Doslej so znani stirje naslovi.

Global Grove, 1973. Temeljni posnetki za razlicne elektron-
ske manipulacije: plesalci (rocka, charlestona, iz glasbenih
komedij, korejskih plesov v ritmu bobna, itd.), pesnik, ki re-
citira pesem (Allen Ginsberg), glasbenik, ki razlaga svoje
zamisli (John Cage), igralci v akciji (Living Theatre). Temu
so0 dodani nespremenjeni reklamni viozki (med drugim za
Pepsi Colo v korejscini in japonscini).

Tribute to John Cage, 1974. Robot, ki hodi in govori (naredila
sta ga Shuya Abe in Nam June Paik) na ulici z Johnom Ca-
geom. Cage predava o svoji glasbi. Cage na ulici igra
(posebej predelan) klavir. Akademik s Harvarda govori o
glasbi in jecljanju; tudi sam je jecljavec. Charlotte Moorman
izvaja razne trike. To je v glavnem vse gradivo, tu obdelano
z razli¢nimi pripomocki za elektronsko montazo.

Guadalcanal Requiem, 1976. Kosc¢ki hollywoodskih vojnih
filmov, bivsi marinci, ki so se borili na Pacifiku, prebivalci Fi-
lipinov, kjer so potekali ti boji, skupinski grobovi in kostnice
v dzungliin v »pokrajini po bitki« (na oklepu zarjavelega tan-
ka) Charlotte Moorman, ki igra violoncelo; to so »resnicne«
osebe, tu premesane s pomocjo elektronike.

Merce by Merce ter Merce by Marcel, 1977. NekaksSen diptih
s koreografom Merce Cunninghamom in Marcelom Duc-
hampom je skozi (zelo elektronsko) rafleksijo o plesu in tez-
nosti, Zivljenju in vecnosti, nedvomno eno najambicioznejsih
Paikovih del. In najuspelejsih. Najlazjih in najresnejsih. K
njemu se bomo se vrnili.

Tem $tirim naslovom bi bilo treba dodati Se Media Shuttle:
New York — Moskva Dimitrija Devjatkina, oddajo WNET-TV,
ki je Paik ni v celoti realiziral (sicer pa je pogosto tako: spi-
sek sodelavcev in uporabljenih filmskih materialov na koncu
njegovih trakov je vselej impresivno dolg), bil pa je njen pro-
ducent in izvajalec elektronskih posegov. Gre za posnetke
in zvoke, ki jih je Devjatkin naredil v New Yorku in v Moskvi
z barvno prenosno kamero (nekaj sekvenc iz Rusije je ¢rno-
belih, ker so bile posnete vec¢ let pred ostalim gradivom).
Sovjetski del je solidna, dobro posneta reportaza, oprta
predvsem na zvocne, glasbene vtise: pravoslavne pesmi,
jazz orkester v prvomajski paradiin predvsem nepozabni Si-
birec, ki imitira — tako reko¢ brez najmanjSe napake — zvok
slovite radijske postaje Glas Amerike. Ameriski del sestoji
iz pohajkovanja nekega brkatega tipa (menda avtorja) po
razlicnih newyorskih ambientih (stanovanja, frizerski salon,
sex-shop, kopalnica, itd.), ki jim je skupno to, da imajo med
svojo opremo tudi vir elektronskih slik (televizor, video mo-
nitor, zaslon za prikazovanje pornografskih filmov). Ti apa-
rati, vsi bolj miniaturni (eden, zelo majhen, je namescen med
stegna neke zenske), iz kadra v kader predvajajo isto bese-
dilo, ki ga govori tip z brki; le-ta na razliénih krajih gleda tako
reproducirano sliko. Govori o Stevilu avtomobilov in Stevilu
televizorjev v New Yorku. In o kriminalu. Nazadnje se v sta-
novanje, kjer se isto besedilo bles¢i na osamljenem prenos-
nem televizorju, priplazi tat, ugasne televizor, potisne ante-
no vanj in ga odnese.

CUT UP. Prav gotovo je, bolj kot video sintetizator (ki ga je
s Shuyo Abejem izumil leta 1970 in ga nalas¢ ni patentiral,
»da bi ga lahko vsi uporabljali«, najpomembnejse odkritje
Nam June Paika ti¢e potrebe po mesanju abstraktnih in
konkretnih podob. To odkritje je nelocljivo od vsakega veli-
kega umetniskega ustvarjanja — heterogenost. Heteroge-
nost, h kateri je stremel in jo dosegel v »dekolazih« koncer-
tov Fluxusa, v »konceptih« za galerije, v »environmentih« za
muzeje ali v javnih nastopih Charlotte Moorman, toda ta he-
terogenost se zgubi takoj, ko se sintetizator zadovolji z ge-
neriranjem ocarljivih barvanj na reproduktibilni podlagi-ca-

su. Kaijti tisto, kar preseneti v trenutku (ekspozicije), se s
trajnim ponavljanjem skrha, razpusti, postane dolgocasno.
Zanimanje upade. Da bi ponovno ozivelo, mora odvijanje tra-
ku ponuditi pestrost objektov in snovi, ki se jih da primerjati
vsaj s predstavitvijo vecjega Stevila video »konceptov« v
galeriji ali v muzeju. Paik je to ponazoril s primerom barv
(umetne ali abstraktne barve, ustvarjene s sintetizatorjem,
realisticne ali konkretne barve, narejene s kamero, bolj na-
rejene kot reproducirane, kajti samoumevno je, da je sistem
tako imenovanih realisti¢nih barv kod, kod, ki stremi bolj k
barvnim razmerjem kot k barvam samim.) Ista ponazoritev
velja tudi za vse druge sestavine slike: trajnost, analogijo,
enovitost, simbolni naboj. Vse so primerne za elektronsko
ozivitev, kajti video sintetizator je najprej analizator in vsako
formo lahko lo¢i od njene vsebine. Tako dobimo silhueto
osebe ali predmeta, silhueto, ki je lahko zarisana linearno ali
pa, nasprotno, podana v svoji masi, kot nosena senca. To
silhueto in to maso je moc kasneje (ali pa takoj) obarvati,
razvleci, razsiriti, razpustiti, podvojiti, potrojiti, nestetokrat
ponoviti ali pa zoperstaviti eno drugi.

CUT IN. Zoperstavljeni ena drugi ali povezani: ta raznorod-
nost se ne omejuje na menjavanje abstraktnih in konkretnih
vrednot med dvema sekvencama ali celo med dvema kad-
roma, razSirja se tudi v notranjost kadra. In vsekakor ta
montaZa v kadru predstavlja najbolj vznemirljivo posebnost
video slike.

(Seveda bi lahko rekli in celo dokazali nasprotno, namrec,
da noben elektronski efekt, noben video trik ni neuresnicljiv
pri filmu s ponavljanjem v ¢asu in z zadostno mero domisel-
nosti, saj je Mélies naredil skoraj vse. Vendar pa se dogaja
ravno to, da se film vse bolj obraca k videu zaradi posebnih
efektov, trikov, napisov. In to ni samo vprasanje ekonomije
in izCrpanosti, dobrega okusa; kaze, da je tisto, kar je pri fil<
mu nakljuéno, pri videu bistveno. Vprasanje ¢asa.)

Ta operacija se imenuje inkrustacija in je enakovredna film-
skim trikom na osnovi skritja / protiskritja ali navidezne sli-
ke. Gre za elektronsko vstavitev fragmenta neke precej
omejene slike (igralca, novinarja, predmeta, besede) v neko
drugo sliko (dekor, ozadje, krajino, itd.). Ko Poivre d’Avror
govori pred sliko premikajo¢e se mnozice, ni na ulici niti pred
zaslonom, na katerega naj bi bila projicirana slika te mnozi-
ce, ampak sedi za svojo pisalno mizo v studiu drugega pro-
grama francoske televizije (Antenne 2), snema ga video ka-
mera; in njegov obraz se s posredovanjem rezije takoj lahko
vpise v katerokoli drugo sliko, ki jo izbere realizator za ozad-
je (navadno je to zacetek naslednje reportaze). Inkrustacija
ni zlitje, postopek, prek katerega se tako na televiziji kot na
filmu premesata dve sliki, a pri tem vsaka od njiju izgubi del
svojih svetlobnih vrednosti. Pri inkrustaciji oba prenesena
dela v celoti ohranita vse svoje vrednosti. Postopek je pri-
merljiv z okvirjenjem pri prelomu ¢asopisne strani. Zaradi te-
ga je Jean-Christophe Averty, edini francoski televizijec, ki
je raziskal vse moznosti izrazne inkrustacije, podpisoval
(zal je treba uporabljati preteklik) svoje Spice: realizacija in
prelom.

Inkrustacija je prototip vseh postopkov analize in sinteze
elektronsko ustvarjenih slik. Po tem nacelu vkljucitve — a tudi
izkljucitve: en fragment slike tréi v drugega — si lahko izmis-
limo najbolj zapletene preobrazbe, najbolj neverjetne spre-
membe oblik, neskonéno heterogenost.

Prav s te strani, z vidika neskonénega, Nam June Paik vse
od svojih prvih preizkusenj vertikalnega signala usmerja
svoja raziskovanja in pri tem vsakokrat odkrije kako novo iz-
peljanko signalov. In nov polet.

HI-FLY. Video: letim. In ne: vidim. To naj bi bil po Nam June
Paiku konéni smisel elektronske slike. Video umetnost ni
film: po Paiku ima video ve¢ skupnega z nasim odporom do
teznosti kot z naso zeljo po videnju; manj je hiter pogled kot
hiter zamah s krili. Kogar so globoko prevzeli Paikovi vi-
deogrami, mora njegove navdusene izjave o zmagi videa
nad univerzalnim gravitacijskim nacelom vzeti zares vsaj v
filozofskem, ¢e ze ne v ekonomskem smislu. In pod parolami
o ekoloskih perspektivah slisati tiho glasbo metafizicnega
obupa. Smrt, kje je tvoja zmaga? Letim ...

Evklidski postulat v ¢asu po Einsteinu, to je nedvomno pre-
pri¢anje, zaradi katerega so Paikove stvaritve tako ganljive.
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Kaijti slike, ki jih spreminja, sekvence, ki jih ureja, niso samo
domiselne, ljubke, nenavadne, presenetljive, so tudi pre-
tresljive. Celo v humorju. Ko najmanj pricakujemo, nam vce-
pijo tako neozdravljive viruse, kot sta strah pred smrtjo ali
sen o vecnosti. In to utripa, ne okrog kakih razmisljujocih iz-
jav, temvec v samem srcu uporabljenih elektronskih proce-
dur. Tocke in linije se v katodni cevi spravijo v nered le zato,
da bi se usmerile k vprasanju biti. In tu se mesanica abst-
raktnih in figuralnih podob razkrije za eno najodlocilnejsih,
kajti prav zato, ker so figuralne podobe in zlasti upodobitve
liudi z elektroniko izpostavljene najhuj$im motnjam in hkrati
najbolj zazelenim transfiguracijam, dusa gledalca omahuje.

Strah pred smrtjo. V pregibu dveh velikih ontoloskih kata-
strof. Postati zasnova in postati dvojnik.

Postati zasnova. Figura — mislimo Clovesko figuro, tisto, ki
povzroéa identifikacijo, imaginarno sidris¢e - figura je v vi-
deu razprsljiva. In pogosto razpr§ena. Nenehoma ji grozi vr-
nitev k ¢rti, k elektronski tocki, ki jo konstituira na cevi. Kot
Se nikoli poprej obstaja zgolj v ¢asu, in ta ¢as se lahko us-
tavi, obrne, ponovi, raztegne, zgosti, tako da muci oblike.
Reprezentacija postane odvisna ne veé od stiriindvajsetin-
ke sekunde, ampak najmanj od milijoninke. Nam June Paik
se ni zmotil, ko se je zoperstavil Godardovemu reku z bese-
dami, da v videu ni vec¢ resnice. Ni ve¢ ali skoraj ni vec res-
nice, ker skoraj ni veé resnicnega. Prav toliko ga je, kolikor
ga je treba za netivo.

Tocka med tockami, linija med linijami, neizérpna snov za ri-
sanje, figura — in nad vsem telo, ¢lovesko telo — ne kraljuje
vec kot gospodar nad prostorom, omejenim z okvirom. Ce se

Ze ne more izogniti sklicevanju nanj, se video slika ne ravna
veC po razkosavanju telesa, ki pri filmu dolo¢a zaporedije
kadrov. Clovek in po dvakrat razsirjenem pomenu vsako zivo
bitje ter vsak predmet nimajo vec pravice do sredine ekrana.
In kamera se ne ¢uti ve¢ dolzna slediti subjektu, ko se le-ta
premakne: precej drugih nacinov je, da znova prestrezemo
njegov tek, da ga rekadriramo ali pa, nasprotno, dekadrira-
no, izzenemo. Kadarkoli ga lahko odpihnemo. Na zacetek,
nazaj. Prah se povrne v prah v velikem vrtinéenju elektronov.
Kot da bi se atomiziral. Z rahlim dotikom gumba. Kar nas na-
vdaja z dolo¢enim strahom.

Qdpihniti ali pomnoziti, Se en nacin, da ta subjekt razpusti-
mo. Pomnoziti ga, da okvir poskoci. Da skoci iz okvirja.
Postati dvojnik. 1zguba identitete, enosti, se zac¢enja pri dveh;
potem se sploh ne splaca vec Steti. Ce bi to hoteli, bi bilo
tezko. Video naprave imajo tudi to grozljivo sposobnost, da
osvobajajo sence svojih vezi, da jim zagotavljajo samostoj-
nost, ki je niso nikdar imele. Iz kateregakoli subjekta ali ob-
jekta, ki pade v pletivo, lahko izvle¢ejo tiso¢ in eno silhueto,
linearno ali masivno, obarvano ali progasto; in te silhuete se
takoj lahko spravijo v gibanje, v ve¢ smereh hkrati, medtem
ko oblika, ki jih je spocela, ostane nespremenjena; nato ta
oblika, to telo znova ozivi, toda tokrat zato, da bi na monitor-
ju, vkljuéenem v dekor, opazovala svojega dvojnika, ki govori
namesto nje; medtem ko sama mol¢i, dvojnik, zelo nadarjen
za posnemanje, oponasanje, natanc¢no ponavlja tisto, kar je
slo ze mimo, besede ali gibe celo prehiteva. Zaradi tega se
nam zdi, da je tisto prvo mrtvo, senca, odsev.

Nedvomno je koeksistenca dveh kadrov na istem ekranu, pri
¢emer en unicuje drugega, Se bolj grozljiva od kopicenja
dvojnikov. Tu znova ozivijo vsi fantazmi zobatega ogledala,

Portret McLuhana iz serije Distorted TV Nam June Paika, 1969
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vse legende o nezgodah Narcisov,ki so se v svojem odsevu
povampirili.

Sanje o veénosti. To telo, ki mu nenehno grozi vrnitev v ne-
loéljivost oblik, barv, linij, to telo, vedno zapisano invaziji ali
disperziji, to muceno, potapljajoCe se, razlivajoce se, preki-
pevajoce telo, ki se mu lastna senca smeje v brk, ga preki-
nja, lomi, potiska nazaj, to je tisto telo, ki si ga video priza-
deva spraviti v ples. in z njim vse, kar se lahko splete na 625
linijah in $e nekaj ve¢. Popolnoma vse. Na enak nacin kot
John Cage dela glasbo iz vsakega zvoka, iz vsakega Suma,
na enak naéin kot Merce Cunningham dela koreografijo iz
vsakega giba, iz vsake kretnje, na enak nacin Nam June
Paik s svojim sintetizatorjem pritegne vsako — vidno ali
zvocno — obliko v subtilni in takoj razvidni balet. To potrjujejo
vsi njegovi videogrami, za teoretsko izhodis§ée pa lahko vza-
memo trak Merce by Merce, ko soocen s slikami azijskih
vpi§e vprasanje: is this danse? in nanj odgovori: yes — may
be — why not? — medtem ko se (lahke, lahke) zajedajo ene
v druge krastace in gorile.

Toda ples je le etapa, propedevtika, poskusni strel: navse-
zadnje gre za (zacetek) letenja. Za Nam June Paika so vsi
ljudje ptici. In Kaliban postane Ariel. Zzamahom elektronske
palicice Paik osvobodi telesa teze. Merce Cunnighama je
treba premakniti na Niagerske slapove, nato v nebo. Vsidru-
gi zivi so poklicani, naj gredo po tej poti, naj stopijo na zracno
cesto. Tudi ribe. Dokaz je pred nasimi ocmi.

Ne velja le »golob leti« — saj vse leti. Zracne akrobacije po-
sesajo vse like. Do ucinkov pospesenega gibanja in vraca-
nja nazaj, ki jih Paik uporablja z naivnostjo in zagnanostjo
pionirjev kinematografije in ki v njegovih rokah postanejo ta-
ko razmislek o reverzibilnosti casa kot nov dokaz, da gravi-
tacijska sila sploh ni nepremagljiva. Paik je Pascal, ki znova
odkriva Geometrijo, preden izumi samokolnico, toda ker gre
tokrat za geometrijo v prostoru (in za fiziko ¢asa), bo samo-
kolnica zato samokolnica prostora. In ¢asa. S podobno sa-
mokolnico Marcel Duchamp (drugi del traku Merce by Mer-
ce) premaga Renéja Descartesa. Descartes: Descertes —
inkrustiran by Duchamp - leti. Celo on. Frrr. . . Bye bye Re-
né! Smo zelo napredovali? Da, ¢e ne maramo mitov.

MAKE UP. Ob rojstvu filma: burleskno telo (kot ga je nane-
mona poimenoval Jean Louis Schefer — Cahiers du Cinéma
st. 296).

Nam June Paik na doloéen nacin obravnava telo v videu, kot
ga je obravnavala burleska, preden se ga je polastil star-
system in ga okitil v svojih laboratorijih za lepoti¢enje. Raz-
diranja, rokohitrstvo, poleti: tu smo nasteli Zze dovolj teh pre-
obrazb, ki nas razveseljujejo, navdajajo s strahom.

Kljub temu pa je star-system tudi v videu Nam June Paika
prisoten. Zvezda je video. Ne glede na to, kaj se dogaja, na
nebu vsebinskih zasnov sije zvezda videa. Groteskna ali
sublimna preobrazba prehaja v nadéutno, vse zasluge za to
pa ima elektronika. Paikove manipulacije v kontekstu stra-
hov in zelja proizvajajo prepricljive u¢inke tako dosledno kot
v ateljejih za make-up, ki v Hollywoodu snujejo uspesne ob-
raze. Seveda pri Paiku to ne gre brez humorja. Celo ko pod-
voji obéutje vsemogocnosti s futuristiénimi teorijami, ki vse
implicirajo naslednji sklep: zunaj videa ni resitve (ekoloske,
kot pravi, kajti to je danes beseda, na katero prisega »zdra-
va druzbac).

S Paikom je video postal ni¢ manj kot tekmec filmu na vseh
podrog¢jih, na katerih je film kraljeval nad nasimi sanjarijami.
Na podroc¢ju olepsevanja nasih strahov in sublimacij nasih
zelja si video prizadeva zagotoviti prihodnost zase. In delo-
ma ze tudi nekaj nase sedanjosti. Ko sem pregledal neka-
tere videografije, sem moral priznati, da ne gre za popolno
zmoto. Seveda $e ne bomo tako kmalu pozabili solza, ki se
mesajo z (zadrzanimi) solzami Judy Garland na koncu filma
Zvezda je rojena (A Star is Born, rezija George Cukor), niti
trepeta, ko se pes spopade z merjascem pred neizkusenim
oc¢esom Georgea Hamiltona v Minellijevem filmu Dom na gri-
¢u (Home from the Hill); video namre¢ ne zahteva tega od
nas, kajti s tega vidika si ne zeli drugega kot spraviti na ka-
seto hollywoodsko dedis$cino, vem pa tudi (ker sem to sku-
sil), da nam bodo videofilska ¢ustva kmalu tako nepogres-

liiva kot ¢ustva, ki se porajajo iz kinematografskih fikcij. Na-
jprej zato, ker se te elektronske emocije posastno ujemajo
z uzitki nasega Casa, z uzitki hitrosti, bliskovitih potovanj,
dolgih telefonskih pogovorov in navelicanega prelistavanja
skladovnic-Casopisov, uzitki naglega razmisljanja, binarne-
ga misljenja (This is dance - is this dance?), uzitki psihoa-
nalizoidnega blebetanja, Zepnih racunalnikov in hisnih racu-
nalnikov, fotokopij na obeh straneh lista, ovitkov gramofon-
skih plosé in kalifornijskega bordojca, ki, kot kaze, zacenja
prekasati francoskega. In potem Se zato, ker ta Custva na-
zadnje niso tako drugacna od filmskih: §e vedno gre za igro
slepih misi z lastno smrtjo, za skok ¢ez kozo s heroizmom,
za S¢egetanje z bozanskim, za monopoly z ljubeznijo. Da, Se
malo in ne bomo veé hoteli zamenjati Paika za Cukorija;
(sjtrgstno bomo zagovarijali oba. Ju varovali kot punéici nase
use.

NAVODILO ZA UPORABQO. Video je velik in Paik je njegov
prerok. Svojega sintetizatorja ni patentiral. Izvolite, postre-
zite si in delajte ¢udeze.

Bi torej zadostovalo igrackanje z njegovim sintetizatorjem,
¢im bolj §e inkrustiranje negativa v pozitiv, rnega v belo, be-
lega v barvno, linearnega v plasti¢no, abstraktnega v kon-
kretno in obratno, skratka vstavljanje malih spotov v velike,
da bi se vznemirili do tocke, do katere nas pripelje Paik? Go-
tovo ne. In Averty, ki z lahkoto obvladuje vse tehnike, nas us-
merja v druga obmocja, k drugacnim uzitkom.

V éem je torej Paikova izvirna mo¢? Ima kako skrivnost?
Bodimo kratki in potihem recimo: ¢e nas Paik tako prevza-
me, je to nedvomno zaradi izvirnih osnovnih slik, s katerimi
napaja svoje elektronske naprave. Kulturolosko nad-kodi-
ranih slik, umetniskih upodobitev, fragmentov Ze posredo-
vanih sporocil (impozanten spisek zahval na zaklju¢nih sez-
namih sodelavcev — filmotekam, videotekam, fototekam, za-
sebnim zbirkam, vsem, ki se tako ali drugace pojavljajo,
vkljuéno z Jean Marie Drotom s francoske televizije za in-
tervju z Marcelom Duchampom). Visoka umetnost in umet-
nost za mnozice, umetnost preteklosti in sedanjosti, vedno
je umetnost tista, ki jo pri njem dobivamo med dvema zami-
slima. Beethovnovo poprsje, ki govoriv poéasnem ognju, za-
zgani klavir, Cageovo predavanje in njegov obraz, preseka-
na z rezi, Cunninghamove kretnje v sunkovitem gibanju z
brutalnimi pospeski; to niso samo metafore. Je tudi snov-
nost, ki gre v dim, v vrtnice elektronov. Izginjaje ne ostane
dolgo slika samega sebe, tudi izginjanje je povod video efek-
tom.

A katera umetnost postaja tu gorljiva (s tem, da je netivo, kot
smo namignili zgoraj, »realno«, ucinki realnosti, ki jih od ca-
sa do ¢asa kot svezo Kkri vbrizgajo v ucinke sinteze)? Ta
umetnost se imenuje: umetnost konca umetnosti.
Umetnost je upepeljena, in z njo tisto, kar nas je hotelo pre-
ziveti. Strahovi. Humor. Umetnost je pepel, toda video bdi
nad tem, da bi bil njen pogreb razkosen in svetovljanski. lz-
ven videa ni resitve, se glasi zmagoslavno oznanilo.

Drek ni resitve! potiho odgovarja Odmev.

Nam June Paik je veseli ikonoklast.

USLUGE IN REZERVNI DELI ZAGOTOVLJENI. Cesa takega
$e nisem videl. Nam June Paik sedi v naslanjacu, pred malim
magnetofonom, klepetava. Predlagam, da zacneva intervju
in postavim prvo vprasanje. Paik me takoj prekine, pograbi
magnetofon in reée: one two three liberty etc. Preizkus zvo-
ka. Trak zavrti nazaj. Poslusava, dobro je. OK. lahko nad-
aljujeva. In dve uri je drzal aparat z obema rokama, govoril
je naravnost v vgrajeni mikrofon.

Nekaj dnikasneje smo na drzavnem institutu za avdiovizual-
ne raziskave (INA), v arhivu, v ledenih Tours Mercuriales v
Bagnoletu. Nam June Paik in Shigeko Kubota morata pre-
gledati Godardove oddaje 6x 2. Prinesejo nam kasete.
Vstavimo prvo. Recem: narobe, moralo bi biti v barvah, to pa
je &rno-belo. Vendar pa kaze, da so vse naprave pravilno na-
ravnane. Po nekaj poskusih potegne Paik iz Zepa baterijo in
zacne brskati po aparatih.

Paik: popravljalec klavirjev?
Prevedel Brane Kovié
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Kako ste se zaceli ukvarjati z videom?

Nam June Paik

Leta 1957 sem pisal Pierru Schaefferju,
tedanjemu direktorju raziskovalnega od-
delka francoske radiotelevizije in mu spo-
rocil: rad bi delal v vasem studiu za kon-
kretno glasbo. Nikoli mi ni odgovoril. Zato
sem Sel v KélIn, k Stockhausnu. In studiral
elektronsko glasbo. In odkril, da nisem do-
ber skladatelj, dober skladatelj elektron-
ske glasbe. Mislil sem, da bom vedno le
drugorazredni skladatelj. Torej sem se
moral odlogiti za kaj drugega. Elektronska
glasba je elektronski medij, toda televizija
je tudi elektronika. Zato se je morala in se
tudi je razvila elektronska televizija. Po le-
tu 1958 je avdio zacel prehajati v video.
Domneval sem, da bo kdo zasnoval in iz-
umil elektronsko televizijo. A niti za trenu-
tek nisem pomislil, da bi bil jaz tisti, ki naj
to stori, kajti bil sem le skladatelj. Zdelo se
mi je, da je to bolj stvar slikarjev. Sicer pa
je tedaj nemski slikar K. O. Goetz, ki je v
Parizu razstavljal v galeriji Daniel Cordier,
govoril o slikanju, oprtem na racunalniske
programe. Za svoj ¢as je bil zelo napre-
den. In jaz sem domneval, da bodo drugi
njemu podobni umetniki po elektronski
glasbi ustvarili elektronsko televizijo. Ni-
sem vedel, da bom to naredil jaz.

Za video sem se zacel zanimati prek elek-
tronike. V dveh letih sem se v Kélnu o njej
marsikaj naucil. Nisem imel posebno rad
konkretnih podob. Ko sem razmisljal o sli-
kah, so bile te slike zelo blizu tistim, ki jih
lahko izdelajo elektronski impulzi. Nobene
vnaprej$nje zamisli nisem imel o tistem,
kar se je kmalu potem lahko zgodilo. V za-
Cetku je bilo vse Gisto nagonsko. Ker je v
televizijskem sprejemniku dolo¢eno Stevi-
lo transistorjev in rezistorjev, sem vedel,
da se bo nujno zgodilo nekaj novega, ¢e
jih povezem. Ne da bi imel kako predstavo
0 svoji bodoci usmeritvi, sem leta 1962
kupil trinajst televizijskih sprejemnikov.

video

¢rno-belih, in se naskrivaj zaprl v neki ate-
lje blizu Kélna. imel sem obé&utek, da mi bo
to vzelo kar nekaj ¢asa.

Integriranih vezij tedaj Se ni bilo. Lahko si
torej rezal zice in pri svojem delu veliko
eksperimentiral. Imel sem sreco, veste,
kajti tehnika je bila tedaj se taka, da se je
dalo z njo eksperimentirati. Pa poskusite
to zdaj ... Nemogoce!

Rad bi povedal nekaj, kar se mi zdi temelj-
nega pomena. Razlika med filmom in tele-
vizijo je v dejstvu, da je film slika in prostor,
medtem ko pri televiziji ni prostora. Ni sli-
ke, ampak so samo crte, elektronske crte.
Osnovni koncept televizije je ¢as. Slika na
televiziji je elektronska slika, prepletena,
na novo sestavljena slika na osnovi izred-
no hitrega spreminjanja dolocenega stevi-
la ért s snopom elektronov. Po prouceva-
nju te slike sem odkril, da je stkana iz ért

in na svoje odkritje sem bil zelo ponosen. .

Pri érno-beli televiziji so tri »izhodi§¢a«:
eno s stirimi milijoni nihajev, ki tvori svet-
lobno informacijo, se pravi sliko; a tudi 50
(v Evropi) oziroma 60 (ZDA, Japonska) ni-
hajev po vertikali, hkrati s 15.000 nihajev
na sekundo po horizontali. Tega pri filmu
ni. Ko Godard govori o »resnici §tiriindvaj-
setkrat na sekundo«, to velja le za film. Pri
televiziji sploh ni resnice. In karkoli nare-
dite, tudi slike ni. Vse je cista invencija,
vse nastaja iz elektronskega in umetno
ustvarjenega prepleta.

Tedaj sem kar precej vedel o elektroniki
(danes vem veliko manj) in menil sem, da
se s prvim izhodiscem ne da ni¢ narediti.
Kako naj bi se znasel s stirimi milijoni in-
formacij na sekundo! Nasprotno pa je pet-
deset in petnajst tiso¢ nihajev drugih dveh
izhodiS¢ zelo nizko $tevilo, podobno Stevi-
lom zvoénih frekvenc pri hi-fi ali pri ojace-
valcih, avdio generatorjih in filtrih, ki se
uporabljajo za proizvajanje elektronske
glasbe. In tako sem se odloéil uporabiti
naprave, podobne avdio napravam, da bi
nekaj naredil s slikami. Ne da bi se sploh
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ukvarjal s stirimi milijoni nihajev. Sploh ni-
sem vedel, da ti stirje milijoni nihajev da-
jejo svetlobno informacijo kameri. Kamere
so bile predrage, da bi si lahko kak$no
priskrbel, bil sem ¢isto brez denarja. Prva
kamera, ki sem jo videl, je bila znamke
Grundig in je stala petdeset tiso¢ mark. Pa
Se ta je bila najcenejsa. Tedaj Se nisem
sluzil denarja, popolnoma sem bil odvisen
od svoje druzine. Ni me torej zanimala sli-
ka, temvec izdelovanje slike: tehni¢ni in
materialni pogoji njene izdelave, z drugimi
besedami, vertikalna in horizontalna ek-
sploracija. In s tega vidika bi lahko rekli, da
sem bil veliko bolj »marksist« kot vecina
marksisticnih reziserjev. K. O. Goetz ni us-
pel, ker se je lotil stirih milijonov nihajev.
Jaz pa sem dobil takojsnje rezultate, ki so
mi zelo olajsali izdelovanje $e nikoli vide-
ne slike. Take raziskave so Se danes, celo
ob uporabi ra¢unalnikov, zelo drage. Zdi
se mi nenavadno, da sem se prav jaz prvi
spomnil na ta izhodi$c¢a za raziskave. Vse,
kar sem tedaj odkril, ustreza graficnim
raziskavam s pomocjo racunalnika, ki jih
danes opravljajo pri Dolphin’s Production
v New %orku. Jaz pa sem to odkril leta
1963. Ker sem menil, da nihce ne bo pri-
znal, da sem to odkril jaz, sem januarja
1965 objavil shemo.

Skratka, lahko bi rekli, da ste s svojimi raz-
iskavami skusali najti procese deformacije
televizijske slike. Zakaj vas deformacija te
slike tako zanima?

Nam June Paik

Zame to ni deformacija, ampak konstruk-
cija slike. Veliko ¢asa sem porabil s pro-
ucevanjem, kako naj bi elektronsko zgra-
dil sliko. Deformacije me sploh ne navdu-
Sujejo. To je oblika epoché. Svetlobna in-
formacija je kot epoché. Epoché je zname-
nit pojem, ki ga je vpeljal Husserl in ki po-
meni odlog, postavitev svoje sodbe v okle-
paj. Delam natancno isto kot pri fenome-
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nologiji zavesti, kjer se nikdar ne sprasuje,
ce je esenca pred eksistenco ali obratno:
ne postavljam si nobenega vprasanja_o
sliki, sprasujem se izkljuéno o procesu. Ze
na zacetku sem imel obéutek, da ne more
nihce predvideti, kaj bi se lahko zgodilo,
¢e vzpostavim razmerje med dvema kro-
gotokoma. Zelo me je mikalo, da bi to zve-
del, dognal, kaj se bo zgodilo, in to je bilo
zanimivo. Zato sem si rekel: zaénimo in vi-
deli bomo. ..

No, kljub temu pa je prostor televizije mali
ekran, ki reproducira drugi ekran, velikega,
pravokotnik. Tiso¢i umetnikov in cineastov
so0 ga uporabili in ga uporabljajo za pripove-
dovanje zgodb, pesnenje, posredovanje in-
formacij v dokumentarnem smislu, itd. In gle-
de na to, kaj naj bi torej predstavljale razis-
kave, s katerimi ste se ukvarjali?

Nam June Paik

Veste, pravokotnik pri televiziji je ameriski
izum. Francoski televizijski sistem je spi-
rala. Francoski sistem temelji na odstira-
nju v spirali. Francozi so popolnoma nori!
Cesa vsega si ne izmislijo! Ampak v bistvu
to ni tako noro, kot se zdi, ker . . . Kaj je pr-
va televizija? Prva televizija, prva opera-
tivna televizija, je radar. Po tehnicni plati
sta radar in televizija eno in isto. 98-od-
stotno. In ker me je to zelo zanimalo, sem
si kupil radar. In ce je zame televizija isto
kot radar, je to prav zategadelj, ker me ne
zanima slika, ampak proces izdelovanja
slike. Trenutno govorimo o dvosmerni te-
leviziji: kabelski televiziji. To je danes naj-
pomembnejse. Ko sami delate svoje slike,
ni poudarek na dejstvu, da so dobre ali
slabe, temvec¢ na dejstvu, da gre za vase
slike. Ce jih delate vi, ni vec treba, da so
dobre ali slabe. In to je, veste, zelo po-
membno.

Trenutno so samo trije pomembni nacini
umetniskega delovanja: omamljanje, tele-
foniranje, ljubljenje. In ti so najbolj »razvi-
ti«, kajti vi ste tisti, ki po¢ne te stvari. In
vse, kar delate sami, je dvosmerna struk-
tura. Revolucija, ki jo je prinesel video, je
v tem, da se je televizija iz enostranskega
komunikacijskega sredstva spremenila v
dvosmerno. In z videom se lahko ukvarja
prav vsak.

No, nazadnje na ekranu vendarle ni karkoli,
ko predvajamo kak vas video izdelek. Kaj
usmerja, vodi, opravicuje izbor vasih objek-
tov? Zakaj taka slika in zakaj ne neka dru-
ga?

Nam June Paik

To je dobro vprasanje . .. Leta 1968 mi je
Fred Barzyck, producent pri WGBH, pred-
lagal, naj naredim neki program za televi-
zijo. Pripravljal je oddajo Medium is the me-
dium in prosil me je, naj naredim nekaj z
bostonskim simfoniénim orkestrom, nekaj,
kar bi bilo lahko nov nacin posredovanja
glasbe, koncertov. Pri realizaciji tega pro-
jekta so se moznosti uporabe mojega sin-
tetizatorja neskoncéno razvile. Moj video
sintetizator je zelo abstraktna naprava.
Slike, ki jih producira, nimajo ni¢ skupne-
ga s klasi¢nimi, realisticnimi slikami. Kot
bivsi pianist — zelo slab pianist — mislim v
prstih in klaviaturah. Vecina filmov misli
zgodbe za pripovedovanje, ljubezenske
romane, solze in jok. Jaz mislim izkljucno
instrumentacijo, uporabo prstov, rok. Ab-
straktna manipulacija slike, ki se ji posve-
¢am, se je zacela s tem, kajti igrati na kla-
vir pomeni igrati na instrument, ki je res te-
meljnega pomena. In delati z mesalcem
slike je nekaj, kar imam v krvi. To je del
moje izobrazbe. Uporaba sintetizatorja mi
narekuje manualni pristop. Tako sem na-
redil dve zelo kratki stvaritvi, vsaka je tra-

jala kakih sest, sedem minut. Bili sta zelo
abstraktni.

Nato so me prosili, naj naredim video pro-
gram o Cageu. Ceprav sem dobro poznal
Johna Cagea, sem bil vseeno paraliziran.
Veste, nikoli nisem bil v kaki filmski soli.
Res je, da me delanje filmov ni nikoli zani-
malo, ne za kino ne za televizijo. Imel sem
se samo za skladatelja, neke vrste poklic-
nega avantgardista, ki se je naucil sprase-
vati se o dolo¢enem stevilu novih smeri.
Ko so me torej prosili, naj pripravim to od-
dajo, je bilo tako, kot ¢e bi zahtevali od
mene, naj vozim Boeing 747 potem, ko
sem se naucil voziti Volkswagen. Ko sem
jo realiziral, sem naenkrat presel iz otros-
kega vrtca na univerzo.

Kaj je bilo za vas najtezje?

Nam June Paik

Niti najmanjse izkusnje nisem imel glede
realizacije televizijskih oddaj in videa. Na
zatetku sem se zadovoljil zgolj s prikazo-
vanjem postopkov. Imel sem precej mag-
netoskopov, a nisem jih $e uporabljal za
snemanje. Rezultat ni bil ni¢ ve¢ kot neke
vrste kataliza. Video trakovi mi niso sluzili
za to, da bi prisel do nekega koncnega iz-
delka. Potreboval sem le pripravo za vaje
s prsti, in to je bilo vse. Tako sem do leta
1969 pripravljal izkljucno razstave v gale-
rijah z instalacijami v zaprtih krogih, kjer je
bilo moc¢ videti samo te vrste slik.
Televizija in film sta taka tirana! Nobene
svobode vam ne dopuscata: izbiro vam
ves cas diktira nekaj drugega. Knjigo lah-
ko berete tu in tam, preskakujete strani,
se vracate nazaj. To je svoboda, svoboda,
ki pripelje do konstrukcije. In do tega sem
hotel priti: pri svojem delu z Johnom Ca-
geom sem zelel, naj ima umetnik popolno
svobodo pri svojih izbirah. Naj izbere cas,
ki ima veé razseznosti, ne le eno samo.
Vse moje oddaje za televizijo sem realizi-
ral tako rekoc s cevjo na sencih. A omogo-
¢ile so mi, da sem se veliko naucil. Pri
vsem, kar sem delal, sem ohranil popolno
svobodo.

Vse do Global Grove so bili moji programi
zelo abstraktni. Vzrok temu je bil, ker sem
sovrazil filme. Sovrazil pa sem jih zaradi
njihovih zame preveC realisticnih barv.
Barv, ki so se slabo mesale z umetnimi
barvami. Ko sem jih poskusal pomesati,
moram priznati, da sem najprej ravnal zelo
sramezljivo, a to mi je omogocilo odkritje
necesa zelo pomembnega. Ce predolgo
delate umetno barvo s sintetizatorjem, se
¢ez tri minute za¢nete dolgocasiti. Prevec
abstraktno! Vstavite realisticno barvo, ez
minuto je vsega dovolj! Isto se dogaja z
realisticnim filmom. Celo Greta Garbo in
Marilyn Monroe me dolgoc¢asita, veste!
Nasprotno pa tako eno kot drugo izboljsa-
te, ¢ce z video pripomocki premesate ta
dva tipa barv in dosezete posebne ucinke.

Vase oddaje, celo manj abstraktne, kot npr.
Global Grove ali Merce by Marcel, sploh niso
podobne tistemu, kar televizija navadno
predvaja. ..

Nam June Paik

Glavni vzrok je zelo prakticen. Kar se tice
stroskov, je produkcija mojih oddaj zelo
poceni. Vecina reziserjev porabi dva tisoc
dolarjev na minuto. Posledica tega je, da
obi¢ajna oddaja kaj hitro stane Sestdeset
tiso¢ dolarjev. In celo tisoC dolarjev na mi-
nuto je v Ameriki poceni. Jaz pa porabim le
deset tiso¢ dolarjev za program, ki traja
trideset minut. Vse doslej sem deset tisoC
dolarjev, ki sem jih potreboval, nasel sam.
Ameriska televizija funkcionira tako, da
zlahka dobite denar, ¢e vas podpira kaka
pomembna oseba, ¢e vam zaupajo. Obi-

Scete prijatelje, zdruzenja, in dajo vam de-
nar. Prodajam lastno delo, a ne dobivam
nikakrsne place. Sam se znajdem pri iska-
nju denarja in tako televizija dobi moje de-
lo prakticno zastonj. Imam krasnega prija-
telja, ki je eden izmed programskih direk-
torjev, izjemnega cloveka zelo odprtega
duha. On bi hotel delati bolje, toda raven
obéinstva je zelo nizka. Zato ima tezave
pri zbiranju denarja, kljub temu pa skusa
predvajati najboljS$e mozne stvari. Ko lah-
ko pokaze tisto, kar sem naredil je res zelo
zadovoljen. Seveda, ti programi so pred-
vajani proti polnoéi, ko jih nihce ali skoraj
nihce ne gleda. Na ameriski televiziji velja
tovrstni modus vivendi: e jih nekaj ni¢ ne
stane, ¢e dobijo vase delo zastonj, direk-
torji programov lahko popolnoma svobod-
no izbirajo. Toliko bolj, ¢e gre za barvne
oddaje. Med enajsto in polnocjo je pribliz-
no 100.000 gledalcev. Se pravi en odsto-
tek obcinstva. Za normalno televizijo je to
zelo malo, ni dovolj. Z mojega vidika pa to
ni slabo. Nisem kot Godard ali Nicholas
Ray, ki lahko pritegneta milijone ljudi.

Veste, Godard meseca avgusta verjetno tudi
ni imel ve¢ gledalcev kot vi. .. Toda, kako
ste prisli od del o abstraktnih objektih k de-
lom o ljudeh, kot sta Cage ali Merce Cun-
ningham?

Nam June Paik

Kot sem ze povedal, ne spadam med tiste,
ki pripovedujejo zgodbe. Z Mercom Cun-
ninghamom sem delal, ker je moj prijatelj.
Ce bi bil zJean-Paulom Sartrom ali Maom,
bi delal z njima, brez vecjih tezav. Vedno v
isti perspektivi. Ne da bi pripovedoval
zgodbe, ampak bi se ukvarjal s procesom
spreminjanja slike z mojim barvnim sinte-
tizatorjem. Moj umetniski prispevek je v
uporabi doloéenih tehni¢nih moznosti pri
igranju s slikami na drugacen nacin.

Vas zanima delo nekaterih filmskih eksperi-
mentatorjev, na primer Snowa?

Nam June Paik

Seveda. Moj zelo dober prijatelj je. Ste vi-
deli njegovega Rameaujevega necaka? Pet
ur traja. Michael mi je v njem dal zelo po-
membno viogo. Glavna zvezda pa je An-
nette Michelson in je zaljubljena vame. Z
Michaelom Snowom sva prijatelja od leta
1965. Preden je postal znan, sva bila nje-
gova edina prijatelja Ken Jacobs in jaz. Bil
sem prvi, kateremu je pokazal Wavelenght.
Leta 1965-66 njegova prva dela niso ime-
la nikakrénega uspeha, nihce ni prihajal k
njemu, jaz pa sem. Zdaj je obdan s skupi-
no snobov, a jaz ne spadam mednje. O,
ostala sva zelo dobra prijatelja in res ga
obcudujem.

Kako so s tehnicnega vidika realizirana vasa
dela, namenjena TV?

Nam June Paik

No, to je zelo zanimivo tehni¢no vprasa-
nje. To je verjetno tudi zelo koristno vpra-
Sanje za vaso revijo, kajti tehnika je odlo-
¢ilnejsa od metafizike. Kar se tice denarja,
prodajam svoja umetniska dela, risbe ga-
lerijam in poucujem. Lahko se torej sam
prezivljam. Za oddajo pa potrebujem vecje
vsote. Ce uspem poceni producirati, je to
zato, ker doma, v lastnem studiu, opravim
vecino dela. Kupil sem prenosno barvno
kamero, poleg svojega sintetizatorja pa
imam tudi montazno mizo Panasonic (3/4
palca). Gotovo najboljsa investicija, v ka-
tero sem se kdajkoli spustil. Eno svojih
najboljsih del, Video Buda, sem prodal am-
sterdamskemu Stedelijk Muzeju in kupil te
montazne naprave. To je boljse kot Bu-
da... ha, ha! S tem sistemom lahko
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zmontiram do 30 kadrov na uro. Zelo hitro
dela. In v Ameriki stane le osem tisoc do-
larjev! To je res najprimernejse za umetni-
ke. Pa Se sindikalnim problemom, ki jih
imas na televiziji, se tako izognes. Lahko
ga hkrati uporablja ve¢ umetnikov. Ce ga
Se nimate, si ga ne najemaijte, kupite siga.
Vreden je le mojo letno profesorsko placo.
Francoski umetniki bi morali zahtevati od
vlade, da jim kupi dva ali tri. Rockfellerjeva
fondacija in Umetnostni sklad ter svet dr-
zave New %ork financirata ustanavljanje
video centrov v razlicnih mestih oziroma
delih drzave.

Kaksen je vas odnos do teorije medijev, po-
sebej do Mac Luhana?

Nam June Paik

Mac Luhana osebno nisem poznal, po-
znam pa njegovega sina. Prebrati pa mo-
ram vse njegove knjige. Casa za branje
sploh nimam. Ravno tako je glede Umber-
ta Eca. Nekomu je zaupal, da bi rad vecer-
jal z mano. Ker pa nisem bral njegovih del,
se mi z moje strani zdi neprimerno, da se
sre¢am z njim. Zato sem mu sporocil, da
nimam ¢asa. Prebral bom torej njegove
knjige in ga potem obiskal.

Ja ...Mac Luhan je bil genij. Ukvarjal se je
s teorijami. Jaz se nisem nikoli ukvarjal s
teorijo zaradi teorije. Razlika med Mac Lu-
hanom in mano je v dejstvu, da je njegova
teorija izsla iz angleske srednjeveske filo-
zofije — ki se $e zmerom dobro drzi, pri moji
veri - medtem ko sem jaz vse skupaj od-
krival sproti, pri delu z videom.

Je kdo vplival na vase raziskave?

Nam June Paik

Na teoretski ravni je imel name bistven
vpliv John Cage. Preprican sem, da mora
‘nekdo, ki je nor, nekaj narediti iz svoje no-
rosti.

In kaj je vasa norost?
Nam June Paik

Ne vem. Pogosto imam migrene. Tedaj se
moram lotiti dela. Ce se ga ne, je prehudo.

To ni slab odgovor.

Nam June Paik

Toda to je res moj odgovor. Res me zelo
pogosto boli glava in ¢e ni¢ ne delam, me
Se bolj boli. Veste, video ustvarjanje bi
lahko oskrbovalo znanstveno fantastiko z
dobrimi scenariji. V mislih imam zgodbo, ki
jo je napisal neki Francoz, ne vem vec,
kdo. To je zgodba o paru, ki se odlo¢i za
prezivljanje medenih tednov na luni. Tez-
nosti ni. Ne moreta se ljubiti! Sijajno, ne?
Bolje kot Vojna zvezd.

Z videom danes lahko zmanjsamo naso
teznost. Ko delamo z video trakom, letimo,
osvobodimo se teznosti. Z videom se nam
ni treba premikati, nase misli in slike potu-
jejo, ne potrebujemo ve€ avtomobila. Tako
je video v korist ekoloskemu programu
zmanj$anja porabe energije. Tako z ene
kot z druge strani gre v bistvu le za prema-
govanje teznosti. To ni znanstvena fan-
tastika, to je samo bistvo videa. Ce bomo
zvideom dosegli premaganje teznosti, po-
tem ne bomo vec¢ potrebovali nafte, ne bo
nam vec treba sekati dreves. In, kdo ve,
morda se bomo vrnili k naravi. Da, znova
poudarjam, video je danes nekaj, kar se
najbolj sklada z najnaprednejsimi idejami.

prevedel Brane Kovié

Op. prev.: Prevod je nekoliko skrajsana in prirejena ver-
zija intervjuja, objavljenega v Cahiers du cinema, st.
299, april 1979.

video

SKUC-

Forumova video produkcija

Dusan Mandic

Come, come close to me, | tell you man
you will see...

Za oznacitev SKUC-Forumove video pro-
dukcije je potrebno vnestivrsto distancia-
cij, kajti zozitev pomena na izdelek (video
trak) je redukcija, ki 0zi polje interesa in
obenem speljuje pozornost na »posamic-
no«. Zato lahko spregledamo celoto, celo-
to v smislu vmestitve specificne prakse v
druzbeni kontekst. Potreba po refleksiji,
kriticni distanci, po vpisu SKUC-Forumo-
ve video produkcije v »tekst«, se kaze kot
nujnost predvsem iz dveh razlogov:

@ Ceprav lahko trdimo, da ima video pro-
dukcija na zahodu kratko »zgodovino«, ni-
ti dvajset let obstoja, ne moremo mimo
dejstva, da ta zgodovina — zgodovina se
zapisuje v tekst kot zgodovina interpreta-
cij— pri nas skoraj ne obstaja. Razen dveh
ali treh kratkih tekstov pri nas ne zasledi-
mo kriticnega pisanja o videu, s tem pa tu-
di teoreticna vmestitev medija v druzbeni
prostor in zgodovino ni mogoca.

@ Drugi razlog je nedvomno bolj komplek-
sen, saj zadeva ucinke SKUC-Forumove
video produkcije. Z vpeljavo novih »vse-
bin« v video medij, kar je znacilnost video
produkcije osemdesetih let, se je pokaza-
la potreba po »pravilni« interpretaciji te
skozi medij predelane »realnosti«, kajti v
nasprotnem primeru se bo ta »realnoste,
ki je v konéni instanci le reakpost temporal-
nosti video traku, sprevrgla v nekaj druge-
ga, v najslabsem primeru v politicni eks-
ces (kot v primeru televizijske »predstavit-
ve« skupine Laibach na ljubljanskem TV
omrezju).

Delovanje znotraj videa, ki je hkrati ozna-
nilec in produkt vzpona medijske druzbe,
sodi v polje druzbenega, in ¢e naj kot
umetnost ima kak uéinek, bo tega doseglo
le v razmerju do Drugega, ki je tu vpisan v
podobi lastne prakse in njenega razmerja
do kulturne hegemonije lastnega ¢asa. Se
vet, umetnost je mozna samo, e se vpi-
suje, po Gramscijevih besedah, »v drugo
stran, zoper kulturno hegemonijo ¢asa«.
Prav to, kar Gramsci imenuje =druga
stran«, ta nemogo¢i moment, ki ga druzba,
¢e se hoce vzpostaviti kot oblast, nujno
prezre, potlaéi kot simptom; potencialna
revolucionarnost mladih, ki se lahko ude-
jani le v kulturni sferi, je najbolj izrazena v
mladinski alternativni kulturi. S pojavom
punka, stila mladinske subkulture, ki zazi-
vi prav skozi alternativni nacin Zivljenja in
zabave mladih ter z delovanjem nekaterih
kulturnih organizacij — SKUC, Foruma in
Radia Student — z delovanjem alternativ-
nega kluba FV, z organizacijo koncertov,
disko vecerov s projekcijami filmov, z raz-

stavami, produkcijo in distribucijo glasbe-
nih kaset, fanzinov, z nakupom video op-
reme in otvoritvijo video kluba - sele v
sklopu vseh teh dejavnosti alternativnih
kulturnih organizacij je mogoce poiskati
reference do svetovne video produkcije
osemdesetih let.

V tujini uveljavljeni termin »video art«
(video umetnost) ne opredeljuje ali doloca
strukture umetniskega izraza, pac¢ pa po-
meni samo uporabo video tehnologije
(kamera, rekorder in dodatne tehni¢ne
priprave). Prav ta »stilna« neopredelje-
nost videa nujno zahteva kriticno obrav-
navo, drugace se lahko zgodi, da bomo v
kratkem pod imenom video art med dru-
gim gledali uradni, predpisani TV program.
S to problematiko stilne neopredeljenosti
videa smo se lotili kljuénega vprasanja,
vprasanja samega konstituiranja video
umetnosti. Ceprav se je na zacetku v
Zdruzenih drzavah razglasal za obliko po-
liticne in estetske opozigije do komercial-
nih TV zanrov in bolj tradicionalnih oblik
umetnosti, se je ves ¢as konstituiral prav
v razmerju do televizije in aktualnih stilov
znotraj »tradicionalnih oblik umetnosti«. V
drugi polovici Sestdesetih let in v sedem-
desetih letih zasledimo video aktivnosti, ki
se navezujejo na izkusnje slikarstva,
skulpture, fotografije, filma, glasbe in lite-
rature. V razmerju do teh umetnostnih zv-
rsti je bil video opredeljen kot konceptual-
ni, idejno orientirani, perceptualni, nara-
tivni, avtobiografski, performance, grafic-
ni, dokumentarni itn.

Kljub vpeljavi nekaterih stilnih opredelitev
video aktivnosti v tekstu lahko trdimo, da
je osnovna znacilnost video produkcije
sedemdesetih let formalisticni pristop k
mediju, ki je omejeval distribucijo in pro-
jekcijo video trakov na galerije in zelo
majhno stevilo konzumentov.

Video osemdesetih let je dobil mnozicno
razseznost zaradi povezave s paralelnim
rockovskim in alternativnim glasbenim do-
gajanjem — snemanje video kaset glasbe-
nih skupin - in s tem postal sestavni del
alternativne kulture in mladinskih kultur-

‘nih centrov. Obstaja vrsta alternativnih

centrov, v katerih je zabava prevzela po-
dobo kulture: v New Yorku (The Kitchen,
White Columnes, Dancetaria), v Londonu
(I. C. A.), v Rimu (Ex Mattatoio, kjer se je
septembra 1983 predstavila tudi SKUC-
Forumova video produkcija) itn. Nedvom-
no sta vpliv glasbe na video in obratno naj-
pomembnejsa v tem se ne dojetem raz-
merju, ki je sprozilo vrsto razlicnih ucin-
kov. Ker tokrat ne nameravamo obravna-
vati fenomena rock videa in njegovega
razmerja do televizije, ker zasluzi posebno
analizo in s tem poseben tekst, naj samo
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opozorimo na MTV (Music Television),
najbolj gledano kabelsko televizijo v New
%orku, ki Ze dalj ¢asa oddaja glasbeni vi-
deo program nepretrgoma $tiriindvajset ur
dnevno.

Sestop videa iz visoke v mnozi¢no kulturo,
iz galerij v mladinske centre in klube, pri-
nasa vrsto sprememb v kontekst, v kate-
rega se je vmescal video prejsnjega de-
setletja. Tako zasledimo naslednje spre-
membe:’

- interes za zabavo namesto hermeti¢ne
resnosti,

- evidentna in inherentna politiCna akcija
namesto politicne retorike,

— insistiranje na ukinitvi razlike med show
bussinesom in visoko umetnostjo,

— manipulativhost namesto kontemplativ-
nosti,

— hitrost in ne dolgocasnost,

— vizualnost in ne lingvisticnost,

— antropoloskost in ne historicnost,

— ukvarjanje z manjsinami in kulturo de-
lavskega razreda, ne pa s kulturo srednje-
ga razreda,

~ sporocilo je na povrsini in ne v globini,
- video dela temeljijo na »parcialnem« in
ne na »celoti«,

- so komi¢na (posmehovalna) in ne tra-
gicna,

— se ukvarjajo s popularno umetnostjo in
njenim transcendiranjem.

Dejstvo, da se tovrstna video produkcija
proizvaja v subkulturnih centrih, doloca iz-
hodisca in cilje te produkcije. Kvaliteta vi-
deo tehnologije, sistema VHS (ki je najce-
nejsi) v primeru SKUC-Forumove video
produkcije, nikakor ne zmanjsuje pomena
konénih produktov, video trakov, saj kva-
liteta »slike« nikakor ne vkljuCuje kvalitete
»pomenac. Interpretacije SKUC-Forumo-
ve video produkcije, ki se bodo sklicevale
na dvojnico amaterizem/profesionalizem,
bodo samo povnanjile mehanizem vlada-
joce ideologije, ki z opiranjem na tehnolo-
gijo od videa pri¢akuje zgolj prispevek k
razmnozZevanju »umetnisko« proizvede-
nih, inovativnih medijskih raziskav, ki bodo
v koncni instanci funkcionirale tako, da
bodo vladajoci ideologiji in njenemu me-
dijskemu predstavniku, tj. televiziji dajale
najmodernejso estetiko. Prav nasprotno
od te pricakovane pasivne vloge odlagalca
pogleda mladinska subkulturna scena -
spomnimo se ekscesov v zvezi s pojavom
punka —in njena video produkcija »zahteva
pogled-~. V tej tocki se ta produkcija kaze,
seveda samo v svoji pojavni obliki, v vlogi
ekshibicionista, saj nacelno deluje tako,
da hoce vzbujati nelagodje in odpor pri
gledalcu. Z vpeljavo novih pomenskih ko-
dov, ki skozi razli¢ne pristope k video me-
diu - s premescanjem pomena, s prila-
SCanjem posnetega televizijskega mate-
riala, s serijsko ponovitvijo izbranih slikov-
nih segmentov, z vpeljavo =»nenaravne
seksualnosti« (pornografije, homosek-
sualnosti, lezbijstva) itn. - razkrivajo ob-
scenosti znotraj predpisanega, dominant-
nega »pogledax, se SKUC-Forumova vi-

Meje kontrole st. 4: GroZnja prihodnosti

deo produkcija vpisuje v drugo, narobno
stran »Ze vseskozi« medijsko posredova-
ne druzbene normalnosti.

Cetudi so video trakovi, obravnavaniv tem
tekstu, le del kompleksne alternativne
kulture, za katero je znacilno druzbeno an-
gaZirano avdio-vizualno raziskovanje, bi bi-
la napaka, ¢e bi vse video prijekte obrav-
navali na uniformen nacin ter s tem zabri-
sali pomembne razlike med njimi, ki hkrati
proizvajajo razlicne ucéinke.

MEJE KONTROLE ST. 4 - video:
»GroZnja prihodnosti«

»Umetniki so producenti kulture — oni pro-
izvajajo pomenjenje.« Enostavneje bi bilo
reéi, umetniki proizvajajo umetnost, toda
to nam ne da nobene dejanske informaci-
je. Bolj primerno je reci, da vse druzbe pro-
ducirajo in kultivirajo pogoje, skozi katere
vzgajajo oblike kulturne prakse — umet-
nost in umetnike — ki pa je potrebna kot
podpora vladajoci ideologiji posamicnega
sistema, Cigar funkcija je narediti sistem
kontrole neviden. V taksni situaciji imajo
umetniki, ki se zoperstavljajo dominant-
nemu »pogledu« lastne druzbe, kaj malo
izbire, razen da poizKusajo povnanijiti kon-
trolo ter jo s tem narediti vidno za anali-
20.«2

»@Groznja prihodnosti je groznja dominaci-
je, groznja izolacije, psihicne nemodi, hi-
sterije in totalne kontrole. Groznja prihod-
nosti je orwellovska nemog, ki se ne spri-
jazni sama s seboj, ampak si daje poguma
vsaj z zavestjo o sami sebi.«3

Onstran videza ni stvar na sebi, pac pa po-
gled. Kolikor ima video opraviti z videzom,
vizualnim (in vemo, da se vizualno nanasa
na stoletja dolgo zahodnoevropsko tradi-
cijo likovnih umetnosti), smo pred ekra-
nom postavljeni pred »pogled«, pogled
Drugega, utelesen v reprodukciji video
traku na monitorju. Smo gledana bitja in v
tem smislu lahko dojamemo ekran kot me-
taforo o¢esa. Funkcija slike je v odnosu do
pogleda: Hoces gledati? Prav, glej tole!
Nedvomno je to, kar vidimo, narejeno za
nas, toda naj takoj opozorim na razliko
med vsaj dvema razliénima pogledoma, ki
smo jo ze vpeljali v tekst in ki se na eksem-
plaricen nacin kaze v videu GroZnja pri-
hodnosti* skupine Meje kontrole st. 4.5
Video poteka nekako takole: Ob glasbi
skupine %ello (Pin ball cha cha) in pevcu,
ki nas vabi h gledanju (»Come, come clo-
se to me, | tell you man you will see . . .«),
smo skoz fotografijo, diapozitiv in ples ig-
ralke pred ekranom postavljeni v pozicijo
peep showa. S spremembo svetlobe, z no-
vim diapozitivom podvojene fotografije
starejSega moskega je na monitorju priso-
ten Se en »pogled«, pogled »zakona«, Ki
se pozneje s spremembo kadra transfor-
mira v senco sedece oblecene Zenske fi-
gure. Naslednja sekvenca videa nam kaze
dve Zenski pred televizijo v dnevni sobi ob
gledanju vec¢ernega TV programa. Prica
smo stereotipnemu ljubezenskem prepiru
»normalnega« para. Zopet rez kadra, ki v
prvi plan monitorja postavi inscenirani te-

Borghesija: On

levizijski program, v katerem spet sreca-
mo obe igralki. Ob izmenjavi slikovnih pla-
nov (obrazi, figura) ter glasbi edine ljub-
ljanske alternativne zenske skupine, Ra-
cija v kliniki merkator, se na ekranu poleg
slike in zvoka vrstijo naslednji napisi: TA-
KE ME I'M %OURS; D'%A THINK I'M
SEX%; %0U LOST %OUR LOVING FEE-
LING ...V zadnji kader nas popelje napis
KAPITAL PUNISHMENT cez ves ekran.
Temu sledi dialog igralk, posnet v kopalni-
ci, o zaslisevanju na policijski postaji v
zvezi s prvim ljubljanskim fanzinom, pisa-
njem graffitov po ljubljanskih ulicah in
umetno skonstruirano naci-punk afero.
Konec.

Zacetno »vizualno ugodje«, ki ga Groznja
prihodnosti skozi pogled doseze pri gledal-
cu, je uravnotezeno s »spoznavnim $o-
kome« v zadnjem kadru videa, ko fantaz-
matsko realnost seksualnega objekta, na
katerega je skozi pogled pripeta gledalce-
va Zelja, nadomestijo ideoloske implikaci-
je »travmaticnega realnega«. Strukturo vi-
dea oziroma njemu imanenten postopek
prehajanja iz ene scene v drugo lahko za-
sledimo v analognem procesu, ki se odvija
v sanjah. Ceprav so sanje realizacija zelje,
se vdoru motecega, travmaticnega real-
nega ne morejo upreti. Trenutek »prebuja-
nja« zaznamuje neznosni udar »drugac-
ne« realnosti, ki jo moramo poiskati on-
stran sanj, »v tistem, kar so sanje omotale,
ovile, kar so nam prikrile, zadaj za man-
kom predstave, od katere je v sanjah ostal
le nadomestnik«. Tam je tisto realno, ki
bolj kakor katerokoli drugo obvladuje na-
Se dejavnosti in GroZnja prihodnosti nam
ga kaze.

Tema sodobne umetnosti, ¢e je le-ta
sploh mozna, nikakor ni »sanjsko«, »neza-
vedno«, kakor ga paranoi¢no definirajo
popularne likovne kritike, ko pisejo o »novi
podobi«, pa¢ pa, kot nam sugerira skupina
Meje kontrole, predvsem samo »prebuja-
nje«, tisti travmaticni nevzdrzni moment,
ko izstopamo iz sanj, da bi nadaljevali s
sanjami v budnem.

Poleg tega, da anticipira ze prej nastete
spremembe znotraj video medija, znacilne
za osemdeseta leta, skupina Meje kontro-
le st. 4 gradi video izraz skozi igro in dia-
loge dveh igralk, umetno konstruirano
scenografijo, uporabo fotografije, diapozi-
tivov in umetno inscenirani TV program.

FV VIDEO - video:

»Jugoslovanski sen«

»Z narascajoco teatralizacijo videa in per-
formansa sredi sedemdesetih let ter ima-
nentno teatralicno teznjo po narcisisticni
estetizaciji nam postaja jasno, da se fokus
video aktivnosti politicno zavednih umet-
nikov obraca k televiziji.«®

Za razumevanje in pravilno interpretacijo
video aktivnosti skupine FV7 je odlocilne-
ga pomena obrat k mnozi¢ni kulturi in upo-
raba ter predelava zvocno-vizualnega
materiala nacionalnega televizijskega
programa.

FV: Obnova
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GLEDALEC

»Kino ne ureja nikakrine strukture alienacije, marve¢ prej strukturo realizacije in pri-
lastitve nekega realnega, ne pa moznega: to realno je gledalec.«

Gledalec, o katerem in s stalii¢a katerega govori Jean-Louis Schefer v knjigi L homme
ordinaire du cinéma (Navadni ¢lovek iz kina), seveda ni gledalec, ki je predmet statisti¢nih, eko-
nomskih ali sociolo§kih analiz: njihov gledalec je striktno mnozinski, to je ob&instvo kot del po-
pulacije, ki obiskuje kino. Ob¢instvo je kajpada $e kako pomembna sestavina kinematografske
institucije in te analize ga tako tudi obravnavajo — namre¢ v funkciji rentabilnosti obratovanja
kinematografske institucije. To vsekakor ne velja za vse, saj ne manjka kritiénih pristopov, ki
se v glavnem znasajo nad ’politiko’ kinematografske institucije in raziskujejo ob¢instvo kot njen
manipulacijski objekt. Pri nas so Se posebej priljubljene raziskave dolo¢ene kategorije ob&instva
— mladine, ki ji socioloske ankete zastavljajo vprasanja, kak3ne filme najraje gleda, s katerimi
liki se identificira, ali te like tudi v vsakdanjem zivljenju imitira ipd.

Tu nam potemtakem ne gre za tega mnozinskega gledalca, ob&instvo, marve¢ za gle-
dalca kot subjekta individualnega, psiholoSkega in estetskega izkustva — tj. izkustva, ki je v sa-
mem jedru konstituiranja filma kot ,estetskega objekta’. Ta trditev ima nemara prizvok feno-
menoloske estetike, vendar bi ji lahko poiskali Se veliko bolj oddaljen vir. VpraSanje filmskega
gledalca, ki mu sodobna filmska teorija posveca tolikSno pozornost, je namre¢ tako staro kot
filmska teorija sama. Knjiga, ki velja za prvo filmsko-teoretsko delo, The Film: A psychological
study. The Silent Photoplay in 1916 (Film: Psiholoska studija. Nema fotodrama v 1916) Huga
Miinsterberga, si zastavi tale raziskovalni cilj: s kak$nimi mentalnimi sredstvi photoplay vpliva
na gledalca? To pa seveda pomeni, da se je filmska teorija s tem ,izvornim’ vprasanjem zastavila
kot edina umetnostna teorija, ki se ni omejila zgolj na proucevanje svojega objekta, marve¢ je
konstituirala objekt ,v korelaciji’ s subjektom, tukaj gledalcem, in ga celo definirala kot repli-
kacijo mentalnega mehanizma. Tako nam filmska teorija Ze na samem svojem zacetku dopo-
veduje, kako jo je ocaralo odkritje, ki je v filmu, temu poganjku tehnike reprodukcije, zagledalo
takoreko¢ ,drugobit duha’ ali vsaj napravo, ki je nekaksno utelesenje ¢loveskega duha. Pri Miin-
sterbergu sicer $e ne zasledimo podobnih masinskih metafor, zato pa Jean Epstein kakSnih 30
let za njim prav ni¢ ne okleva primerjati film z robotom.

Hugo Miinsterberg (1863 —1916) je v Leipzigu Studiral pri utemeljitelju eksperimen-
talne psihologije Wundtu. Ameriski psiholog in filozof William James ga je povabil v ZDA, kjer
je kmalu zaslovel kot oce aplikativne psihologije in si pridobil ugledne prijatelje tudi med politiki
(Woodrow Wilson, Th. Roosevelt) in industrialci. Knjigo o filmu je napisal malo pred svojo
smrtjo in le slabo leto zatem, ko je skoraj celo poletje prezivel v kinodvoranah; to je bilo njegovo
prvo in edino filmsko izkustvo, ki pa je povsem zadostovalo za teorijo, docela izvirno, sajni ime-
la na razpolago nobenega relevantnega zapisa o filmu. Kljub temu je Miinsterbergova knjiga o
filmu oziroma o photoplay, kot ga imenuje, v ZDA ostala skoraj brez odmeva, kar dokazuje ze
dejstvo, da je ponovno izsla Sele leta 1970.

Filmi, ki jih je Miinsterberg videl, so bili vse prej kot na zgledni estetski ravni, vendar
to za neokantovca ni bila nikakrina ovira, da ne bi konstituiral filma kot idealni estetski objekt.
Ne glede na svojo empiriéno raznolikost, film Ze povsem izpolnjuje temeljni (kantovski) estetski
pogoj, ki je v tem, da »predmet postane lep, ko je osvobojen vseh vezi z realnostjo« (Miinsterberg,
op. cit.) in ne vzbuja nikakr$nega prakticnega apetita ali interesa. Film izpolnjuje ta pogoj po
svoji strukturi, ker je — celo v vedji meri kot druge umetnosti, zlasti gledali$ka, ali vsaj tako kot
glasba — premagal masivno tezo fiziéne realnosti in njene kategorije prostora, ¢asa in vzro¢nosti:
film je premagal kategorijo prostora, ker zmore poljubno menjavati prizorii¢a in isto¢asno pri-
kazovati dogodke, ki se odvijajo na razli¢nih mestih; kategorijo ¢asa je premagal z moznostjo
obnove preteklosti in vizije prihodnosti ter s prepletanjem obeh ¢asov s sedanjostjo; kategorije
vzrocnosti pa se je resil s tem, da lahko prekine neko serijo dogodkov s prizorom, ki pripada dru-
gi seriji, pri Cemer ta novi prizor nastopa kot u¢inek, ki mu ne vidimo vzroka. S tem trojnim
podvigom je film svojevrstna manifestacija »zmage duha nad naravo.« (Miinsterberg): photoplay
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nam namre¢ pripoveduje neko zgodbo tako, da »preseze forme zunanjega sveta — ¢as, prostor.
vzrocénost — in prilagodi dogodke oblikam notranjega Zivljenja — pozornosti, spominu. ima-
ginaciji, emociji«.

To trditev bi lahko predstavili tudi kot sti¢i3¢e med prvim psiholoskim in drugim es-
tetskim delom Miinsterbergove knjige. Estetika tedaj na filozofski ravni utemeljuje in potrjuje
dognanja, ki jih je na znanstveni ravni postavila eksperimentalna psihologija, pri éemer si to vza-
jemno prekrivanje daje pod vzglavje gledalcevo glavo. Prvi del knjige je skoz klasi¢ne psiholoske
rubrike zaznave, pozornosti, spomina, domisljije in emocije izdelal psihologijo gledalca, ki po-
stane v drugem delu subjekt ustanovitve filma kot estetskega objekta. Gledalec je tisti, ki zanj
film idealno funkcionira: od najbolj elementarnega nivoja reprodukcije gibanja pa do visav fik-
cionalnega vesolja filma je vse prirejeno tako, da posnema in zastopa delovanje gledalcevega du-
ha: »Cloveski duh razvija spominske in domisljijske ideje, ki v gibljivih slikah postanejo real-
nost.« To je seveda §e zmerom realnost ideje, kajti »v filmu ne vidimo objektivne realnosti. mar-
ve¢ produkt nasega duha«. In ko se gledalec ogleduje v tem ,duSevnem zrcalu’, ga spreleti estetski
uzitek, ki je — kot trdi Miinsterberg — v tem, da je masivni zunanji svet zgubil svojo tezo in
se uklonil mentalnemu zamahu, ki prilet1 z gibénostjo podob. spominjajo¢o na »lahkotnost glas-
benih tonov.«

Miinsterbergova knjiga je Se danes dovolj pomembno delo o problemu gledalca, saj so
v njej zajeti skoraj vsi vidiki, ki jih obravnavajo tudi sodobi posegi z razli¢nih teoretskih izhodis¢.
Tako Miinsterberg Zze na prvih straneh psihologije photoplay odkrije to, kar bodo prav potrdile
Sele kasnejse teoretizacije: da je zaznavanje filmskega gibanja psiholoski fenomen, ne pa stvar
fiziologije. Glede tega je dolgo prevladovala prav fizioloska razlaga (najdemo jo tudi v Sadoulovi
Zgodovini filma), ki je pojasnjevala vtis gibanja kot posledico t. i. vztrajnosti mreznice: po tej
razlagi se vsaka faza gibanja nekega objekta vtisne na ocesni mreznici za nekaj delcev sekunde
dlje kot traja sama percepcija, in se spoji z naslednjo, ki se prilepi na prej$njo. Na tem fiziolos-
kem dejstvu so temeljile znane opticne igrace, denimo, John Parisov tavmatrop (iz leta 1827).
ki ga omenja tudi Miinsterberg, da bi dokazal efekt »naknadne podobe«, after image: tu gre za
to, da oko v menjavanju slik ne zazna prekinitve oziroma nadomestitve ene negibne slike z dru-
go, marved zazna zgolj menjavanje samo, kot »naknadno podobo«, ki je prav podoba gibanja.
(Tehnika tavmatropa uporablja karto z dvema slikama, z eno na sprednji in drugo na hrbtni stra-
ni: ¢e karto hitro zavrtimo okoli njene osi, se obe sliki zdruzita v eno, tako dobimo jezdeca na
konju, ¢e sprednja slika kaze jaha¢a in hrbtna konja.)

V kinu oziroma za zaznavanje filmskega gibanja pa taka naknadna podoba ni vec do-
volj. Miinsterberg navaja ugotovitev eksperimentalne psihologije, da je videnje gibanja edinstve-

" no izkustvo, ki je lahko povsem neodvisno od dejanskega gledanja menjave zaporednih polo-

zajev. Toda ta ugotovitev spominja prej na dognanja Gestalt psihologije. ki je prekinila s para-
lelizmom med drazljajem in zaznavo ter se z odkritjem znanega fenomena »fi« posvetila poja-
vom navideznega gibanja. Tako se Miinsterberg sklicuje na eksperiment (podoben
Wertheimerjevemu), ki potrjuje zaznavo gibanja neodvisno od zunanjega drazljaja; to ga privede
v blizino gestalt-psiholoSkega staliica, da se zaznava ne omejuje na registracijo tega, kar ji je
predpisano z vizualnimi draZljaji, marvec te drazljaje tako preuredi, da sama vzpostavi homo-
genost vidnega polja. Zaznava je potemtakem predvsem mentalna in pomenska aktivnost, in v
filmu — trdi Miinsterberg — kjer gibanje v primerjavi z gibanjem v gledali3¢u »ni realno«, je bist-
veni pogoj za videnje gibanja gledaléeva »notranja mentalna aktivnost, ki zedinjuje lo¢ene faze
v idejo povezanega dejanja.2 Gibanje v filmu ni realno, vendar je navzoce — navzoce kajpada
kot realno odsotno in imaginarno prisotno. Navzoce je kot podoba - ali kakor pravi temu Miin-
sterberg — »mesanica dejstva in simbola«.

To »mesanico« bi prav lahko pripeli na ustroj fetiSisti¢ne utajitve, ki jo Octave Man-
noni povzame v formuli »dobro vem . . ., pa vendar . . .« (»Je sais bien, mais quand méme . . .«,
Clefs pour l'imaginaire ou I'Autre Scéne, 1969, Paris). Gledalec dobro ve, da gibanje v filmu ni
realno, marve¢ predstavljeno, pa vendar ga vidi, zaznava, in ga potemtakem ne more zanikati.
To formulo pravzaprav najdemo ze pri Miinsterbergu, ki verjame, da v kinu nismo nikoli pre-
varani: zavedamo se gibanja, vendar ga nimamo za realnega. Tako se zdi, kot da bi gledalec ne-
koliko spodmaknil fetisisticno pozicijo, kijo — po Freudu — doloc¢a zanikanje realnosti oziroma
utajitev zaznave, da mati nima penisa; v utajitvi prezivi verovanje, da ga (penis) mati vendarle
ima, tako da postane fetis »znamenje zmage nad groznjo kastracije in znamenje za3Cite pred njo«
(Freud, »Stirje spisi o psihologiji nezavednega«, v zborniku Psihoanaliza in kultura, DZS, 1981,
Ljubljana). Utajitev materinskega falosa za¢rta model vseh drugih utajitev realnosti in predstav-
lja izvor vseh kasnejsih transformacij verovanja. Brzkone tudi filmskega verovanja, pa ceprav
Miinsterbergov gledalec verjame, da ni prevaran. V tem je pravzaprayv jedro zadeve: gledalec si-
cer prav dobro ve, da v kinu ni prica realnosti, marvec predstavam, pa vendar se pusti prevarati
in verjame v kinematografsko simulacijo realnosti, ne da bi zato moral utajiti zaznave. Prej na-
sprotno, saj gledalca celo vznejevolji, ¢e v filmski fikciji zazna kakSen spodrsljaj v hlinjenju real-
nosti ali kakrSnokoli malenkostno hibo, ki popaci rezim verjetnosti (seveda so filmi, ki namerno
pacijo rezim verjetnosti, vendar morajo to poceti na dovolj utemeljen ali, bolje, verjeten nacin,
sicer jim gledalec ne verjame). To pa seveda pomeni, da v kinu prav zaznave utrjujejo vero v
realnost, in sicer zato, ker so edino zaznave realne, Ceprav ne zaznavajo ni¢ realnega: gledalec
zaznava dozdevke, fantome objektov, podobe, predstave, toda predstave, ki se prek zaznav da-
jejo kot realnost.
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Miinsterbergovo »mesanico dejstva in simbola, ki sicer opredeljuje gibanje v filmu, bi
v polju filmske teorije torej lahko Steli za prvo metaforo razcepa med (realno) vednostjo in
(simbolnim) verovanjem, razcepa, v katerem se gledalec premetava kot nejeverni lahkovernez.
Tu bi nam Lévi-Straussova etnologija postregla z dokazom, da se ta gledalec ne vede skoraj ni¢
drugace kot otro$ki domorodec plemena Hopi, ki verjame v maske oziroma duhove. Tudi ta
mladi domorodec uporabi Mannonijevo formulo in si rece: dobro vem, da Kacina niso duhovi.
marve¢ moji o¢etje in strici, pa vendar so Kacina-duhovi tukaj, medtem ko moji ocetje in strici
plesejo. Ta etnoloski primer, ki ga Mannoni povzema po Lévi-Straussu, lepo pokaze, da ma-
gi¢no verovanje ali verovanje v duhove lahko vznikne 3ele iz utajitve (realne) vednosti. da se za
maskami duhov skrivajo navadni strici. Vendar niso otroci edini, ki tako radi verjamejo v maske,
¢eprav je morda res — kot trdi Edgar Morin (L homme imaginaire du cinéma) — da si skupaj
z nevrasteniki in primitivei delijo »magicni svet« in zlahka razumejo film. Dejali bi raje, da nam
otroska lahkovernost pomaga pri utajitvi nasih lastnih verovanj, kar pomenti, da so otroci ne-
kakina opora naSim verovanjem, ki jih kinematografski dispozitiv tako umetelno reproducira:
kot da ni tudi gledalec v poziciji, kjer prav dobro ve, da so maske, ki poplesujejo na ekranu, ig-
ralci iz krvi in mesa, pa vendar verjame v like. ki jih utelesajo. in v dogodke, v katerih nastopajo.
(S)lepilo verovanja je zvarjeno prav iz utajitve vednosti, da realnost ,manjka’ oziroma je potvor-

jena. Ta utajitev pa je obenem pogoj ,estetskega uzitka’, a ne le pri Miinsterbergu. saj jo najdemo

e lepo ohranjeno v tejle Bazinovi formulaciji: »Za estetsko polnost filmskega podjetja je potreb-
no. da lahko verjamemo v realnost dogodkov, ¢eprav vemo. da so potvorjeni (podértal André
Bazin, »Montage interdit«. v Qu 'est-ce que le ¢cinéma. 1975, Paris).

Etnologija pa nam lahko ponudi podoben primer tudi za filmske delavee: gre za Sama-
na, ki se seveda prav dobro zaveda vseh trikov in prevar, ki jih uporablja pri svoji ¢arovniji, pa
vendar se mu lahko pripeti. da ga povsem ocara in uroéi drugi s5aman, ki je ves¢ istih trikov in
prevar. Prevarant se tako sam prevara oziroma si sfabricira dobro vero v lastno pocetje. Film-
skega reziserja sicer nodemo imeti za prevaranta, pa vendar . . . mar ni tako, da mu pogosto pri-
skrbi vero v to. kar pocne, ali ga celo napelje k temu pocetju, prav drugi reziser, ki ga oCara s
svojim mojstrstvom (tovrstnih biografskih pricevanj je ni¢ koliko).

Povod za ta ovinek je bilo gibanje, ker je prav gibanje tisto, ki ,oZivlja podobe’ in je v
najvedji meri zasluzno za gledalCevo verovanje v realnost filmskega vesolja. To je e posebej pri-
zadevno skusala dokazati prva znanstveno zasnovana filmska veda — filmologija: tako je med
Stevilnimi filmoloskimi avtorji. ki so obravnavali gibanje v zvezi z vtisom realnosti, Jean-Jacques
Rinieri v ¢lanku »Vtis realnosti v filmu: fenomeni verovanja« (Filmske sveske. 5t. 1, 1970) za-
pisal. da se »vtis realnosti in fenomen verovanja predstavljata kot dojemanje gibanja«, ker se
prav v gibanju potrjuje realnost in obenem utrjuje nase verovanje v realnost filmskih dogodkov.
Refleksivni zavesti se sicer filmofanska realnost in ekransko gibanje kazeta kot kvazi-realnost
in kvazi-gibanje. »vendar sta tako ta realnost kot to gibanje dojeta kot taka po zaslugi spekta-
kelske spontanosti, kar pomeni. da sta predmeta verovanja«.

Gibanju so zapeli hvalnico skoraj vsi filmski teoretiki, ki tudi niso veliko oklevali, da
mu ne bi prisodili vlogo ,bistva’ filma ali vsaj njegove ,magi¢ne formule”: tako je, denimo, za Kra-
cauerja gibanje »alfa in omega filma«, medtem ko je za Edgarja Morina »mana filma, njegova
dusa«. In e se zadrzimo pri Morinu, moramo 3¢ dodati, da se filmu s pomogjo gibanja posreci
»popolna iluzija realnosti, a taka popolna iluzija bi ze lahko veljala za realnost samo (L. homme
imaginare du cinéma). Gibanje je namrec »odlo¢ilna sila realnosti« in tako obdari filmske slike
s »telesno realnostjo«. Pri tem pa Morin ne zanemari gledalca, ki ima — tako kot za Miinster-
berga — odlo¢ilno vlogo, Ceprav se je ne zaveda: »Gledalec se pogosto ne zaveda, da on sam —
ne pa gibljive slike — vzpostavi globalno videnje.« Tako kot Minsterberg je tudi Morin prepri-
can, da za gledanje filma ni dovolj le .fizicno oko’ — tu je e neko .notranje oko’, ki ga Morin
imenuje »psiholosko videnje«: temu vlada oko, ki je nekako loceno od telesa in krozi zunaj nje-
govih ovir — »Kot da vidi zunaj meja vidnosti ocesa«.

Mi bi dejali. da je to Morinovo »psiholosko videnje« prav pogled, ki predstavlja zmago
nad o¢esom. V dialektiki ocesa in pogleda — trdi Lacan — ne gre za koincidenco, marve¢ v bist-
vu za slepilo. Subjekt se kaze, a daje videti kot nekaj drugega, kar je, in kar mu dajo videti, ni
tisto, kar hoce videti. Pogled sega onstran vidnega oziroma videza, vznikne na narobni strani za-
vesti, ki daje subjektu iluzijo, da se vidi, da se vidi. Pogled — kakor subjekt, ki sanja — ne vidi,
marveé sledi — sledi temu, kar mu kaze zelja, ki jo Zene izpadli, zgubljeni objekt, rana simbolne
kastracije. Pogled sega onstran videza, toda onstran videza ni ni¢ oziroma ni¢ drugega kot prav
manko objekta, ¢ista zguba. Vse je potemtakem na povrsini, tudi ta ni¢, ki nastopa kot madez:
madez je tisto, kar preéi razvidni red stvari in zdi kot skrivna groza, groznja, Ki preti z iznicenjem
subjekta. Madez je past. ki se vanjo ujame pogled in njegov otrpli, prebledeli subjekt.

Car Ivan v Eisensteinovem filmu fvan Grozni ni videl skrite Evfrozine, ki je na obzidek
nastavila zlocinsko kupo. toda njegov pogled je ujel to kupo in ga napeljal, da jo je ponesel k
ustom bolehne carice Anastazije. Ob njeni krsti si v bledi grozi zapriseze, da bo postal »Grozni«

~ kot da bi potreboval cari¢ino smrt, da bi se mu zelja .izpolnila’. Ivanov pogled, ki je krozil
po caric¢ini spalnici, je nasel, kar je iskal, prav kolikor ni videl Evfrozinine kretnje. Zlo¢inska ku-
pa se je za Ivana pojavila nekako sama od sebe, pravzaprav tako, kot da bi jo tja postavil njegov
pogled. In v luci tega pogleda se tudi razresi protislovje Ivanove trdilno-nikalne izjave: »Sam
sem. Samo tebe Se imam.« Torej Se nisem sam, ker si mi samo 3e ti napoti, da bi v grozi tvoje
zgube vladal sam.
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Gledalec je v tej reziji zlocina edini, ki je ,vse videl’, ker je pa¢ postavljen na mesto po-

gleda od zunaj. Toda ta njegov pogled od zunaj je dolocen znotraj same fikcije s pogledom Ev-
frozine, ki je prav tako na neki nacin zunaj: Evfrozina zdi kot zloves¢i pti¢ za obzidkom, ki kakor
nekaksna rampa lo¢i ,gledalisko’ sceno zakonske spalnice od njene zunanjosti. Evfrozina se torej
priplazi k rampi kot gledalec, toda gledalec, ki bi rad storil zlo¢in. Obenem pa je gledalec, ki bolj
poslusa kot gleda. Ce bi prevec gledala, bi jo opazili, in s tem bi nehala biti gledalec. Zato se njen
pogled ravna po sluhu, kar je dober dokaz, da za pogled niso nujne o¢i. Evfrozina le enkrat skri-
vaj pogleda cez obzidek, toda tedaj kader ne pokaZze tega, kar vidi, ne prevzame njenega subjek-
tivnega vidika, pac pa se njen pogled montazno 1zmen_|a s pogledom Anastazije, prikazane v ve-
likem planu. V tej izmenjavi dveh velikih planov je izvrzeno videnje, da bi se srecala oba pogleda
— pogled Zrtve in pogled zlo¢inca: Evfrozina namre¢ tvega pogled ¢ez obzidek 3ele tedaj, ko je
ze postavila kupo s strupom na obzidek — s kretnjo, ki jo je videl samo gledalec — in zato, da
bi se prepricala o izidu svojega zlocinskega podjetja. Tukaj pogled zahteva zlo¢in ali — ¢e re-
¢emo s Hitchcockom - ni zlo¢ina razen za pogled. In ta pogled je seveda tudi gledalcev.

Tako b1 lahko malo revidirali Morinovo »psiholosko videnje«: Cesar se gledalec ne za-
veda, ni to, da je on tisti, ki vzpostavlja »globalno videnje«, marvec to, da njega, gledalca, vzpo-
stavlja oziroma vpotegne v fikcijo pogled, ki ugleda mrtvasko lobanjo. Jean-Louis Schefer zato
ne govori zaman o gledaléevem zlo¢inskem Zivljenju: » Ta imaginarni svet me ne prizadeva, de-

janja, ki ga odmerjajo, ne pre¢ijo mojega Zivljenja, pa vendar je prav ta svet tisti, kjer hotem na

njegova telesa in videze opreti svoje mracne zelje: kot da smo se v tem svetu in njegovih telesih
nau¢ili igrati z zivljenjem drugih v nase lastno zadovoljstvo« (L homme imaginaire du cinémay.

Montazna ,igra pogledov’, kot smo jo skusali orisati v nekem odlomku fvana Groz-
nega, temelji na velikih planih. In z velikim planom smo pri naslednjem poglavju Miinsterber-
gove psihologije photoplay — pri pozornosti. To poglavje je nemara najlepsi dokaz, kako je sko-
raj vsa zgodovina filmske teorije mirno spregledala svojega zacCetnika, saj Se danes ponavlja ali
izpeljuje to, kar je bilo izreCeno ali implicirano v Munsterbergovih ugotovitvah, ne da bi to ka-
korkoli omenila. Tako bi kot daljnosezno Miinsterbergovo ugotovitev izpostavili tisto, ki sicer
skopo in jedrnato zatrjuje, da se je umetnost filma pricela z invencijo velikega plana (ob stalni
skrbi, da mora film oziroma .foto-dramo’ primerjati z gledalis¢em, je Miinsterberg ze zdavnaj
pred Balazsom, Sadoulom in Se kom zapisal, da je film prav z velikim planom »mocno presegel
gledalis¢e«). Ta trditev namre¢ implicira, da film temelji na razli¢nih planih in s tem na razko-
sanju prostora, na montazi (gibanja pa ne bi znova premlevali) — torej na vseh tistih elementih,
glede katerih Se dandanes velja estetski konsenz, da tvorijo bistvo filmske umetnosti.

Miinsterberg prili¢i vlogo velikega plana psiholoski potezi pozornosti, ki je v tem, da
wstvar, ki pritegne naso pozornost, stopi v ospredje, medtem ko ostale stvari postanejo manj zive,
manyj jasne in pocasi izginejo..« Veliki plan to doseze z izoliranjem posameznega detajla, zato
ga Miinsterberg opise kot tehniko, ki »objektivira nase mentalno dejanje pozornosti«. Glede na
to, da je imela Ze pri izkustvu filmskega gibanja bistveno vlogo prav »notranja mentalna aktiv-
nost«, je nemara primerno, da ponovno opozorimo na izvirnost in doslednost Miinsterbergo-
vega postopka: ta odkriva sorodnost med filmom in gledaléevim mentalnim mehanizmom v vsa-
ki posamezni tehniki, da bi slednji¢ izzvenel v estetski tezi, da je v filmu »objektivni svet zunanjih
dogodkov tako preoblikovan, da postane prilicen subjektivnim dusevnim gibanjem«.

Ceprav so se Miinsterbergova dognanja opirala na v estetskem pogledu bedna filmska
dela, so vendarle upostevala film le na stopnji, ko je potenc:lalno ze dosegel svoje ,bistvo’. Ce mu
je to med drugim uspelo prav z velikim planom, ki je 1zhajal iz famozne ,osvoboditve’ kamere,
tedaj pa¢ moramo spomniti na ugotovitve zgodovinarjev in teoretikov, da je ta invencija pome-
nila prelomnico v zgodovini kinematografije. Tu je ne bi na Siroko opisovali, pa¢ pa bi jo povzeli
z lucidno Balazsovo ugotovitvijo, da se je z uvedbo velikega plana nemi film »ponotranjil«: do-
gajanje, ki mu je dotlej kraljevalo burleskno telo, se je preneslo na obraz, kjer »se spopadajo divje
strasti, misli in ¢ustva«, oziroma v »duhovno dramog, kjer »se ne krizajo meci, temve¢ pogledi«
(Filmska kultura). Miinsterberg je osredoto¢enost gledal¢eve pozornosti na igraléev obraz po-
Jjasnjeval z odsotnostjo govora v nemem filmu, kar nam ponuja lep nastavek za preobrat: Ce se
je veliki plan usmeril na obraz, tedaj ne zato, da bi zamasil odsotnost govora, marvec da bi prav
nasprotno dal videti, kako je govor v nemem filmu Ze navzo¢ in kako v svoji nesliSnosti aficira
govorece osebe. Veliki plan ni skusal pokazati, o ¢em osebe govorijo — za to so bili pa¢ bolj pri-
merni mednapisi — temve¢ prav to, da so, brz ko govorijo, Ze prizadete z afektom oziroma ujete
v register Zelje. Sam Miinsterberg to nekako Ze nakaze, ko glede t. i. nehotene pozornosti omeni,
da jo Se posebej pritegne to, kar »vzbuja upanje ali strah, navdusenje ali ogorcenje«. In film, ki
naj usmerja gledalCevo pozornost, jo pac najlazje z velikimi plani, kjer nastopajo emocije, ki naj-
bolj vznemirjajo Ze naSo »nehoteno pozornost«. Veliki plan se potemtakem kot parcialna vizija
omeji zgolj na emocijo, ne pokaZze ni¢ drugega kot emocijo in na neki nacin izni¢i ali vsaj mar-
ginalizira vso realnost, ki je enostavno ni ve¢ videti: veliki plan namre¢ eliminira globino polja,
na katero se opira iluzija realnosti filmskega prizora, da bi spravil na povrsje emocijo, razreseno
vseh ¢asovno-prostorskih koordinat.
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S presnemavanjem koncnih izdelkov na-
cionalne televizije (posnetkov informativ-
nega, dokumentarnega in zabavnega pro-
grama), s postopkom izbire, predelave in
montaze posnetega televizijskega mate-
riala se skupina FV loteva tistega pro-
blemskega polja znotraj produkcije av-
torskega videa, ki pri nas zadeva na dolo-
¢ene odpore, posebej pri uporabi televizij-
skih posnetkov znanih politiénih osebno-
sti. Nedvomno je na delu presodek, za ka-
terega je znacilen paranoicen strah pred
artikulacijo »tabu« teme, pred kakrsnokoli
medijsko uporabo slikovnega dokumen-
tarnega materiala, ki ima pri nas privilegi-
rano mesto v osrednji televizijski informa-
tivni oddaji TV Dnevnik. Za kaj gre? Kot
smo ze v zacetku teksta zapisali, je tek-
stovna refleksija SKUC-Forumove video
produkcije® nujno potrebna predvsem za-
radi neljubih »ucinkov«, ki jih lahko proiz-
vede nerazumevanje in napacna interpre-
tacija. Hkrati pa smo opozorili, da gre v tej
produkciji za specificno simbolno prakso,
katere »realnost« je v konéni instanci le
»realnost temporalnosti video traku«.

Nova ikonografija elektronske slike; ki jo v
video medij vpeljuje skupina FV, nikakor
nima opraviti z dobesednim slikovnim bra-
njem posnetega televizijskega materiala,
branjem na nivoju »znaka«, ki zadeva zu-
naj-jezikovno realnost, pac pa za vpeljavo
novih pomenskih sklopov, uporabo slikov-
nega materiala na nivoju »oznacevalcas,
skratka za premike in razliko »znotraj« sa-
mega video medija.

LAIBACH - video:
»Documents of oppression«

V obstojecih razmerah, ko je razmerje mo-
¢i natanéno razporejeno, morajo ideoloski
mehanizmi vladajoce kulture delovati pri-
krito in nezavedno. Tako se ideolosko po-
gojena fantazmatika kaze kot sama po se-
bi razumljiva. Televizijski prizor je le eden
izmed spekularnih suspenzij: kot da bi pri-
dobivali spoznanje o svetu, toda to ni av-
tenti¢no, resni¢no, znanstveno spozna-
nje. Pred televizijo nismo ujeti v aktualne
historicne dogodke, pa¢ pa v ideoloski
proces. Znotraj tega fetisisticnega proce-
sa (bistveno premaknjenega iz konteksta,
zunajrealnega ¢asa) je nasa vizualna per-
cepcija odvisna od obstojecih struktur po-
menjenja, c¢igar prikrivanje/maskiranje
postaja sredstvo druzbene kontrole. Koli-
ko je ta druzbena kontrola uspesna, nam
dokazuje primer Televizije Ljubljana, nje-
nega urednika J. Pengova in njegov in-
tervju-predstavitev ljubljanske rock skupi-
ne Laibach v oddaji TV Tednik. Kaj nam je
ponudila televizija? Tisto, kar je bilo »za-
igrano« pred kamero, kar je bilo posneto
»na video trak«, kar zajema kompleksno
strukturo pomenjenja, znacilno za video
produkcijo osemdesetih let, nam je televi-
Zija ponudila kot »eno izmed ostalih doku-
mentarnih« televizijskih oddaj. Kar je ob
vsem tem zanimivo, ni to, da je televiziji
spodletelo, da ji ni uspelo zmanipulirati
»vsega« obcinstva, pac pa da je televizija
»nevede« realizirala enega boljsih video
projektov, projekt, v katerega je vlozen
maksimalen napor, ¢eprav z drugaénimi
intencami.

Za razliko od televizijskega projekta,
predstavitve Laibacha - v katerem ima od-
locilno viogo sugestivna igra petorice éla-
nov, njihova, ze od samega zacetka delo-
vanja skupine, znacilna »poza«, image
(nacin oblagenja, uniformiranje) ekspre-
sivna osvetljava (svetloba prihaja od spo-
daj), scenografija v ozadju (Laibach pla-
kati) in kamera (z obéutkom za dolzino
kadra, prehode in detajl) - je za video pro-
jekt Documents of Oppression® znacilen

povsem drugacen pristop. Documents ot
oppression ima vse znacilnosti rock videa,
navezuje se na izkuénje angleske skupine
Cabaret Voltaire in njeno delovanje na
elektronski sliki. Video je grajen po siste-
mu slikovnega, lahko recemo tudi televi-
zijskega kolaza, za katerega je znacilna
uporaba repetitivnega zvocnega in vizual-
nega materiala. Predelava »ze izdelane
slike« vkljuGuje dva starejsa filma
(dokumentarni film operacije na dvanaj-
sterniku in dokumentarni film o jugoslo-
vanski povojni industriji) ter sekvenco
porno filma. Ritmicna zvocna oprema je
tista, ki narekuje izmenjavo slikovnega
materiala, razlicnih sekvenc iz omenjenih
filmov. Sugestivnost taksnega pristopa
nazorno kaze naslednji citat iz Laibacho-
vega teksta »brez distance« — poeticnega
teksta o »funkciji« videa:

»Z misticno - eroti¢éno mitolosko (avdio-
vizualno) konstrukcijo ambivalence stra-
hu in fascinacije (ki na zavest ljudi deluje
primarno), z inscenacijo ritualizirane de-
monstracije politi¢ne sile Laibach prakti-
cira sliko-zvok-silo v obliki sistematskega
(psihofizicnega) terorja kot druzbenega
organizacijskega principa, z namenom
efektivnega discipliniranja - vzbuditve ob-
¢utka ,totalne pripadnosti' revoltirane in
odtujene publike, ki rezultira v stanju ko-
lektivne afazije, ki je princip organizacije
druzbe. V tem smislu je funkcija video
konstrukcij Laibacha, da z izzivanjem ko-
lektivnih emocij sluzijo kot sredstvo delov-
ne pobude, da z zamragcitvijo razuma kon-
zumenta privedejo v stanje ponizne skru-
Senosti in popolne pokornosti, da z unice-
njem vsake sledi individualnosti stapljajo
posameznike v maso, in maso v en sam
ponizen kolektiv.«'0

MARJAN OSOLE /MAX/ - video:
»Morte ai s'ciavi«

Kot je ze nakazano v uvodniku SKUC-Fo-
rumove video produkcije, je vpliv rock
glasbe na video osemdesetih let, in obrat-
no, povzrocil celo vrsto transformacij
znotraj polja umetnosti in kulture. Te tran-
sformacije se namre¢ ne nanasajo samo
na medij videa, pa¢ pa na kompleksno
strukturo avdio-vizualne govorice, zaob-
segajo¢ med drugim rock koncerte, modni
stil oblacenja-image, kot tudi bolj tradicio-
nalne oblike likovnih umetnosti v nizu od
slikarstva, fotografije, vseh vrst graficne-
ga oblikovanija, stripa itn. Pri tem se mora-
mo zavedati, da dober rock video'! ni ve¢
samo »umetnost«, pac¢ pa, kar je bolj po-
membno, vpliven dejavnik znotraj SirSega
polja mnozi¢ne kulture. Tisto, ¢emur se v
preteklosti niso uspevale izogniti bolj tra-
diconalne umetnostne oblike vizualne
reprezentacije - brezpogojni fetisizaciji
objekta (v primeru slikarstva - slike) — je z
mnozicno distribucijo elektronske slike
(televizijski program videa kot v primeru
MTV) postalo vsaj delno uresnicljivo. Pri
tem je treba dodati: »na zahodu«.

Pri nas je situacija nacionalnih televizij-
skih his precej drugatna. Razen nekaj
§ablonskih posnetkov domacih rock sku-
pin je Televizija Ljubljana pokazala mini-
malen interes za tovrstno video produkci-
jO_IZ

Za video projekt Morte ai s'ciavi,* ki vklju-
cuje originalne in predelane posnetke treh
Laibachovih koncertov (Ljubljana: Krizan-
ke 1982; Sentvid 1983 in Zagreb: Glasbe-
ni bienale 1983) in inserte iz videa Docu-
ments of oppression, je znacilen nov pri-
stop k rock videu. Morte ai s'ciavi je pro-
jekt, ki nam nudi celo vrsto avdio-vizualnih
informacij, lahko bi mu rekli anatomski
presek dolo¢enega zgodovinskega tre-
nutka, ¢igar postopek predstavit-
ve/reprezentacije vsebuje celo vrsto teh-

niénih posegov v procesu montaze, od ka-
terih jih bomo nasteli le nekaj: veckratno
presnemavanje slike z monitorja, stati¢na
slika (uporaba pavze), staticna zumirana
slika/detajl z ekrana monitorja, snemanje
detajlov na sliki monitorja in prehajanje iz
enega kota monitorja v drugega, graficna
obdelava barve slike z presnemavanjem z
monitorja, avdio-vizualna montaza s hitrim
ritmiénim izmenjavanjem dveh ali treh sli-
kovnih kadrov, itn. :

Poleg predelane elektronske slike Laiba-
chovih koncertov, ki so ze sami po sebi
enkraten fenomen v nasem druzbenem
prostoru, nam Morte ai s’ciavi nudi Zivo sli-
ko komunikacije nastopajoCih s publiko.
Za pevcéevim naslavljanjem publike (»Cari
amici soldati«), njegovo definitivno »uni-
formirano« in »resno« drzo nam kader mo-
nitorja kaze tisocero publiko, obraze mno-
Zice. S postopkom zumiranja, povecave
izreza kadra nas slika pelje prek znanih in
neznanih obrazov., Ekspresija pri¢akova-
nja je obojestranska. Video vklju¢uje obo-
je: nastopajoce in gledalce na enakovre-
den nacéin. Oboji so element spektakla
transformiranega v ekspresijo elektron-
ske slike.

Opombe

' Renny Pritkin, Art and context, SEND, leto 1983.

* Dusan Mandic¢, v katalogu Dokumentacija akcija izve-
denih na 12. biennalu mladih jugoslavenskih umjetnika,
Rijeka 1983.

3 Marjan Ogrinc, Radio Student, marec 1983,

4 Video Groznja prihoednosti je posnet marca 1983 (VHS,
kolor, 13 min). Meje kontrole so leta 1982 posnele video
lkone glamourja — odmevi smrti (VHS, kolor, 17 min).
Zgodba je izredno zapletena, in ¢e naj jo skusamo ozna-
Citi v nekaj stavkih, obravnava fantazme zenskega ste-
reotipa »modela« in njene prijateljice — hermafrodita,
spominjanje na otrostvo, Solo ter prvo srecanje z izkus-
njo masturbacije. Ob slikovni zgodbi, ki se kaze skozi
sootenje »modela« s svojimi fotografijami, diapozitivi in
poziranjem pred kamero, te¢e komad skupine Snakefin-
ger z naslovom The model. Neprestano izmenjavanje
planov, globine, svetlobnih efektov, obrazne in telesne
ekspresije obeh igralk, njunega srecanja ter dialoga
med njima, projekcija diapozitiva prepoznavne Zenske
politiéne osebnosti; vse to daje video traku znacilnosti,
ki se jih da na nek naéin navezovati na izkusnjo filmov
A. Warhola, na ekspresivno gestualnost zenskih obra-
zov v filmih R. W. Fassbinderja ter na izkusnje novejsega
ameriskega videa, Cigar predstavnik je, med drugimi,
Dara Birnbaum.

s Skupino sestavljajo Marina Grzini¢, Aina Smid, Barba-
ra Boréi¢ in Dusan Mandi¢. Zgodovina skupinskega de-
la sega v leto 1979, ko M. G. in D. M. skupaj s &lani FV
ustanovita Teater performance. Skupina je imela dva
performanca v SKUCU. Leta 1980 M, G., D. M. in A. S.
nastopijo v performancu Lenin’s Dreams of Cocunuts. Is-
tega leta M. G. in A. S. delujeta v glasbeni skupini Racija
v kliniki merkator. Leta 1982 imajo M. G, A. $.inB.B.
skupni projekt - fotografsko razstavo v SKUCU.

& Benjamin Buchloch, Video D. Birnbaum, ARTFORUM,
september 1982

’ Skupina FV je zacela delovati kot gledaliS$ka skupina
v SKD Forum, s ¢asom pa je preusmerila svoj interes v
organizacijo mladinskega alternativnega kluba FV
112/15 v Studentskem naselju. Aktivnosti so obsegale
organizacijo koncertov, disko vecerov, projekcijo filmov,
razstave fotografij in graffitov. Z nabavo video opreme je
skupina skupaj z video sekcijo Foruma omogocila sne-
manje avtorskega, rock in dokumentarnega videa. Ob
nedeljah je v Studentu deloval video klub s predstavit-
vami novejsih posnetkov rock videa ter filmov, presnetih
na video trak. Skupino sestavljajo Zemira Alajbegovic,
Neven Korda, Sergej Horvatin, Dario Seraval, Aldo Ivan-
¢€i¢, SiniSa Lopojda in drugi.

8 SKUC-Forumova video produkcija obsega naslednje
avtorje in skupine: FV, Meja kontrole &t. 4, Marjan Osole
Max,. Laibach, Mare Kovacié, Goran Devide, Igor Viro-
vac, Kolaps.

9 Video Documents of Oppression (VHS, kolor, 30 min)
Je skupina Laibach posnela v sodelovanju z M. Osole
Maxom leta 1983.

0 Citat vzet iz zapisa Laibach video tape.

'' Rock video in ne »glasbeni video«. Zakaj, glej tekst
Rock videos: Another world, Michael Boodro, ZG
(Breakdown), 1983.

2 Pri TV Koper je glede tega situacija nekoliko boljsa.
Pri tem ne mislimo na lastno produkcijo, pa¢ pa na azur-
nost predstavitve tujega rock videa. Ceprav oddaja Alta
Pressione temelji izkljuéno na predstavljanju populamih
rock skupin, kar sovpada s komercialno proizvodnjo
glasbene rock industrije ter se navezuje in prvenstveno
pretendira na vecji komercialni uspeh rock bendov med
glasbenimi konzumenti, se znotraj te oddaje najdejo tudi
video trakovi, ki zasluzijo vecjo pozomost.

'3 Video Morte ai s'ciavi je montiran 1983 (U-matic, Col,
20 min).



Spored Festa 84 je napovedoval devetin-
petdeset filmov (ter jih — z nekaj nebistve-
nimi izjemami — toliko tudi prikazal), od te-
ga: dvajset ameriskih, pet italijanskih, po
pet angleskih in sovjetskih, tri Spanske,
dva francoska, dva japonska, dva kitajska,
dva poljska, dva ceskoslovaska, dva avst-
ralska, dva jugoslovanska ter po enega
belgijskega, zahodnonemskega, madzar-
skega, Svedskega, turskega, filipinskega
in bocvanskega.

To prestevanje — tudi ¢e bi ga razsiriliz na-
stevanjem naslovov - ne pove o vrednosti
Festovega sporeda domala ni¢esar. Pac
pa moramo Ze kar na prvi pogled ugotoviti,
da stevilo filmov, ki jih je =»prispevala«
kaksna nacionalna kinematografija, za
vrednostno podobo sporeda ni bilo mero-
dajno. Samo »droben« argument v prid tej
trditvi: Ceprav smo turski, filipinski ali boc-
vanski delez nasteli »na repu« gornje raz-
predelnice, pa jih po umetniski tezi filmov
Ena sezona v Hakariju, Zlato-srebro-smrt in
Bogovi so padli na glavo tja zlepa ne sme-
mo uvrSéati. Prav nasprotno: brez kakrs-
nekoli zadrege jih lahko vpisemo med de-
set ali petnajst del, s katerimi se je Fest 84
vendarle legitimiral kot kakovostno pre-
bran izbor lanskoletnih svetovnih filmskih
dosezkov.

Sicer pa vecja ali manjSa zastopanost na-
cionalnih kinematografij na Festu za vred-
nost beograjskega izbora filmov z velikih
in veljavnih mednarodnih festivalov ni
bistvena. Do sodbe o tem, ali na Festu vi-
dimo glavnino vsega, kar je ob sklepu po-
prejénjega filmskega leta videti treba, ce
hoées biti dodobra obveséen o dogajanijih,
se lahko dokopljemo prek soocenja Fes-
tovega sporeda s »poudarki« (udelezenci,
nagrajenci itd.) centralnih festivalov, kot
so vsakoletni Berlin, Cannes, Moskva v al-
ternaciji s Karlovymi Vary, Benetke, Mon-
treal in 3e nekateri, pa hkrati — ob vseh za-
drzkih, s katerimi se oziramo nanje — tudi
s podeljenimi oskarji ter s seznami najbolj
gledanih filmov. (V zvezi z obema slednji-
ma »postavkama« lahko ugotovimo, da
smo — tudi prek Festa — povsem na teko-
¢éem z vseminajbolj gledanimi filmi lanske-
ga leta ali vseh ¢asov, kot tudi z vsemi
»oskarji«).

V Berlinu 83 so pokazali in nagradili: z Zla-
tim medvedom angleski - Bennettov
Belfast 1920 in Spanski — Camusov Panj, s
Srebrnim medvedom turski — Kiralov film
Ena sezona v Hakariju, pa francoski — Roh-
merijev film Paulina na plaZi (za rezijo), sov-
jetsko igralko Gluséenkovo za vlogo v fil-
mu Zaljubljen po lastni Zelji, ameriskega ig-
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Reprezentativen izbor
filmskega leta 1983

Viktor Konjar

ralca Derna za vlogo v filmu Obdobje sam-
pionov in Avstrijca Schwarzenbergerja za
rezijoTihega oceana. ..

Gledalcem Festa 84 so predstavili domala
ves Berlin 83: Belfast 1920, Panj, Eno sezo-
no v Hakariju, Zaljubljenega po lastni Zelji.
Zal ni bilo na sporedu Pauline na plaZi ter
Obdobja sampionov.

V Cannesu 83 so videli Olmijev film
Cammina Cammina, Ferrerijevo Zgodbo o
Pieri, Erisejev Jug, Rittov Cross Cric, Scor-
cesejevega Kralja komedije, Tarkovskega
Nostalgijo, Bressonov Denar, Weirovo Leto
nevarnega Zivljenja, Imamurovo Balado o
Narajami — vsekakor bogat in raznovrsten
spored, ki pa po pricevanju kriticnih ude-
lezencev festivala ni bil tudi ves in zares
vrhunski, tako da so imeli gledalci opraviti
tudi s popolnimi spodrsljaji in razocaranji.
Nagradili so: z Zlato palmo Japonca Ima-
muro in njegovo Balado o Narajami, z veliko
nagrado zirije Angleza Jonesa in njegov
film Monty Python in pomen Zivijenja, za na-
jboljso rezijo Francoza Bressona za nje-
gov Denar, ter Tarkovskega za njegovo
Nostalgijo, za najboljsa igralca so razgla-
sili Hanno Schygullo v Ferrerijevi Zgodbi o
Pieri ter Giana Mario Volonteja v Goretto-
vem filmu Smrt Maria Richija . . .

In kaj je videl gledalec Festa 847 Balado o
Narajami, Denar, Nostalgijo, Zgodbo o Pieri,
Smrt Maria Richija, Carmen, napovedali so
mu (a ne tudi realizirali) Monty Pythona —
skratka: glavnino Cannesa in domala vse
tisto, kar je na tem vrhunskem festivalu (ki
pa v letu 1983 nasploh ni bil briljanten) ka-
korkoli zares stelo.

V Moskvi 83 so z zlatom nagradili Ben
Barkovega Amoka, Littinovega Alsina in
kondorja in Vasso Gleba Panfilova, s sreb-
rom bolgarsko Ravnotezje, zahodnonem-
skega Doktorja Fausta in ceSkoslovaske
Pasnike na betonu . . . in tako dalje.

Amok ter Alsino in kondor sta bila pred-
stavljena ze na lanskoletnem Festu. Vassa
je prisla na Festov spored letos. Pomeni,
da je bil v Beogradu ustrezno zastopan tu-
di kakovostni vrh Moskve 83.

V Benetkah 83 so prikazali Bergmanovo

stvaritev Fanny in Alexander, Mar-
quandovo Vrnitev Jedija, Allenovega
Zeliga, Badhamovo Modro  strelo,

Palcyjevo Ulico ¢rnih kolib, Godardovo Ime:
Carmen, Fellinijevo Ladja gre. Lynov
Flashdance — in nagradili: z Zlatim levom
Godarda za njegov film Ime: Carmen, s po-
sebno nagrado zirije Francoza Rouquiera
za film Biquelarre, z nagrado za najboljso
igralko Legitimusovo v francoski Ulici érnih

kolib, s Srebrnim levom Palcyja za Ulico ¢r-
nih kolib, z nagrado FIPRESCI Bergmana
(Fanny in Alexander), z nagrado medna-
rodne Zirije kritike Alexandra Klugeja za
njegovo Mo¢ obcutkov . . .

Na Festu 84 so bile Benetke zastopane z
Godardom (Ime Carmen) z Bergmanom
(Fanny in Alexander), z Jakubiskom
(Tisocletna cebela) s  Caligarijem
(Zastrupljena ljubezen) in Se nekaterimi
»aduti«, zal pa ni bilo Klugeja (Mo¢ obcut-
kov) in — v katalogu sicer napovedanega —
Palcyja (Ulica ¢rnih kolib).

Fest 84 je poskrbel tudi za predstavitev fil-
mov, ki so dominirali na nekaterih drugih
vidnejsih mednarodnih festivalih: grand
prix in hkratno nagrado publike na festiva-
lu v Montrealu je lani prejel Uys za svoj -
bocvanski film Bogovi so padli na zemljo, v
Manili 83 je prejel Zlatega orla Kitajec Sa-
to Jishun za Nedokoncano partijo goa ter
Avstralec Gallaga posebno nagrado zirije
za film Zlato-srebro-smrt, v Taormini 83 je
prejel veliko nagrado Duvall za film
Angelo-moja ljubezen (in tako naprej), kar
vse je na Festu 84 visoko kotiralo.

Ne nazadnije si je vredno ogledati tudi spi-
sek dvanajstih najboljsih filmov sezone
1982/83, kot ga objavlja International film
Guide 1984. To so — zapovrstjo: 1. Nostal-
gija, 2. Fanny in Alexander, 3. Cammina
Cammina, 4. Vrocina in prah, 5. Sre¢en bo-
Zi¢, Mr. Lawrence, 6. Andra dansen, 7. Lian-
na, 8. Lokalni junak, 9. Leto nevarnega Ziv-
ljenja, 10. Sofijina izbira, 11. Demoni v vrtu
in 12. Angel.

Sedem jih je bilo na Festu 84, in sicer:
Nostalgija, Fanny in Alexander, Srecen bo-
Zié, Mr. Lawrence, Lokalni junak, Leto nevar-
nega Zivijenja, Sofijina izbira, Demoni v vrtu.
(In nekateri izmed dvanajstih nastetih
pravzaprav §e niso v svetovnem obtoku,
tako da pridejo na vrsto Sele ob letu).

Gledano v celoti je bil Fest 84 vendarle
dovolj reprezentativen — z razmeroma ma-
lostevilnimi opustitvami predstav, ki ne bi
smele manjkati, ¢e zelimo imeti popoln in
kakovostno merodajen pregled dogajanja
v filmski umetnosti na festivalski ravni.

lzmed 59 na Festu 84 predstavljenih fil-
mov je na uvoznih listah jugoslovanskih
distributerjev kar 51 naslovov, s ¢imer pa
seveda Se ni zagotovljeno, da bodo vsi ti
filmi tudi zares prisli na jugoslovanska ki-
nematografska platna - vsaj ne v dogled-
nem ¢asu. Vsaj polovico tega izbora pa si
v letu 1984 vendarle lahko obetamo.
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Zelig

scenarij in rezija: Woody Allen

fotografija: Gordon Willis

glasba: Dick Hyman

igrajo: Woody Allen, Mia Farow, John Buckwalter, Sol Limata, Mary Louise Wilson
proizvodnja: Orion Pictures, Warner Bros, ZDA, 1983

V dvajsetih letih se je v ZDA pojavila ¢udna oseba z nena-
vadno sposobnostjo spreminjanja oziroma prilaganja svoje-
mu bliznjiku: e je ta oseba, ki je bila zidovskega rodu in se
je imenovala Leonard Zelig, sedela, denimo, z gangsteriji, je
postala fizicno podobna ob njej sedecemu gangsterju. Ce se
je Zelig, ki je bil belec, znasel med ¢rnci ali Indijanci, je postal
podoben ¢rncu ali Indijancu; ¢e so ga obkrozali psihiatri, se
je pricel vesti in govoriti kot oni itn. Psihiatri so to Zeligovo
sposobnost pripisovali biologiji in obravnavali Zeliga kot ne-
kaksno bioloSko spako, vse dokler ni dr. Eudora Fletcher
ugotovila, da je ta Zeligova bolezen psihi¢na in jo imenovala
kameleonizem. Medtem je »fenomen Zelig« ze izzval prve
socialne ucinke, ki so se kazali v nadvse druzabni in obe-

nem docela sprevrnjeni obliki: v obliki kameleonskega ple-
sa, s katerim so mnozice Zeligovo psihiéno bolezen preobr-
nile v fizicno imitiranje kameleona.

Prvi dokument o Zeligu je zapis Scotta Fitzgeralda, ki ga je
videl na neki vrtni zabavi. Toda kot dokumenti so posnete tu-
di vse Zeligove preobrazbe, vlogo dokumenta imajo prav ta-
ko interpretacije sodobnih newyorskih intelektualcev
(Susan Sontag, Saul Bellow, Bruno Bettelheim idr.), in
koncno je tu pripovedovalCev glas, ki »verificira« Zeliga kot
realno osebo. Toda to realno osebo, o kateri govorijo sodob-
ni newyorski intelektualci in o njej pricajo filmski dokumenti
iz dvajsetih let, igra sam reziser Woody Allen, ki tudi nastopa
v tistih dokumentih. Vsako zavlacevanje je seveda odvec:
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Zelig ni nikakréna realna oseba, marvec ¢ista scenaristiéna
fikcija, realizirana na dokumentaristicen nacin. Trik je ime-
nitno uspel in dodal nekaj mocénih tock v prid afirmaciji
»brezmejne« moci filmske prevare, ki zmore »¢isto fikcijo«
predstaviti kot »avtenti¢no realnost«. Woody Allen v nekem
intervjuju omenja postopek, ki dokazuje, kako je treba v ta
namen tudi s filmskim trakom ustrezno ravnati: direktor foto-
grafije Gordon Willis in njegovi asistenti so trak najprejv ko-
palnici tusirali, nato pa vlacili po tleh in hodili po njem, da bi
dobili zazeleni ucinek.

Allenov trik je potemtakem popolnoma preobrnil tisti model
:filma, ki na fiktiven nacin pripoveduje o kaksni realni osebi,
denimo, o Johnu Reedu, kot so to poceli Rde¢i Warrena
Beattyja. Prav v odnosu do tega filma je Allenov Zelig gotovo
tudi parodija te metode, ki povzdigne zgodovino v visino
zvezdniskega sistema: Allen ima rajsi komi¢no verzijo zgo-
dovine in vanjo infiltrira z moémi nekdanje burleske obdar-
jeno osebo, ki zmore ne le igrati, marvec¢ kar opic¢je posne-
mati bliznjike in historiéne osebnosti (npr. papeza Pija XI. ali
nacisti¢nega oficirja) ter obenem izzvati »druzbene posledi-
ce« ali, bolje re¢eno, pokazati druzbo v njeni histeriji in fan-
tazmatiki, pokriti z vsakdanjim plaséem zakonov, segregacij
in ideologij. Zelig je oseba »brez identitete«, a prav kot taka
dovoljuje in spodbuja najrazlicnejse identifikacije: komunisti
vidijo v njegovem kameleonizmu »tipi¢no potezo« kapitaliz-
ma, medtem ko so katoliki ogoréeni, ker je v Rimu »posne-
mal« papeza; rasno mesano amerisko ljudstvo se domisli
kameleonskega plesa, saj se je belec Zelig lahko spremenil
tako v Indijanca kot ¢rnca.

Toda ta moment identifikacije zadeva tudi gledalca oziroma
kinematografski dispozitiv, ki gledalca ujame v primez t. i.
dvojne identifikacije: »primarne« identifikacije s pogledom
kamere oziroma gledalceve identifikacije s samim sabo kot
pogledom, in »sekundarne« identifikacije, kjer se gledalec
poisti z osebami. S tega vidika dobijo Zeligove preobrazbe
odlikovano karikaturno vlogo, ki ne govori le o tem, da se
gledalec v kinu poisti z zmerom drugo osebo, marve¢ po-
stavlja gledaléevo identifikacijo tudi v neposredno blizino
opi¢jega posnemanja. Pa tudi »primarna« identifikacija ni
zanemarjena: ko pripovedovalcev glas navaja, kje so ljudje
videli Zeligove preobrazbe, so te preobrazbe takoj prikaza-
ne, kot da bi Zeligu vselej sledila dokumentaristova kamera.
Toda nekje sredi filma, ko so bile prikazane ze skoraj vse
Zeligove preobrazbe, pripovedovalec pove, kako se je dr.
Fletcherejeva namenila, da bo svojega pacienta na skrivaj
snemala, da bi zabelezila njegova spreminjanja. Skratka,
»pogled kamere« je v filmu nenehno evociran, a ne toliko kot
dokument Zeligovih preobrazb, marve¢ prej kot dokument
gledalCeve pozicije: gledalcu seveda ni treba verjeti temu
»Cudeznemu pojavu«, tezje pa se izogne temu, da ne bi ver-
jel temu, kar vidi.

Allenov Zelig je obenem izvrsten »dokumentarec« o preho-
du iz nemega v zvoéni film. V lazno dokumentarnih posnet-
kih iz dvajsetih let je Zelig samo nema senca ali, bolje rece-
no, burleskna figura nemega filma, kjer nastopa predvsem
kot spaka in sejmarska atrakcija (Zeligova sestra in njen
moz sta prisla do lepega zasluzka z razkazovanjem »feno-
mena Zelig« po ameriskih in evropskih zabaviscih). Zelig
postane oseba zvocnega filma, ko ga vzame v oskrbo dr.
Fletcherjeva (Mia Farrow): pelje ga v svojo podezelsko hiso
z belo sobo, kjer bodo potekale njune seanse, snemane s
tisto »skrito kamero«, ki naj bi registrirala Zeligove preob-
razbe. Toda kamera ne registrira nobene Zeligove preobraz-
be, marvec - glas. In pojav glasu je tudi trenutek Zeligove
»ozdravitve«, trenutek, ko je Zelig osvobojen svojih identifi-
kacij z bliznjikom. Prav glas, kot trdi Denis Vasse (L'Ombilic
et la Voix, Seuil, 1976)konstituira subjekta s tem, da mu pre-
pove, da bi se zasnoval v zrcalu, po svoji podobi in podobi
svojega bliznjika. Ko prejme glas, postane Zelig tudi »zeleci
lsubjekt « in takoj izpove svoji zdravnici, kako je vanjo zaljub-
jen.

Zeligova »ozdravitev« je seveda predstavljena kot zmaga
terapije, vendar jo Allen domiselno dopolni s prizorom, ki us-

peh terapije potrdi kot zvrst konformizma, prilagoditve
»zdravi druzbi«: Zeligova »ozdravitev« namrec prejme javno
verifikacijo, ko na nekem nastopu u¢encem izjavi, da je »biti
to, kar si, tipiéno amerisko«. Temu naj bi sledila njegova po-
roka s Fletcherjevo, ki pa jo prepreci prav ta »druzba«, ki se
ji je zdaj Zelig tako uspesno prilagodil. »Druzba« ni misljena
kot totaliteta, ampak kot ne-cela, saj zajema samo zenski
del. Z vseh koncev dezele se Zenske pricno pritozevati, da
jim je Zelig, ko se je $e znal spreminjati, véasih tudi v podobi
njihovih moz napravil otroka. To vsekakor spominja na mas-
¢evalno dejanje, ki so ga Zzenske zasnovale, ker Zeligu ni us-
pela travestija, ker so bile Zzenske edini bliznjik, ki mu Zelig
ni »podlegel«, se z njim identificiral: Zelig je lahko »ukinil«
vse razlike (rasne, ideoloske, verske, socialne), le ene ni
mogel — spolne razlike; ker je to edina razlika, ki po vseh »re-
dukcijah« ostane.

Glede na to, da je Zeligova »ozdravitev« pomenila konec
druzbenih u¢inkov kameleonizma, bi lahko Zenske zahteve
upostevali tudi kot zadnji dokaz, da druzba ne more ziveti
brez gresnega kozla. Zakaj neki so bile Zeligove preobrazbe
nekaj tako »norega«, »nemogocega«, ¢e ne prav zato, ker
so slehernemu vrnile njegovo zrcalno podobo oziroma tisto
podobo, v kateri se je sam predstavljal. Zelig je na dolocen
nacin »fantomiziral« ta ideoloski imperativ »bodi to, kar si«,
kar pomeni: ée si psihiater, bodi psihiater, ¢e si komunist,
bodi komunist, ¢e si gangster, bodi gangster, itn. A s tem
smo ze blizu norosti, ki je po Lacanu v tem, da nekdo res
misli, da je to, kar pravi, da je (norec ni zgolj berac, ki misli,
da je kralj, marvec¢ tudi in predvsem kralj, ki misli, da je kralj).
Vidimo torej, da ta ideoloski imperativ Zzene posameznika v
norost, zato pac ni nakljucje, e so se z Zeligom, Ki je sle-
herniku vrnil podobo, v kateri se je sam predstavljal, morali
ukvarjati psihiatri. In njegova »ozdravitev« je povezana z
edinim primerom, ko se bliznjik ni poistil s svojim simbolnim
»mandatom«: dr. Fletcherjeva si je izmislila »trik« in Zeligu
spodnesla oporo za identifikacijo, ko mu je zatrdila, da ni
zdravnica. » Trik« je tako zelo uspel, da je zajel tudi njo samo:
brz ko se odrece svojemu zdravniskemu »mandatu«, ostane
»samo Se« zenska, ki se je zdela Zeligu dovolj priviaéna za
poroko. Vendar s tem $e ni konec filma.

Pod pritiskom vseh tistih zenskih terjatev, ki so gnale Zeliga
celo na sodisée, se Zeligu vrne bolezen, tj. njegova zmoz-
nost identifikacije z bliznjikom. Toda zdaj ta bolezen ne iz-
zove vec druzbenih uc¢inkov, marvec Zelig sam izkoristi neko
druzbeno gibanje, da bi v njem izginil. To druzbeno gibanje
je nacizem, kar seveda pomeni, da je imel Zelig dober nos:
kot je zadevo komentiral Irving Howe, je Zelig izginil prav v
tisti mnozici, kjer se je bilo posamezniku najlazje skriti, ker
je priznavala samo vodjo. Vendar ga Fletcherjeva po dolgem
iskanju le uspe izslediti na nekem nacisticnem zborovanju,
kjer je sedel vrsto ali dve za Hitlerjem. Zeligova vrnitev bo-
lezni je prinesla tudi ponovno izgubo glasu in z njo obnovo
nemega filma, ki tukaj zablesti v imenitnem burlesknem pri-
zoru, kjer imajo glavno besedo kretnje: na govorniskem odru
krili Hitler, toda scena se hipoma sprevrze, ko pricne za nje-
govim hrbtom mahati Se Zelig, ki je med ob&instvom zagle-
dal mahajoco Fletcherjevo. Po tej preobrazbi v nacisticnega
rjavosrajénika se je moral Zelig Se enkrat spremeniti, da bi
si resil kozo in postal ameriski nacionalni junak: s Fletcher-
jevo sta ugrabila letalo in Zelig, ki ni $e nikoli pilotiral, je vra-
tolomno preletel vso dolgo pot iz Nemcije v Ameriko, kjer je
izkoristil sprejem pri predsedniku, da bi navduseni mnozici
vzkliknil: »Vidite, kaj zmore ¢lovek, ¢e je psihotik!«

Zdenko Vrdlovec
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laan s

Ime: Carmen

(Prénom Carmen)

scenarij: Anne-Marie Miéville

rezija: Jean-Luc Godard

fotografija: Raoul Coutard

glasba: Ludwig van Beethoven

igrajo: Maruschka Detmers, Jacques Bonaffé, Myriem Roussed, Jean-Luc Godard
proizvodnja: Sara Films Pariz, Francija, 1983

»Ta vas dokumentarec je pravzaprav fikcija, kajne?« vprasa
Godard svojo necakinjo Carmen, ki ga na za¢etku filma obi-
Sc¢e v azilu, da bi ga pregovorila za sodelovanje pri snemanju
filma, ki pa je dejansko pretveza za ugrabitev industrialca.
Jean-Luc Godard pac nikoligne skriva svojih kart, pa naj je
»skrivni« delilec, kadar stoji za kamero, ali »distancirani«
igralec, ko nastopa kot reziser v filmu, ki ga je sam reziral
(doslejprvié v Ime: Carmen).Kolikor ima ta igra refleksivne in
avto-ironi¢ne poteze (Godard ,0 samem sebi'), pa se ob-
enem prav dobro ujema s tistimi karikaturnimi in potujitve-
nimi ucinki, ki opredeljujejo Godardovo filmsko delo, tj. z
ucinki, ki vnesejo v fikcijo ,dokument’ njene nemoznosti, ali
ki t. i. neposredno snemanje »zivljenja samega« napotijo v
narocje fikcije. Ce potemtakem Godard podvomi o doku-
mentarcu, ki ne bi ze bil fikcija, pa po drugi strani dobro ve,
da je za fikcijo nujna neka prevara, ki je prav prevara real-
nosti. Tukaj je fikcija pravzaprav dvojna: je najprej v tem, da
je film, ki ga nacértuje Carmen s svojo »bando«, docela izmis-

lien, le pretveza za realno dejanje (ugrabitev); in potem v

tem, da to realno dejanje, ¢im je snemano, nujno spodleti v
korist spektakelskega uzitka. Ta uzitek je mogoc¢ prav kot
zguba stvari, zguba, ki jo zakrivita pogled in beseda. Zato je
v filmu vse mal vu, mal dit, slabo videno, slabo re¢eno
(besede, ki jih Godard odtipka na prazen list), kar seveda
pomeni: nikoli prav, pa tudi - s kanc¢kom zla. Film ni nedolzen
pogled na svet, marve¢ pogled, ki pervertira naravni red
stvari s tem, da v njih pokaze delez imaginarnega. V tem je
nemara »poanta« paradoksne in pogosto citirane Godardo-
ve izjave: pas des images justes, mais juste une image, ne
pravih slik, marve¢ prav slika — ni pravih slik, kolikor naj bi
ustrezale nekaksni »objektivni realnosti«, marvec prav slika
kot pri¢a, da je vsa realnost ze imaginarno posredovana. Za
Godarda film ni pri¢a sveta — naj nas ne moti njegova mili-
tantna preteklost — temvec prica podob sveta: film namreé¢
ne namaka toliko konkretnega zivljenja ljudi, kot prispeva k
utemeljevanju njihovega imaginarnega.

In ker je vazna »prav slika«, Godardu ne gre toliko za ve-
rizenje, spenjanje slik, kot za njihovo razcélenitev, de-monta-
zo. Vsaka filmska fikcija je neka povezava slik, ki svojo lep-
lienko imaginarnega sveta ponuja kot realnost. To je za Go-
darda »temeljna laz« filma: dozdevek, ki se daje kot real-
nost. Vendar bi bilo povsem zgreseno domnevati, da si je
Godard - da bi film usmeril na pot resnice - pri tem pomagal
z dokumentarnimi vlozki ali s famoznim neposrednim sne-
manjem »realnosti same«. Neposredno snemanje realnosti
ni ni¢c drugega kot hrbtna stran njene fikcionalne predelave,
ki se daje kot realnost: v fikciji se imaginarni svet ponuja kot
realen, medtem ko v neposrednem snemanju realnost po-
stane - ali kon¢a kot — svet podob. V godardovskem mesa-
nju ali prepletanju fiktivnega in neposrednega ne gre za na-
predovanje k realnosti, marvec za »spostovanje realnega«.

Realno ni isto kot realnost. Tista t. i. »zunanja realnost« ni
ni¢ takega, kar bi bilo »samo po sebi«, temve¢ je zmerom ze
fantazmati¢no in imaginarno oblikovana; ni nikakréne »nulte
tocke « realnosti, sredi katere bi Zze ne bila na delu fantazma-
tika, tudi in $e posebej takrat, kadar je ta realnost opisana
kot druzbenoekonomska (naj zadostuje primer iz domacih
logov, ki se lepo prilega formuli fetigisti¢ne utajitve: »Dobro
vemo, da v nasi druzbi birokracija ne more in ne sme biti vse-
mocna, pa vendar . . . je vsemocéna«). Realno pa je - po la-
canovski definiciji— nemogoce: to je travmaticno jedro, ki ga
ni mogoce simbolizirati in ki ga ni mogo&e prenasati. Realno
Je prav tisto, pred ¢emer pobegnemo v realnost in imaginar-
no, kar bi pomenilo, da je realnost beg pred neznosnostjo
realnega. (Freud je tematiziral realno kot ocetomor, kot trav-
mo prvobitnega zloc¢ina, medtem ko je to pri Lacanu neki
zgubljen, lo¢en objekt, ki ga vzpostavlja kastracija).

Kaj bi tedaj pomenilo Godardovo »spostovanje realnega«?
Dejali bi, da je to prav tisto, cesar ni mogoce pokazati. To,
¢esar ni mogoce pokazati, se konkretno kaze kot onemogo-
¢anje povezave slik in njenega vzpostavljanja fikcionalnega
vesolja, se pravi, kot onemogoc¢anje bega v fantazmatiko
realnosti in realnost imaginarnega. Godardovska praksa
vztrajno izvaja prevrtanje defileja slik s praznimi ali ¢rnimi
kadri, s prelomi v kontinuiteti, s presenecenji iz zunanjosti
polja, z refleksivnimi nanasaniji na filmsko fabrikacijo, s kom-
biniranjem heterogenih epizod itn. To preluknjanje imaginar-
nega prizori§¢a, ki hlini realnost, nemara Sele daje pravi ali
novi pomen tej izjavi: ne pravih slik, marve¢ prav slika: prav
slika, ki — kot zgolj ena — ni¢ ne pomeni, je Cisti nesmisel kot
pogoj vselej naknadnega pomena povezave slik. »Prav sli-
ka« pomeni odsotnost slike, odsotnost, ki jo prevajajo luknje
v slikovnem zaporedju.

V filmu Ime: Carmen drzi mesto odsotnosti slike glasba
oziromakvartet, kiizvajaBeethovnovo sonato. Zdi se, kot da
so glasbeni odlomki povsem heterogeni elementi, brez pra-
ve zveze z »zgodbox, ki se razvija med Carmen in policajem,
in da delujejo kot nekaj zunanjega oziroma — Ce je »zgodba«
primarna — kot nekaj sekundarnega. Glasbeni odlomki so
posneti kot vaja kvarteta, toda kvarteta, ki se ne pripravlja
na nikakréen nastop ali kaj podobnega, kar bi dalo slutiti za-
metek nove »zgodbe«. To pa seveda pomeni, da kvartet vadi
glasbo za to »zgodbo«, ki jo domnevno prekinja, ali — druga-
ce - izvaja glasbeno spremljavo filma. V filmu je glasbena
spremljava praviloma zunaj slike, nekako vzporedna z njo, v
funkciji emocionalnega namakanja dogajanja. Godard pa ji
nakaze vir v sliki sami, jo postavi v sliko, toda znotraj nje lo-
¢eno od dogajanja, ki ga slika sicer kaze. Seveda je ta lo-
¢enost povsem drugacne narave kot v primeru glasbene
spremljave: glasba se zdaj pojavlja kot drugo od filmske
zgodbe, obenem pa kot njen sestavni del, dejali bi celo -
njen tvorni del. Glasbene »toCke« nikakor niso navadne pre-
kinitve filmske zgodbe, marveé so kot moment fragmentaci-
je pripovedi tudi njena fermentacija, saj zaznamujejo njena
vrelisca in prelome. Zdi se, kot da je prav v glasbi Zze zajeta
vsa usoda zgodbe, vsa vednost o njej. Tako je tukaj glasba
ze dokaj blizu samega rezijskega dela, nemara celo njegov
»dvojnik «, kar bi $e posebej lahko bila kot abstraktni red su-
mov in zvokov, ki se razvijejo v neko melodijo, ki je lahko mo-
del filmskih gibanj in dejanj. Filmska »zgodba« je potemta-
kem razsrediséena prav z momentom (glasbo), ki jo Sele
vzpostavlja.

Podobno mesto kot glasbeni odlomki zaseda v odnosu do
»zgodbe« tudi Godard, ki stoji zunaj »zgodbe«, obenem pa
ve za njen potek. Pri tem se Godard v vlogi reziserja nikoli
ne zmeni za kamero, zato pa prenasa okoli kasetofon in tiSci
uho k zvoéniku, kot da bi skusal dopovedovati, da je film prej
zvok kot slika, ali nemara celo to, da »vidimo« sliko z usesi.

S kasetofonom se pojavi tudi na kraju snemanija, ki je ob-
enem kraj ugrabitve in mesto konca »ljubezenske zgodbe«.
Na tem kraju se seveda pojavi tudi kvartet, enako ravnodu-
sen do dogajanja kot Godard, ki izjavi, da v takih pogojih ne
more delati.

Za fikcijo, smo dejali, je potrebna prevara, ki jo Godard
prepusti zenski — Carmen kot poosebljenju »mracne in div-
je« lepote, ki zapelje in zaslepi njenega preganjalca, polica-
ja. Do srecanja pride v banki, ki jo je Carmen s svojo »ban-
do« napadla. V banki smo seveda prav sredi realnosti, Se
veé, tu smo kar v gospodarjevem domu, saj je vendar »denar
sveta vladar«. Zato je kajpada denar vreden tudi vseh pre-
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var, kot »tiranija« realnosti pa nasilja, kar se pozna ze v dolgi
zgodovini storij o tolovajih in policajih. Toda banéni rop, ki je
vsaj v kinematografski zgodovini dosegel Zze visoko stopnjo
avtenticnosti, je Godard pokazal v povsem novi luci: pred-
vsem ga je ocCistil nasilja, ki je njegov temeljni moment. Na-
silje je sicer v tem prizoru Se kako navzoce, vendar je rezi-
rano v posre¢eni mesanici burlesknega, grotesknega in pa-
rodicnega stila, ki podeli pomembno vlogo snazilki, ki Cisti
krvne madeze. Tako se zdi, kot da je zelel Godard vrniti ban-
ki ¢istost svetis¢a in njegovo spokojnost po opravijenem ri-
tualu, ki pa¢ zahteva nekaj zrtvenih trupel. Hkrati pa je prav
na tleh tega svetis¢a poskrbel za pravo »transgresijo«, ki je
prekrizala ritualno igro med tolovajem in policajem z nemo-
goc¢im - ljubezenskim objemom, ki se lepo posreci po zaslu-
gilaznih spojev (Carmen in policajstreljata drug na drugega,
se zvalita po stopnicah in na tleh poljubita). Lazni spoj je od-
likovani moment vsake fikcije, z Gilles Deleuzom bi dejali, da
je v njem vsebovana »razseznost Odprtega«; lazni spoj rea-
lizira mo¢ zunanjosti polja, te prazne cone ali belinge, ki jo je
nemogoce filmati. Ta belina, ki jo je nemogoce filmati, je tu-
kaj prav ljubezensko razmerije.

Carmen in policaj zbezita v neko vilo ob morju, kjer se na-
mesto nadaljevanja »ljubezenske zgodbe« uprizarja razko-
sanje ljubezenskega razmerja: razkosanje, ki se dogaja z
nemirnim, skoraj nevroti¢nim in obenem burlesknim giba-
njem obeh teles, z vprasanji o smislu eksistence obeh spo-
lov, in sklene s prizorom ponesre¢enega masturbiranja v ho-
telski kopalnici. Carmen se v hotelu vrne k svoji »bandi« in
k tekocim teroristicnim nalogam; iz kratkih sanj, ljubezenske
fikcije, kjer je zadela ob nemogoce, neznosno realno, je zbe-
zala nazaj v realnost. Toda po takem srecanju je beg lahko
samo ponesreéen: Carmen in policaj oblezita ob podobnem
vznozju stopnic, kjer sta se nekoc¢ objela.

Zdenko Vrdlovec

Fanny in Alexander

(Fanny och Alexander)

scenarij in rezija: Ingmar Bergman

fotografija: Sven Nykvist

glasba: Daniel Bell

igrajo: Gunn Wallgren, Boerje Ahlstedt, Christina Schollin, Allan Edwall, Ewa Froeling,
Pernilla Allwin, Bertil Guve '

proizvodnja: AB Cinematograph/Swedish film Institute, Svedska, 1982

V Bergmanovi Carobni piséali so veliki plani z dekliskim ob-
razom in strmec¢imi, ocaranimi o¢mi privilegirali enega sa-
mega gledalca operne predstave: otroka. Otrokov pogled
odpre tudi uvodno sceno v filmu Fanny in Aleksander, toda
ce biv prvem primeru lahko dejali, da je Bergman posnel Mo-
zartovo opero za otroske oci, bi glede zadnjega filma dejali,
da je tukaj »suma« bergmanovskih tem uzrta »v visini« ot-
roskih oCi. Mali Aleksander potuje skozi skoraj vse »berg-
manovske teme« (krivda, bog, sovrastvo med zakoncema
itn.), vendar mu stari Bergman podari moznost, da se iz njih
Zmaze, in sicer s pomoc¢jo sanj oziroma z realno mocjo ima-
ginarnega; tako je Aleksander na dobri poti, da postane
umetnik.

Bergmanovo darilo (ki je tudi konkretno: prek Zidovskega
»posrednika« poslje Aleksandru ¢udezno skrinjo, ki ga resi
iz hise Zla) je pravzaprav »C¢arobna formula« filma, ki temelji
na vzporednicah med estetiko, magijoin sanjami. Ta formula
je stara domala toliko kot zgodovina filma, vendar jo je ver-
jetno Se najbolje definiral Edgar Morin v delu Le Cinéma ou
I'Homme imaginaire (Paris, 1956): »Strukture filma so ma-
gi¢ne in ustrezajo istim potrebam domisljije kot strukture
sanj ... Toda film je magicen in estetski obenem,« pri cemer
je »estetika veliko oniricno slavje civilizacije, ki je ohranila
dovzetnost za imaginarno, a je zgubila vero v objektivho
realnost.«

Ze uvodni prizor, kjer mali Aleksander zaspi v razkoSnem
stanovanju svoje stare matere, afirmira sanje v magicni mo-

¢i ozivljanja nezivega (kipec, ki ozivi pod Aleksandrovim
sanjskim pogledom). Te sanjske sposobnosti ozZivljanja ne-
zivega ni tezko povezati s prizorom »Ciste« magije (v zidov-
ski delavnici lutk), ki pa nastopi z mo¢jo ubijanja zivega na
daljavo. Aleksandrovo sanjarjenje pa bi nemara lahko pove-
zali tudi z njegovim budnim nagnjenjem k laganju in izmislja-
nju, pri éemer je to njegovo laganje in izmisljanje nekaj po-
vsem pozitivhega, tako reko¢ ustvarjalna sila, ki pritice bo-
do¢emu umetniku. Vsa zgodba tega filma je namrec v sm-
rtnem boju med to ¢udovito mocjo lazi, izmisljanja in sanjar-
jenja, ki jo zastopa Aleksander, in med principom realnosti,
ki ga — kot instanca religioznega nadjaza — predstavlja Alek-
sandrov o¢im, duhovnik Vergerus.

Aleksandrov pravi oce umre ze v prvem delu filma, in sicer
v vlogi duha Hamletovega oceta, ki jo igra v gledaliscu. Ale-
ksandrov oce se kot igralec potemtakem kar dobro ujema s
sinovim imaginarnim svetom, zato pac ne preseneca, ce se
bo po svoji smrti v njem pojavil kot duh. Pred tem pa je oCe-
tova smrt pravo vozlisée drame: Aleksandra poklicejo pred
umirajo¢ega oceta, toda sin mu noce dati roke, ne prenese
soocenja z realnim, njegovega smrtnega »dotika«; tedaj ga
oce z nasilno roko smrti zgrabi za roko, in ta stisk je za Alek-
sandra visek groze in neznosnosti. To je kljuéni trenutek, ko
se oce razcepi na dvoje — na realnega oceta, ki umira in ki
nanj Aleksander ne prenese pogleda, ter na tega drugega
oceta, ki prezivi v obliki privida, halucinacije, kot angel varuh
in igralec.
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claan 4

Po ocetovi smrti se mati ponovno poroci prav s tistim, ki je
oceta pokopal - z duhovnikom Vergerusom. O¢im Vergerus
bo za Alekandra utelesal in ohranjal vse negativne sile smrti
in med bivanjem v njegovi hisi se bo tudi zacel pojavljati fan-
tom mrtvega oceta. Vendar ta privid ni prav ni¢ podoben du-
hu Hamletovega oCeta (Se manj pa obic¢ajnim filmskim pred-
stavam, kjer v glavnem nastopa kot strasilo): to je povsem
dobrodusen duh, ki ne zahteva nobenega mascéevanja in ni-
cesar ne zapoveduje. Mesto nadjaza zaseda izkljucno Ver-
gerus, ki Aleksandra »privaja« kraljevstvu realnosti. Verge-
rus rezira svoje lekcije kot majhen teater, pred ob¢instvom
ali, bolje, pred pricami, ki s svojim sadisticnim smehljajem
(zadostuje en sam, tisti, ki ukrivi usta Vergerusove sestre)
izdajo obscenost Zakona. Obsceno dejanje je namrec prav
tisto, ki nastopa s pretenzijo, da se izvaja v imenu samega
Zakona; in prav tako Vergerus kaznuje Aleksandra v imenu
bozjega zakona in za njegovo, Aleksandrovo, »dobro«.

Z dobrodusnim duhom je potemtakem Bergman sprevrnil
doloceno tradicijo prikazovanja fantomov kot strah in grozo
zbujajocih pojavov. Pri Bergmanu ni strasen duh, temveé
realno samo (v obliki ocetove smrtiin smrtne groze v o¢imo-
vi hisi). Duh, fantom je dejansko le podoba, odtrgana od real-
nosti, podoba, imago, ki jo je mogocée s pomocjo imaginacije
»udomaciti«. In Bergmanov film lahko sprejmemo tudi kot
hvalnico moci imaginacije oziroma moci ozivljanja podob, ki
je predstavljena narazlicne nacine: z laterno magico, gleda-
liscem, magijo, lutkami in kon¢no s filmom samim.

Aleksandrov o¢e seveda ne nastopa tako nakljucno v gle-
daligki vlogi duha Hamletovega oceta, saj so v filmskem do-
gajanju dovolj razloéni momenti ojdipovskega teatra oziro-
ma Hamletova tragedije. Prej kot momenti so to kar obdobja:
prvo obdobje so zgodnja otroska leta v stanovanju stare ma-
tere, to je obdobje kraljevstva sanj, bozicnih daril, laterne
magice, gledalis¢a, obdobje, ko se ima Aleksander za gos-

podarja podob. To obdobje se kon¢a z ocetovo smrtjo, ko
Aleksander sreca nekaj, Cesar noce videti, cesar njegov po-
gled ne prenese: to je trenutek pogleda..., trenutek, ko
vznikne realnost smrti.

Drugo obdobje predstavlja kraljevstvo realnosti: to je pono-
vitev Hamletove drame, Aleksandrov boj proti o¢imu Verge-
rusu - ojdipovski teater. Vendar s to bistveno razliko, da je
izid srecen: Aleksander namre¢ ne obcuti nobene krivde,
marve¢ samo sovrastvo, Ceprav je ves Vergerusov napor
naperjen prav k temu, da bi Aleksandru vcepil obéutek kriv-
de in greha. Tu je imeniten prizor, ki pokaze, kako Vergerus
pri tem simbolno propade: Aleksander povsem mirno prise-
ze na Biblijo, da govori resnico, ¢eprav si je zgodbo o smrti
prve Vergerusove zene in otroka gladko izmislil, toda Verge-
rus se mora zateci k sili in mucenju, da bi pripravil Aleksan-
dra do priznanja svoje lazi, greha nad realnostjo.

Nastopi tretje obdobje, ko Vergerusa vsi sovrazijo: skupaj z
Aleksandrom Se njegova mati in sestra Fanny, Ki je bila do-
slej komaj opazna. To je tudi trenutek »cudezne resitve«, ki
jo priskrbi Zid lzak Jacobi, ko otroka dobesedno ugrabi
(odnese v skrinji) iz Vergerusove hise. To je seveda »cudez-
ni« izstop iz ojdipovskega teatra, izstop, ki je mozen le v
»magicni« razseznosti, kjer se mesajo meje med realnim in
imaginarnim, pa tudi med zivljenjem in smrtjo ter med spo-
loma. V Izakovi hisi Aleksander sre¢a shizofrenega, dvos-
polnega, telepatskega lzmaela, ki takoj ugane njegove
skrivne misli in jih usmeri priti »mediju« (Vergerusovi boleh-
ni sestri), ki zaneti ogenj in uni¢i Vergerusa. Vergerusova
smrt je Cisti uCinek laznih oziroma »magicnih« spojev slik in
je tudi dirigirana iz hise lutk, ki je povsem primerna metafora
kinematografskega labirinta dozdevkov in ponaredkov.

Zdenko Vrdlovec

I. Bergman na snemanju filma Fanny in Alexander
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i i scenarij: Dacia Maraini, Piera degli Espositi, Marco Ferreri
ZgOdba o Plerl rezija: Marco Ferreri
(La storia di Piera) fotografija: Ennio Guarnieri
glasba: Philippe Sarde
igrajo: Hanna Schygulla, Isabelle Huppert, Marcello Mastroianni, Bettina Gruhn,
Angelo Infanti
proizvodnja: Faso Film (Sara Films), Ascot Film, Italija, 1983

Zgodba o Pieri je, tako kot je paé¢ v navadi, pripoved o ljudeh. ; Y
Njihove podobe zlasti v prevladujodih zunanjih posnetkih '
zavzemajo le majhen delez gledalcevega vidnega polja, vse
ostalo so ogromni arhitektonski objekti in praznina. Tocka
pogleda je postavljena nekam dalec¢, tja, od koder nam je da-
no videti/vedeti, da se zgodba odvija v svetu, kjer je le malo
prostora/pomena pripisanega ljudem. Ceprav je zato otez-
kocena dolocena mera identifikacije, ki pa naj bi bila glede
na ustaljena pravila filmske govorice, pa nas film vseeno pri-
tegne. Zasluga gre, paradoksalno, predvsem junakom zgod-
be oziroma funkciji in pomenu, ki ga imajo njihove podobe —
oznacevalci znotraj same naracije. Iz tega je mogoée nemu-
doma in povsem upravi¢eno sklepati, da gre v zgodbi o Pieri
za upor (v najsirsem pomenu) bodisi upor fikcije/zgodbe zo-
per realnost bodisi upor protagonistov zoper viogo, ki jim je
odmerjena v dani zgodovinsko-ideoloski situaciji. Nas na-
men je pisati prav o njih. Ferrerijeva izbira igralcev je veé kot
ustrezna: vsakdanji Marcello Mastroianni v vlogi oéeta, krh-
ka Isabelle Huppert (na zacetku Bettina Gruhn) v vlogi hée-
re, in sijoca Hanna Schygulla kot mati. Slednja z neubran-
liivim sarmom in privlacnostjo povsem zasenéi deklisko
»Cipkarico«. Tako je nekje na polovici filma, ko se tezigée
pripovedi prevesi na héi Piero, film videti povsem zvodenel
in brezbarven v primerjavi z zacetnimi sekvencami, v katerih
blesti njena mati Evgenija - v jutranjem mraku na zelezniski
postaji, pobalinski voznji na kolesu, nakupovanju, najstniski
zaljubljenosti v pustem obmorskem zalivu . . .

To je torej predvsem zgodba o Evgeniji, pa tudi o Pieri - hée-
ri, ki vse svoje zivljenje Zivi v materini senci. Noben drug ig-
ralski par bi ne mogel doseci tega ucinka. Oée (Mastroianni)
je nekje na sredi - strastno in do smrti je zaljubljen v svojo
zeno, in kot zgleden oce ljubi héerko, a po njenem mnenju
premalo. Zato se ta trudi za vsako ceno biti taka kot mati,
kajti mati je tista, ki zares »ima« oéeta in ki ji on ustrezno
vraca to ljubezen.

Obrnjena, tisoCletja stara formula torej; to pa Se ne pomeni,
da je Zgodba o Pieri enostavna, lahko berljiva psiholoska
drama. Pojem matere se tu namrec izneveri predstavi o vseh
materah tega sveta, kaksne naj bi te pac ze bile. Prav prek
nje Ferreri ljubko zanika mit oceta kot nosilca druzine. Ker
to napravi v tradicionalno najbolj patriarhalni drzavi, je se
bolj ljubko. Druzina, kakréno nam je videti v podobah Ferre-
rijevega zapisa, nikakor nito, kar bi si pod tem pojmom pred-
stavljali, pa Ceprav je oce »na mestu«. Mati je namreg¢ tista,
pri kateri se stvar zaplete. Zaplete se zato, ker ljubi — pa ne
iz navade, s klofuto in v predpasniku, kot se od zakonske ze-
ne-matere pricakuje, pac pa iz ljubezni, zares, ¢eprav je taka
lijubezen, kot se izkaze, naporno, predvsem pa nevarno
Custvovanje. Evgenija namre¢ s tem prekrsi mnozico zapo-
vedi. NorisSnica, v kateri se znajde z mozem-sokrivcem na
stara leta, je kot kazen, zapovedana po krséanskem kode-
ksu: gresnik bodi kaznovan.

Ferreri se skoz ves film poigrava z norostjo, toda njegov iz-
hodiséni ludizem se povsem resno konéa v norisnicah ozi-
roma v neposredni blizini. Pierin posledniji poizkus, da bi pre-
magala mater v boju za oceta, se izjalovi na dvori§éu usta-
nove, kjer je oce pred smrtjo zaprt. Prav tu, v blizini, tudi prvi¢
»premaga« mater Evgenijo z nekim drugim moskim - z ma-
terinim ljubimcem; to pa ne pomeni, da je tudi zmagala.

V tej (filmski) norosti je avtor zamenjal boga. Tu ni prostora
za zmagovalce, pa tudi ne za kaznovanje gresnikov. Tako
norisnica ni kazen, ampak edina mozna alternativa v danas-
njem svetu, kjer se posameznik more individualizirati zgolj z
zapiranjem — bodisi v zapor bodisi norost; kolikor je kaj ta-
kega sploh mogoce.

Melita Zajc
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i e scenarij: Robert van Ackeren, Katharina Swerenz
F,Iamb'rana ZenSka rezija: Robert van Ackeren
(Die flambierte Frau) fotografija: Jiirgen Jiirges

glasba: Peer Raben
igrajo: Gudrun Landgrebe, Matthieu Carrére, Hanns Zischler, Gabriele Lafari
proizvodnja: Robert van Ackeren Film, Dieter Geibler Film Prod., ZR Nemcija, 1983

»Zaljubila sem se v Studenta, prebudila sem se ob dandyiju,
noéem pa se postarati ob lastniku galerije,« tako nekako
pravi Eva prijatelju Chrissu. O¢itno imamo torej opraviti s
svetom, v katerem vsaka stvar (Clovek) zavzema svoje
vnaprej dolo¢eno mesto in je torej vsakega posameznika
mogoce opredeliti prav glede na to dozdevno pozicijo. Da
filmsko realnost Flambirane Zenske predstavlja zenska in
hkrati druzbeno verificirani dozdevki, ne presenec¢a, ¢e
upostevamo, da je bila (in je) prav zenska zaradi svoje ne-
ulovljivosti in neopredeljivosti delezna najvecijih mistifikacij.
Eva je utelesenje te neulovljivosti — ne da se ujeti ne fantu
iz svojih studentovskih ¢asov ne moskim, ki bi kupovali nje-
no telo in ljubezen, ne ljubljenemu dandyju Chrissu. Vedno
ostaja zunaj razmerji, v katera bi jo moski zeleli ujeti in v ka-
tera bi morala vstopiti, ker je zenska. V bistvu so ta razmerja
nujna in hkrati edina mozna alternativa za zensko, saj le-ta
v druzbeni instituciji more zavzemati zgolj eno od teh pozicij
— zena, prostitutka, ljubica.

Eva in Chriss se prostituirata, svoji telesi in ljubezen proda-
jata tistim, ki so ze globoko zasidrani v teh razmerijih, tocne-
je: v zakonskem razmerju moz-zena. Chriss zadovoljuje v
zakonu zatirane, ljubezni zeljne zenske, Eva zatira in muci
njih soproge; v sadomazohisticnem odnosu nudi moskim
najvecja zadovoljstva s tem, ko jih postavlja v zatiran, pod-
rejen polozaj. S tem, ko jih van Ackeren pokaze v sprevrnje-
ni, pervertirani obliki, poraja dvom v relevantnost ustaljenih
druzbenih razmerij oziroma uveljavljenih predstav o njih.
Njuna delovna aktivnost, zaposlitev ali kakor ze to imenuje-
mo, jima omogoca, da océis¢ena vseh obskurnih, motecih
elementov vstopata videalno spolno razmerje. Sta, kot pravi
Eva, idealen par - vsaj v o¢eh nesrec¢nih bedakov, ki jih re-
prezentira omizje, kateremu je ta izjava namenjena. Lepa
sta, mlada bogata, predvsem pa srec¢na drug z drugim. A
vendar aktivnost, ki jo opravlja eden oziroma drugi, okuza
njuno idealno razmerje, dokler ne postane tako moteca, da
mora idealen par razpasti. S tem pa van Ackeren ne repro-
ducira le formule o nemoznosti spolnega razmerja, ampak
tudi rusi mit o locljivosti zasebne sfere od javne, mit, na ka-
terem temelji sodobna meséanska druzba. Ceprav spregle-
da, da v filmu nezmoznost delitve funkcionira na primeru
spolnih razmerij in kot taka, Ceprav verjetna, ni reprezenta-
tivna.

In kaj je z zensko kot edinole ljubico, prostitutko, zakonsko
zeno in ni¢ drugega? Eva vseskozi hoce biti ve¢ - ali
manj, vsekakor pa nekaj drugega, ostati zunaj vseh a priori
dolocenih druzbenih razmerij in hkrati znotraj njih oziroma
biti delezna vseh ugodij, ki jih je iz tega znotraj mo¢ iztisniti.
Toda za ¢loveka kot govorece bitje je biti zunaj ¢ista iluzija;
Clovek je a priori znotraj ali pa sploh ni ¢lovek. Kako dosle-
den in dokonéen je ta »znotraj«, se moremo prepricati na
primeru Evinega svobodnjastva, ki jo, potem, ko je odklonila
moznost biti Zzena oziroma ljubica, po zakonu nekega siste-
ma umesti v edino preostalo alternativo. O tem nas pougi
dobesedno branje filmskega konca: ko Eva dokonéno zavr-
ne Chrissa, jo ta polije z alkoholom in zazge Eva ne umre,
ie pa flambirana, ujeta v njegove (?) mreze. Iz lokala, kamor
je bila vajena zahajatl s Chrissom, so jo nagnall s pruateljsco
znova vstopita in si sami postrezeta s pijaco. Pride natakar
in ju postavi pred lokal - kako grozljivo bedno je maséevanije
(zavrnjenih moskih). Ostaneta na ulici, vsaka na svojem
stolu, s kozarci v rokah.

Dodajmo Se, da van Ackeren v Flambirani Zenski konstituira
»marginalno«, »prepovedano« spolnost (sadizem, prostitu-
cija, homoseksualnost) kot enakopraven element filmskega
govora, osvobojen funkcije proizvajanja cutnega ugodia, ki
ii je sicer namenjena. Flambirana Zenska je eden najbolj do-
slednih in najlepsih sodobnih filmov o ljubezni in Zzenski.

Melita Zajc
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Srecen bozi¢, Mr. Lawrence

(Merry Christmas, Mr. Lawrence)

scenarij: Nagisa Oshima, Paul Mayersberg, po romanu Laurensa van der Posta
rezija: Nagisa Oshima

fotografija: Toichiro Narushima

glasba: Ryuichi Sakamoto

igrajo: David Bowie, Tom Conti, Ryuichi Sakamoto, Takeshi, Jack Thompson
proizvodnja: Jeremy Thomas, Recorded Picture Co., Japonska, 1983

Japonsko taboris¢e v Indoneziji leta 1942. Tam Oshima pro-
ucuje odnos zmagovalec (Japonci) — porazenec (ujeti an-
gleski vojaki), a pravzaprav ne razkrije ni¢ novega. Razen,
seveda, ¢e je novost dejstvo, da je fanatizem japonske voj-
ske, nabit z emocijami in strastmi, pravo nasprotje evropske
(angleske) razumsko dosledne zvestobe »kralju in domovi-
ni«. Njegovo slikanje bivanja, boja za obstoj in za zvestobo
nacelom lastne vojske, ki ga prozni gospod Lawrence v ime-
nu vseh ujetnikov bije Z norostjo japonskega vladanja, ka-
krsno se zrcali v vrsti nelogic¢nih obsodb in pomilostitev, re-
presij in odpuscanja, je samo po sebi sila dolgo¢asno. Ena-
ko deluje vtis eksoticnosti, ki naj bi ga dajalo kazanje japon-
skih »specialitet« — na primer harakirija.

Skratka — znotraj zelene sivine vojaskih uniform, po éemer
moremo tudi Oshimov tilm prepoznati kot vojno dramo, je Os-
hima Se vedno najmocénejsi, najprebojnejsi v tocki, ki pred-
stavlja nadaljevanje rdece niti iz njegovih prejsnjih filmov
(Carstvo strasti, Carstvo cutil. . .) — strast. Seveda je tak$no
izpostavljanje, loCevanje umetno in posiljeno, saj je pripoved
o0 ljubezni med poveljnikom taboris¢a (igra ga nadclovesko
lepi japonski zvezdnik Sakamoto) in ujetim angleskim oficir-
jem Jackom Seliesom (David Bowie) nelocljiv element »vo-
jaskosti« filmskega diskurza. Bowie, japonski ujetnik, bi mo-
ral biti obsojen na smrt. Na sojenju se vanj zaljubi japonski
veljak Sakamoto. Posledica te »ljubezni na prvi pogled« je,
da Bowieja streljajo, a ne ustrelijo — kar je isto¢asno visek
psihi¢éne torture in elegantno izveden kompromis med obso-
diti (vojasko sodisce) in ne-obsoditi (Sakamoto). Fizi¢no in
psihicno unicenega prepeljejo v bolniSnico taborisca, kate-
rega poveljnik je Sakamoto.

Ze na sodiscu se torej med jecarjem in jetnikom neopazno
vzpostavi spolno razmerije, ki je, ne glede na homoseksualni

znacaj, spolno razmerje kot vsako drugo. Bowie, kot se iz-
kaze tudi v njegovih fantazmah iz otrostva, v njem nastopa
kot objekt in ne subjekt gledanja (Sakamoto), utelesa pa-
sivno obliko spolne Zelje — na ravni oznacevalca ima torej
funkcijo, ki sicer pripade zenski; spolna umestitev res ni ne-
kaj z rojstvom, biolosko danega. Isto¢asno pa njegova pa-
sivnost, vzajemno z nemoc¢no aktivnostjo Sakamota, ki se
nahaja na oni (pravi) strani ostre meje, ki locuje fanaticne
zmagovalce od porazencev, konstituira to razmerje kot ne-
uresnicljivo in hkrati vselej mozno. Proizvaja pa ucinek na-
petosti, pricakovanja, da se »nekaj« mora zgoditi. Ko Bowie
konéno prestopi dvojno mejo, ki ga loci od realizacije spolne
zelje, se ta »nekaj« sicer zgodi, a trenutek udejanjenja nju-
nega razmerja (poljub na dvoris¢u taboris¢a) ga hkrati do-
konéno opredeli kot neuresnicljivo, nemozno. Tu se film
konca, ostalo je le pojasnjevanje — tako podoba do vratu v
pesek zakopanega Bowieja kot epilog, v katerem oficir
Lawrence (ki je kjub nestetim prestopkom tudi po zaslugi
prijateljevanja z japonskim oficirjem prezivel japonsko ujet-
nistvo) obisce taistega oficirja, ki ga je anglesko sodisce
nepreklicno obsodilo na smrt. In seveda nujna refleksija, ki
Sele na tej ravni osmisli skoz ves film na videz nesmiselno
merjenje moci.

Kolikor dogajanje — tako na mikronivoju (Sakamoto-Bowie)
kot na makronivoju (Anglez Lawrence — japonski oficir) —
razumemo kot merjenje moci med strastjo (Clovek) in ra-
zumom (Zakon, Sistem), je strast dokonéno porazena. V
Festovem biltenu pise, da je Nagisa Oshima Studiral politic-
no zgodovino in diplomiral pravo.

Melita Zajc
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Rambo scenarij: mg:'l::ﬁlal(ozoll. William Sackheim, Sylvester Stallone, po romanu Davida
(First Blood) rezija: Ted Kotcheff

fotografija: Andrew Laszlo

glasba: Jerry Goldsmith

igrajo: Sylvester Stallone, Richard Creena, Brian Dennehy, David Caruso, Jack Starrett
proizvodnja: Orion Picture, ZDA, 1982

Da je zanrovski film znova popularen, ni ve¢ nobena skriv-
nost. Zanimiva pa je poteza, s katero reziserji vpeljujejo zan-
rovske kode in krsitve v strukture filmov. Rambo »naj bi bil
akcijski film, film pustolovskega preganjanja in spektakular-
nega konca. Vprasanje, ki ga samo nacenjam — in ga v tem
kontekstu ne bom razvijal — se glasi: Ali je akcijski film av-
tonomen »zanr« ali le nadomestek nekega drugega zanra ali
»nadgradnja« druge matrice ali celo mesanica, hibrid vec¢
Zanrov, ki se pomesajo med seboj?

Ce bi odgovoril s predmetom obravnave — to je filmom Teda
Kotcheffa — bi rekel takole: pod Rambojem se skriva, odkriva
osnovna matrica vesterna. Rambo je odpadnik, mascevalec,
ki pride v mesto, na prvi pogled povsem naklju¢no, da se
mascuje za greh preteklosti — First Blood — zakaj vsa »de-
Zela« nosi na sebi krivdo Vietnama. Mesto se lahko odkupi
le tako, da se prepusti Rambojevemu mascevanju, in na
koncu, ko je mascevanju zadoséeno, z njim sklene pogodbo.
To je osnovna matrica, ki je v filmu zacinjena z nepreglednim
Stevilom nacinov bojevanja, mrtvih, prevar.

Rambo pride v severnoamerisko mestece, kjer naj bi Se zivel
njegov tovaris iz Vietnama. Najde le molcece sosede in vest,
da je vojni tovari§ mrtev. Rambo ostane edini, ki je Se fizicno
ziv iz vietnamske elitne skupine »zelenih baretk«, in edini, ki
se Se lahko mascuje. Vietnam ga »travmatsko« se vedno dr-
Zi, Cas za poravnavo dolgov »z druzbo izjemne demokracije «
je tu. Ceprav je »krivica« ze locirana v preteklosti, Rambo se
enkrat iSce vzrok, ponovno se hoce prepricati, da je njegovo
mascevalno divianje upravi¢eno — mrtvi bojni tovarisi in kla-
siéno nevljuden Serif niso zadosten razlog, da bi mu pocil
film. Rana mora biti simboli¢na, mora biti ponovitev prve. V
iskanju ponovitve, nove rane, je jasno uspesen. Policijski dr-
Zavni represivni aparat ga v skladu s svojimi metodami ob-
dela, kri na Rambojevem telesu simboli¢éno napove zacetek
boja »brez konca«. Rambo se prelevi v komandosa zelenih
baretk, brise ¢asovno in prostorsko razdaljo, svojo zaposli-
tev (gverilsko bojevanje in uni¢evanje nasprotnika) vzame
zares, mascevanje mora biti popolno. Nasprotnik je vedno
vecji (lokalna policija, policija SirSega okoliSa, vojska) — toda
stalno isti. Ko pade prva zrtev, Rambo preizkusi nasprotni-
ka: alibo odnehal in priznal svojo krivdo ali pa bo spet spreg-
ledal »svoj greh« in v Ramboju videl sovraznika skupnosti
Stevilka ena. Nasprotnik figurira v lokalnem Serifu, ki se ni-
koli ne zmoti in ni za ni¢ kriv, zato »se zaceta igra ma-
Scevanja in lovljenja« ne ustavi. Serif je ves ¢as prepric¢an,
da kot predstavnik miru, ki na vsakem koraku i§¢e nemir, lo-
vi »norega« Ramboja, skratka, da gre za popoldanski lov na
jelene. Rambo pa se umika samo zato, da lahko udari nazaj,

napade, da bi unicil/izni¢il vse, ker konéno nima vec¢ kaj 1z-
gubiti. Ta njegova pozicija je recimo v grobem primerljiva s
pozicijo »proletariata« v klasi¢nih kapitalskih razmerjih. To
omenjam zato, ker je konec, se pravi posledica te pozicije,
zopet primerljiva. Kljub svoji viogi subjekta, ki mu je edino
orozje neprestani boj, gre na limanice besedi nasprotnika,
sovraznika — vodji zelenih baretk, poenostavljeno svojemu
»ocCetu«. Polkovnik je oseba, ki ga prepri¢a, da je na njegovi
strani — kar je objektivho nemogoce — in Rambo se ujame na
limanice. Brezizhodni polozaj, umankanje resitve je laz, na
katero se Rambo ujame. Boj do konca zamenja za premirje
pred koncem, odstopi od svoje smrti, da obvaruje smrti svoje
nasprotnike.

Rambo je v prvi vrsti stroj, neuniéljiv, nad¢lovesko sposo-
ben, izredno iznajdljiv, skratka »modernizirani kompjuter«,
katerega lahko ustavi le njegov stvaritelj /izumitelj/ oce.
Rambo je izvrsitelj ukazov, suzenj, hlapec, vojak, boj in uni-
Cevanje nasprotnika je njegov kod, njegova edina mozna dr-
Zza. Mascéevanje za prvi greh — First Blood - se ne sme us-
taviti, ne sme uslisati zelje oCeta, ne sme se zavezati njegovi
»ves cas varljivi« besedi. A to je nemogoce. Zavezan je prav
njemu, slej ko prej bo moral vzeti njegovo besedo zares, zato
pred koncem odneha, o¢e/polkovnik ga pregovori. Rambo je
zopet porazen, kljub fizi¢ni in moralni zmagi se ni izvil kles-
cam »stvaritelja«. PodaljSana roka drzave ga je znova za-
grabila, demokracija trescila obtla. A vseeno mu ostaja kos-
cek zadovoljstva. S tem, da je ponovil delo in da je iznicil vse
tisto, kar je lo¢evalo sovrazno in nesovrazno, je samo doka-
zal, da je bil pokol v Vietnamu predvsem vaja, kjer so poligon
zamenjali s konkretnim ozemljem in ljudstvom. Rambojeva
dejanja se da torej razumeti kot nemozno mascevanje — mo-
ralo bi biti permanentno - in poizkus domaci poligon spre-
meniti v bojiscCe, kjer gre zares, zakaj boj se bije tukajin ne
na drugi strani morija.

Za konec Se ena zanimivost: kritik »Varietya« v svoji ni¢ kaj
pohvalni kritiki - povsem v skladu z mestom, kamor spada
— oznaci ta film za druzbeno neodgovoren.

Ceprav bi se predvsem za amerisko filmsko produkcijo bilo
prav zanimivo pozabavati s to formulacijo — kdaj je film druz-
beno odgovoren in kdaj ne ali komu je film sploh odgovoren
— pa se da to formulacijo preformulirati tudi takole: Ali je
druzba res toliko neodgovorna, da sproducira like, kot je
Rambo? Ker je odgovor jasen, bi bilo bolje vprasati: Kdaj po-
stane tako neodgovorna in kdaj bo postala zopet — ¢e je bila
kdaj — odgovorna?

Leon Magdalenc

Kljué

(La chiave)

scenarij: Tinto Brass po istoimenskem romanu Junichira Tanizakija

rezija: Tinto Brass

fotografija: Silvano Ippoliti

glasba: Ennio Morricone .

igrajo: Frank Finlay, Stefania Sandrelli, Franco Branciaroli, Barbara Cupisti
proizvodnja: San Francisco film, Italija, 1982

Z erotiénimi filmi je povezanih cel kup‘tezav. Osnovna teza-
va pa vec ali manj ostaja ista; kako zlepiti med sebojv model
zgodbe zaporedno vrsto »eroticnih slik«, ki zapeljujejo gle-
daléevo oko. Seveda, taksen model naj bo tudi sam zase
»zapeljive, logicen in v odnosu do posameznih pogledov naj-
manj enakovreden; to pomeni urediti mnostvo razlicnih sek-
sualnih aktivnosti, povezav in poz.

Ne bo pretirana trditev, ée Brassov zadniji film ze kar na za-
Cetku oznacim kot enega od vrhuncev eroti¢nih izdelkov, in
ni nakljuéno, da ga je podpisal prav italijanski avtor.

Brass je junake postavil v Benetke, in vsak od njih prinasa
s seboj drugo zgodovino: on (moz) je ostareli Anglez, ona
(zena) je ltalijanka, ljubimec (sprva sicer ljubimec njune
hcerke) pa je Madzar. Benetke so mesto, kjer se ta mnogo-
nacionalnost — nelociranost razbije na ¢ereh mestne dvoj-
nosti. Bogata »kulturna« zgodovina Benetk je dokument ne-
verjetnega umetniSkega razcveta: od gradbenistva, arhitek-
ture, kiparstva in slikarstva do najmlajse umetnosti filma
(vsakoletni filmski festival) — na drugi strani pa je prazna pri-
hodnost. Kraj, ki je Ze od nastanka dalje zapisan propada-
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nju, je tocka, kjer vsakdanjost zamenjajo nenavadnost, sek-
sualna drugaénost (Smrt v Benetkah), hedonizem in sek-
sualna naslada. Klasicno razmerje moz-zena-ljubimec, v
katerem je najmanj eno razmerje prepovedano in vsaj eno
vir »zapeljevanja«, veze rdeca nit zgodbe - dva dnevnika.
Vsak zase ga piSeta moz in Zzena z namenom, da ga bo drugi
odkril, prebral in napisal odgovor.

Na prvi pogled povsem intimisti¢éna zadeva (pisanje dnevni-
ka) dobi novo razseznost, tj. razseznost medija, skozi kate-
rega se pretaka vse zamolcano, prepovedano in neizreklji-
vo. Obenem pa je odkrita resnica dnevnika kot taksnega —
vsak dnevnik se pod pretvezo pisanja za samega sebe ob-
raca k drugemu, zakaj dnevnik ne zadosca le sebi, ampak
predvsem drugemu; ¢e ne bi bilo naslovnika, torej nekoga
drugega, bi bilo ée¢kanje po dnevnikih jalovo opravilo. Part-
ner (nekdo drugi) mora sprejeti igro, vsaka igra teée po
vnaprej doloc¢enih pravilih. Moz Zze na zacetku podtakne
klju¢ od predalnika, v katerem je odkrito skrit njegov dnev-
nik. Klju¢ naj bi torej pomagal, da bi Zzena takoj razumela
smisel igre. Ta edina mozna varianta tako tvori »narativno«
okostje filma; ona pobere klju¢, odpre predalnik, prebere
dnevnik in odgovori na njega v svoj dnevnik, nastavi kljuc, ki

ga pobere on itd . .. Vmes pa je prostor namenjen drugemu
zapeljevanju.

Zanimivo je, da klju¢, ki odpira dnevnik skrivaj, tudi odpira
nove probleme; partnerja jih ne resujeta, ampak stopnjujeta.
Skratka, Brass je s povsem preprosto uporabo dveh dnev-
nikov premagal klju¢ni moment razcepa med zgodbo in sli-
ko. Gledal¢evo oko je zapeljal dvojno: s slacenjem »teles«
in z odkrivanjem vsebin dnevnikov.

Katero razkrivanje je za partnerja in gledalca bolj zapeljivo?
Telo se razkrije, odkrije, pogled zapelje samo enkrat: vsa
nadaljnja slaCenja so le ponovitve ali iskanje novih tehnik —
enkrat s pomocjo kamere, drugi¢ s pomocjo partnerja.
Dnevnik pa je vedno znova odkrit. Vsaka nova beseda /
tekst je dvojno odkrivanje — odkrivanje prejSnjega in na novo
napisanega.

Beseda stoji pred telesom.

Igra dvojnega zapeljevanja v srediScu razpadanja se lahko
konca le z mozevo smrtjo (telo je mrtvo, beseda ziva) in stre-
lom v ¢asu tik pred drugo svetovno vojno, na dan velikega
fasisticnega zborovanja, ki je le Se en znanilec »neogibne
smrti« vec.

Leon Magdalenc

Sinja strela

(Blue Thunder)

" scenarij Dan O'Bannon, Don Jakoby

rezija: John Badham

fotografija: John A. Alonzo

glasba: Arthur B. Rubinstein

igrajo: Roy Scheider, Malcolm McDowell, Warren Oates, Candy Clark
proizvodnja: Raster Gordon Caroll, ZDA, 1983

John Badhem je reziral ve¢ slavnih filmov — Vroéica sobotne
noci, Drakula, Zakaj ste me obsodili na Zivljenje. Lansko leto
je komercialno uspel kar z dvema filmoma s Sinjo strelo
(Blue Thunder) in z Vojnimi igrami (War games), kar ni ravno
pravilo pri filmskem poslu.

Zanimivo je, da sta kritika in publika bolje sprejeli Vojne igre.
To je zaradi aktualnosti tematike in problematike filma po-
vsem razumljivo: osebni ra¢unalnik in logi¢na mlada glava
sta zveza, ki je zahodno tehnolosko druzbo prekrila po dol-
gem in po¢ez. Resda tudi kompjuterski helikopterji mnozic-
no preplavaljajo zahodni svet, vendar na éisto druga¢en na-
¢€in; predvsem pa ne zaposlujejo mladih glav, ampak nekda-
nje ameriske vojake v Vietnamu.

Badham je gotovo dober poznavalec zanrovskih filmov. Mor-
da je prav Sinja strela njegov najbolj$i zanrovski izdelek, to-
da tudi zanrovski krizanec. V njem se namre¢ mesajo zna-
Cilnosti, ki jih imajo akcijski film, policijski film in trda krimi-
nalka. Glavni junak filma je policist — voznik helikopterja, si-
cer nekdanji vojak v Viethamu; na povsem obi¢ajnem noé-
nem letu pade v situacijo, ki je ne razume, ker so njeni ele-
menti v o¢itnem nasprotju. Junak je podobnih razmer vajen
ze iz Vietnama, toda tam je bil nasprotnik znan, zdaj pa je do-
bro zakrit: pot do identifikacije je zato tezja. Dozivetij iz Viet-

nama se Se bolestno spominja zlasti scene iz helikopterija,
ko je njegov tovaris med letom vrgel skozi odprta vrata na-
sprotnika (prizor veckrat vidimo v flash backu). Taisti tovaris
zdaj, v podobni situaciji, postane rabelj nevidnega nasprot-
nika in v konénem obra¢unu plaéa s smrtjo »vietnamski
greh«, »Sinja strela« pa zgori. S tem naj bi izginila iz spomi-
na tudi vietnamska travma. Torej, glavni junak takoj po pad-
cu na neznano polje, polno na prvi pogled nakljucnih ele-
mentov, zacne z detektivskim razkrivanjem. Kot se za dober
film spodobi, Sele na koncu odkrije vzroéno povezanost po-
sameznikov in sprva skrit pomen. Sestaviti mora pomensko
logiéno zgodbo in se prebiti ¢ez instance oblasti kot so po-
licija, vojska, politiki. Znotraj tega kroga pride do ¢rno-bele
delitve na mitoloski par dobri-zli. Mitolosko branje te dvojice
in predvsem njihovih pripomockov (orozje) zanika ze avtor
sam ko v sili pove podatek o resnicnem obstoju in uporabi
,dosezkov’' vojne industrije. Pozitivci so v manjsini (bi lahko
bilo druga¢e?) — poleg glavnega junaka samo Se njegov po-
mocnik, ki ga Zze nekje na sredini filma umorijo. Zato pa raz-
licne instance oblasti prepoznavamo (s pomocjo glavnega
junaka) kot leglo korupcije, prevare in zarot. Nekaj casa se
junak Se vzivlja v vlogo radovednega detektiva, ko pa od-
krije, da je tudi on vracunan v spletke in umazano igro, se
prelevi v mascevalca. Naklep umora voditeljice odbora za
érnske pravice povzro¢i mnoziéne demonstracije, ki naj bi
omogocile, da bi oblast lahko resniéno preizkusila novi pro-
totip helikopterja — Sinjo strelo, ki je namenjena predvsem
za varovanje na blizajocih se olimpijskih igrah v Los Ange-
lesu. Zanimivo je, da je nevarnost teroristicnih akcij obrava-
vana kot realno dejstvo, kar pomeni, da so olimpijske igre
kraj politicnih spopadov in oborozenih akcij, ne pa kraj Spor-
ta, prijateljstva, tekmovalnega sozitja itd. Glavni junak se je
spremenil v mascéevalca, radovednost je zamejal s poponim
uni¢enjem simbolov razkritega nasprotnika — helikopterjev,
letal, neboti¢nika, Sinje strele. Vsebuje pa ta film — po bese-
dah samega Johna Badhama — Se eno povsem orwelovsko
potezo. Neslisna Sinja strela slisi in vidi vse, kar nenehno le-
ta nad glavami ljudi, ki so zaradi njegove »kontrole« skréili
zasebnost na nekaj kubi¢nih centimetrov v lobaniji.

Leon Magdalenc
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Zmagoslavje Zensk na festivalu madzarskega filma/Lorenzo Codelli

Na letni reviji madzarskega filma v Budim-
pesti je bilo predstavlijenih 24 filmov
vkljuéno s petimi dokumentarci in dvema v
preteklosti »prepovedanima« flmoma. Ce
ostaja nacionalna produkcija iz leta v leto
koli¢insko stabilna, pa se zdi, da je pov-
precna kakovost nekoliko upadla - zaradi
pol ducata plehkih in staromodnih kome-
dij, a tudi zategadelj, ker smo pogresali
dela mladih reziserjev, ki smo jih bili ze va-
jeni.

Najboljse filme so nedvomno prispevali
starejsi oziroma ustvarjalci srednjih let,
doma in v tujini priznani mojstri, kot so Pé-
ter Bacso, Andras Kovacs in Marta Mes-
zaros. Mészaroseva je z Dnevnikom za po-
tomce (Naplo) vsekakor zasluzila tako pr-
vo nagrado uradne festivalske Zirije kot
nagrado mednarodne kritike
(poimenovano po pokojnem ameriskem
novinarju Genu Moskowitzu). Nagradi
bosta temu politicno precej nadleznemu
filmu pomagali, da se bo izvlekel iz zank
domace cenzure. Gre za avtobiografsko
delo, ki nicesar ne zamolci: film z iskreno
prizadetostjo pripoveduje o letih takoj po
zadnji vojni, kakor jih dozivlja odrascajoce
dekle, ki se je kot sirota vrnilo iz ZSSR in
isce skrivnostnoizginulega oceta. Zgodba
sega na zacetek petdesetih let, ko se nad
dezelo zgrnejo novi stalinisticni procesi.
Glavna junakinja odkrije svojo nagnjenost
do filma in umetnosti, zaljubi se v inzenirja,
ki jo spominja na izginulega oceta, a kma-
lu ostane tudi brez tega ocetnega na-
domestka, ker ga iz o¢itno politiénih razlo-
gov obsodijo in zaprejo. Rekonstrukcija
tega obdobja je izredno natancna po za-
slugi sijajne crno-bele fotografije Miklosa
Jancsa ml., ki se zgleduje po filmih iz ti-
stega ¢asa (nenehno jih citira kot Woody
Allen v Zeligu), in po neskon¢énem nizu
osebnih detajlov, ki jih reziserka luséi iz
lastne tragi¢ne preteklosti kot iz kake
proustovske madeleine. Zacuda je ob tem
zavezujocem »dnevniku« festival predsta-
vil Se en, popolnoma neoseben film Marte
Mészaros, DeZelo prividov (Délibabok ors-
zaga), poprecno priredbo slovitega Gogo-
lievega Revizorja.

Strogi Andras Kovacs se je po mnogih
zgodovinsko-politicnih pamfletih, nabitih z
intelektualnimi dialogi in kompleksnimi
problemi, v filmu Popoldanske Ijubezni
(Szeretok) lotil ljubezenske melodrame. V
njej igra odlicna Mari Kiss lo¢enko, ki sku-
Sa prek oglasov v ¢asopisu najti novega
partnerja; zaljubi se v lepega plavolasca
(Gyorgy Cserhalmi), za katerega pa se iz-
kaze, da je porocen in dokaj nezanesljiv.
Delovne obveznosti ju prisilijo h kratkim,
toda intenzivnim ljubezenskim srecanjem

v popoldanskih urah, nekako naskrivaj.
Kovacs spretno raziskuje nervoze mest-
nih Zzensk, prikrite frustracije navideznega
mescanskega udobja. Szeretok je gotovo

“ena najboljsih stvaritev tega reziserja

(velik del madzarske kritike ga je neute-
meljeno obtozil, da je »zavil« s svoje us-
meritve na bolj »komercialna« pota). Film
je obogaten s sijajem ter toplimi, cutnimi
barvami, kakrSne prinasa vanj ocarljiva
protagonistka. Konec nima namena, da bi
sprostil napetosti, bolj kot dialogi pa so
pomembne neizrecene oziroma samo
misljene besede.

V filmu Petra Bacsa O, to prekleto Zivijenje
(Te rongyos élet) igra prekipevajota Do-
rottya Udvaros radozivo kabaretno pevko,
ki se vsa neukrotljiva sooca s politicnimi
komisarji in policaji v ¢asu stalinisticnih
cistk, o katerih pripoveduje tudi film Marte
Mészaros; lepa igralka, nevede feminist-
ka, nazadnje triumfira v »Kneginji ¢arda-
Sa«in (tako kot Katharine Hepburn v mno-
gih Cukorjevih filmih) pokaze, da je naj-
veCja moC v »Sibkem spolu«. Bacso je
stkal tragikomedijo, ki je v pripovedi neko-
liko razdrobljena,ustvaril pa je uporen in
priviacen filmski lik.

Judit Elek, osamljena in bolj v tujini kot do-
ma cenjena reziserka (avtorica mojstro-
vin, kakréna je npr. Gospa iz Carigrada
(Sziget a szarafoldon, 1969), je v sredisce
svojega novega filma Marijin praznik
(Maria-nap) postavila dve sestri, ki sta
resnicno ziveli: Marijo in Julijo, nevesto
slavnega pesnika Sandorja Petdfija. Med-
tem ko prva, ki je zbolela za rakom, ¢aka
smrt, druga praznuje svoj rojstni dan v ¢u-
dovitem poznopoletnem dnevu na dezeli.
Nepricakovano pa se okuzi s kolero in
slutnje /'smrti se kaj kmalu uresniéijo. Z
zgodovinskimi priGevaniji slika Elékova do
zdaj Se neznana zakulisna dogajanja iz
zivljenja slovitega pesnika in s ¢ehovskimi
toni razblinja psiholoske gotovosti velike
druzine iz devetnajstega stoletja.

Film Eskimsko Zeno zebe (Eszkimo ass-
zony fazik) Janosa Xantusa je dobil na-
grado kot najboljsi prvenec. Loteva se mo-
dernega in nenavadnega ljubezenskega
trikotnika: plavolasa rock-pevka zapelje
in vlece za nos gluhonemega fanta in mla-
dega, bogatega klasiénega pianista. Kot v
Sternbergovem Plavem angelu zaljubljen-
canazadnje igratavansamblu, ki spremlja
protagonistko, ko pa le-ta odpotuje v An-
glijo, se med sabo stepeta. Nadarjena de-
bitantka Marietta Méhes z nezavedno na-
ivnostjo poziralke moskih oblikuje srhljivo
skrivnosten lik; Janos Xantus (njen seda-
nji spremljevalec) inteligentno gradi pri-
poved, tako da na zacetku napove konéni

Popoldanske |jubezni, rezija Andras Kovacs

obra€un in v glasbenih sekvencah izrazi
zapletenost odnosov med tremi osebami.

Bles¢eca lepota debitantke Mariann Er-
dos je eden redkih zanimanja vrednih mo-
tivov v filmu Lahke rane (Kénny( testi sér-
tés) Gyorgyja Szomjasa, ki je bil v Budim-
pesti nagrajen za rezijo in Ze predstavljen
na berlinskem festivalu. Film je posnet v
dveh verzijah, od katerih je ena v celoti &r-
no-bela, druga pa deloma v barvah. Film je
manieristicna druzbena drama, ki skusa
povezati madzarsko dokumentaristiéno
tradicijo (razlicne »price« dajejo izjave o
drobnem dogodku iz ¢rne kronike) s fikcijo
(dokaj banalen ljubezenski trikotnik v pro-
letarskem okolju). Dejansko pa prav
resnicni dokumentarci neusmiljeno razkri-
vajo druzbo, kot na primer film Vzorni vrtnar
(Foldi paradicsom) Pala Schifferja, v kate-
rem pridelovalec paradiznikov nadrobno
razlaga svojo dolgo bitko za zgraditev teh-
nolosko brezhibnega rastlinjaka; toda nje-
gova Zena vse obrne na glavo, ker se izpo-
ve reziserju —avtorju intervjuja in tako raz-
krije mozevo ozkosrénost ter ves nesmisel
njegovih pridelovalniskih prizadevanj. Ni¢
manj pretresljiva ni reportaza Gyule Gaz-
daga in Judith Ember Resitev (A hataro-
zat). Film je bil posnet pred nekaj leti v ug-
lednem studiu Balasz Bélé«, vendar je bil
zaradi cenzure do zdaj na hladnem. Film
podrobno opisuje skupscino neke kmetij-
ske zadruge, ki voli svojega novega pred-
sednika. Oblast, ¢eprav na najnizji ravni,
spodbuja zagrizene besedne boje, ki pars
pro toto spominjajo na boje zgoraj, v partij-
skih in drzavnih vrhovih.

Po otoplitvenem posegu, h kakrsnemu bi
se morali pogosteje zateci tudi drugi so-
cialisticni rezimi, je iz cenzorskega hladil-
nika letos prislo Se eno prekleto delo
Gyule Gazdaga, Pojmo skupaj
(Bastyasétany), posneto leta 1974. To je
satira v slogu vesele operete iz obdobja
obnove v petdesetih letih. Anarhi¢na in
destruktivna Gazdagova hudomusnost se
navdihuje ob tedaj ravno zatrti ceskoslo-
vaski Soli, med igralci pa je opazen zlasti
Ewald Schorm, avtor nepozabnih filmov
kratkotrajnega praskega vala.

Komunisticna mladina je letos nagradila
nedvomno najbolj reakcionarno in skoraj-
da mistiéno stvaritev z naslovom Istvan, a
kiraly Gaborja Koltaya, rock-opero po
zgledu Jesus Christ Superstar, posneto v
glavnem v zivo 20. avgusta 1983 v nekem
velikem budimpestanskem parku. Na dr-
Zavni praznik naj bi se namre¢ slavil zgo-
dovinski spopad med_prvim madzarskim
kraljem, bodoc¢im sv. Stefanom in barba-
rom Kopanyjem leta 996. Istvan, a kiraly v
filmski verziji je tipiéna operacija povze-
manja antisocialnih vrednot rock-glasbe z
namenom, da bi povzdigoval domoljubna
c¢ustva s posebnimi elektronskimi efekti,
od zaustavljanja slike do igrackanja z bar-
vami, da bi vse skupaj bilo videti »bolj za-
hodnjasko«. Temu filmu lahko pridruzimo
Se skrajno uradni dokumentarec Jozsefa
Kisa Boljsa pot (Kilénb at), ki skusa pro-
pagirati drzavni rezim, odprt vsem veroiz-
povedim, tako da celo spodbuja katolisSke
prelate in duhovnike drugih ver k tesnemu
cionariji.

Od vec¢ kot petih ur Ovinka (Atvaltozas)
Istvana Dardaya in Gydérgya Szalaja smo
zdrzali le dve. Avtorja gresta v skrajnosti s
svojim vztrajanjem pri golem registriranju
brezobliénih dogajanj, kar sta ze poskusa-
la v prepricliivejSem  Filmu-romanu
(Filmregény, 1977). V neskonénem morju
zbranega gradiva (bolj ali manj gre za
zgodbo o nekem pisatelju v krizi) je prev
gotovo moc¢ zajeti nekaj zanimivih prizo-
rov.
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Televizijski
dokumentarec

Vladimir Koch

Temu porocCilu o mednarodnem festivalu
dokumentarnega in kratkega filma v Leip-
zigu bi lahko dali tudi drugacen naslov, re-
cimo »Med dokumentom in reportazo« ali
»Kje je meja med dokumentarcem in do-
kumentom?« ali $e bolj pesimisticno »Ko-
nec klasi¢énega dokumentarca«, tolikanj
se je pod vplivom televizije in v zvezi z
moznostmi videa spremenila uveljavljena
oblika dokumentarnega filma kot koncep-
tualno in estetsko avtorsko avtonomnega
dela. Med 83 izbranimi filmi (od 209 iz 57
drzav) so bili le redki, ki bi jim prisodili
umetnisko relevantnost ustvarjalnega do-
sezka, izvirajoCega sicer iz informativne
osnove zvrsti, a z individualnim prijemom
presegajo¢ raven dokumenta. Seveda
festival ni bil slep za taksne kvalitete, saj
je nagradil tudi jugoslovanski film Dobrija
Janevskega Pastir na kolesih, preprosto
zgodbo o invalidu, katerega Zena vsak
dan prinese na hrbtu iz hise na zaprezen
voz, da gre z njim past ovce, in ga na kon-
Ccu dneva na isti nacin tudi vrne v hiso,
vendar je kot Ze prej dajal prednost vsebi-
ni predlozenih del pred njihovo obliko, pa¢
zaradi svoje izrazito politicne usmeritve
proti pojavom neokolonializma v prid zati-
ranim in $e ne resnicno osvobojenim ljud-
stvom. Leipzig se pojavlja med drugimi is-
tovrstnimi prireditvami kot bojevnik za no-
Vi svet in branilec osvobodilnih bojev po
Svetu. Zato imajo med gosti festivala po-
sebno mesto Kubanci in zastopniki osvo-
bodilnih gibanj v Srednji Ameriki, medtem
ko so zahodne kinematografije med ve&
kot 600 tujimi gosti bolj &ibko zastopane,
kadar pa so, jih predstavljajo cineasti, ki
Jih prezemajo iste ideje, isti politicni ideali.

Gre za strnjeno fronto levih sil sveta, ki jim
daje festival priloznost, da s sliko ilustrira-
jo svoj boj in najdejo v odobravanju udele-
zencev in gledalcev moralno podporo. Pri
filmih neposredne politicne aktualnosti se
odziva dvorana manifestativno kot na mi-
tingu z ovacijami in skandiranim aplavdi-
ranjem. Dokumentarni film, zapis, reporta-
Za in kar Ze je, je za Leipzig eminentno
sredstvo ideoloskega boja, ki je prav v
Nemski demokratiéni republiki izrazito po-
udarjen.

Ta morda prevec ekskluzivna naravna-
nost festivala ima za posledico, da so es-
tetski kriteriji veckrat — Ceprav ne vedno -
potisnjeni malo v ozadje, ker je paé po-
membnejsa vsebina, ideja in dokument te-
ga, kar se trenutno dogaja kjerkoli na sve-
tu v boju ljudstev za njihove pravice in z
nasprotovanjem tistim, ki jim te pravice kr-
nijo. Zato je pa dobil pomembno mesto,
vsekakor pomembnejse kot kje drugod,
dokument, zvesta prica najbolj aktualnih
dogodkov, posnet v najtezavnejsih, véasih
izjemno nevarnih okolis¢inah. V taksnih
primerih je kajpak kvaliteta posnetka kaj
malo pomembna, pa¢ pa njegova avten-
ticnost; gledalceva ziva, skoraj televizij-
ska prisotnost na kraju dogodka, ki mu jo
omogoca snemalec z véasih neverjetnim
tveganjem lastnega zivljenja. Danes je te-
levizija veliki narocnik in placnik filmskih
del, ki nimajo pravega imena, ker niso niti
pravi dokumentarci niti reportaze, kot smo
jih vajeni, saj vklju¢ujejo med dokumente
inscenirane rekonstrukcije dogodkov in
celo zakljuéene odlomke iz novinarskih
oddaj. Napocil je ¢as drznih snemalcev, ki
se ne bojijo postaviti kamere med vojake
sredi spopada ali celo v smeri boja, iz oCi
v o&i z nasprotnikovimi puskami, kar smo
obcudovali v Pismu iz Morazana, kjer so
borci za svobodo premagali mo¢an odde-
lek vladnih ¢et in smo ta boj doziveli v
taksni neposrednosti, kot smo je vajeni
samo v igranem filmu. Film je anonimen,
oznacen za kolektivno delo kot se vec fil-
mov s sporeda, ki so jih posneli neznani
snemalci veckrat naskrivaj in material raz-
vili v tujini. Za Pismo iz Morazana je kot pro-
ducent naveden Radio »Venceremos«
(Radio »Zmagali bomo«), za podoben,
prav tako nagrajen (»srebrni golob«) film
iz El Salvadora Pot v svobodo pa je znacil-
no, da je kolektiv ustvarjalcev naveden z
osebnimi imeni. Novice o vojnih dogodkih
so bile v resnici »sveze« v smislu najboljse
novinarske tradicije, saj smo videli dolg
film o Grenadi, preden so ga zasedle Zdru-
Zene drzave Amerike s svojo vojsko, do-
danih pa je bilo tudi nekaj posnetkov same
invazije. Realizirali so ga Kubanci in jasno

razkrili revolucionarne spremembe na tem
otoku.

Grenada, zacetek upanja Rigoberta Lopeza
in pa daljse Vojno porocilo iz Nikaragve De-
boraha Schafferja,cineasta iz ZDA, nagra-
jeno z najvisjo nagrado (»zlati golob«), sta
bila najznacilnejSa predstavnika te vrste
dokumentarnega filma. Shaffer si je s sne-
malcem Tomom Siegelom fronto ogledal z
obeh strani: spremljal je intervencijsko
skupino placanih vojakov, ki so jo poslali
iz Hondurasa, da bi udusili upor v Nikarag-
vi, potem se je pa preselil na stran branil-
cev neodvisnosti. Ni pa gledati vtem res-
nicno drznem podvigu samo zelje po raz-
krinkanju prikrite intervencije Zdruzenih
drzav, ampak tudi avtorjevo ambicijo, da
taksen dokument finanéno kar najbolj
ugodno plasira v televizijske mreze. Drugi
enako nagrajeni film, zahodnonemski
Upor in odpor (Klaus Vokenborn in Johann
Feindt) pa je samo ne posebno duhovita
reportaza o velikem protestnem zborova-
nju ob prihodu Ronalda Reagana v Berlin.
Ceprav ima dokument nesporno vrednost,
kadar hoce biti karseda objektivha prica
neke resni¢nosti, pa je njegovo priviac-
nost pripisati vzdusju fantasti¢nega, ki ga
vcasih obdaja navzlic strogi realiteti prika-
zanega. Nekatera intimnejsa priCevanja
pa so se $e posebno vtisnila v spomin, ta-
ko kanadski No more Hibakusha, v katerem
Martin Duckworth sprasuje danes petde-
setletne prebivalce Hiroshime, kako so
kot otroci preziveli katastrofo. Pretresljivo
je, da se danes ne vedo, ali jih ZarCenje ni
zdravstveno prizadelo. Eden med njimi se
zaradi tega ni mogel porociti. V daljnem
sorodstvu z njim je bilo opazeno jugoslo-
vansko delo Vere Crvencanin Ne zapuscaj
me, mati! o otrocih, ki so jih med vojno logili
od mater. Razveseljujejo nekatere odkri-
tosréne izpovedi, recimo Letnik 28 Bela
Vajde, ki govori o tem, kaj vse je dozivela
generacija poznih dvajsetih let od
Horthyja do Stalina in $e naprej, ali pa
sovjetski film Vojna nima zenskega obraza
(V. Dasuk), samozavestna obramba med
vojno mobiliziranih Zensk pred oditki, da
so se tedaj zaljubile in jih zaradi tega se
danes gledajo postrani. Nekatere so tedaj
celo rodile, vendar $e danes, ko so ze ba-
bice, mislijo, da se jim godi krivica, ker ne-
kateri ne razumejo globoke ljubezni, ki so
jo tedaj dozivele.

Med animiranimi filmi je dobil Zadnji TV
dnevnik Nikole Majdaka »zlatega goloba«
skupaj z delom Ceha Vaclava Bedricha
Black and White. Majdakov film je zbudil
pozornost zaradi izvirne ideje in dobre
tehnicne izvedbe.
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Iztrebljevalec

(Blade Runner)

scenarij: Hampton Fancher, David Peoples po romanu Philipa K. Dicka

rezija: Ridley Scott

fotografija: Jordan Crenenweth

glasba: Vangelis

montaza: Terry Rawlings

kostumografija: Charles Knode, Michael Kaplan

igrajo: Harrison Ford, Rutger Hauer, Sean %oung, Edward James Olmos, M. Emmet
Walsh

proizvodnja: Ladd Company, Run Run Shaw, ZDA, 1982

distribucija: Warner Bros

jug. distribucija: Zeta film

R. Scott je s svojim prvencem Osmi potnik dokazal, da zna kombi-
nirati zanre (znanstveno fantastiko in grozljivko) in ve, da je zanr
priloznost za analizo temeljnih »objektnih razmerij«. Osmi potnik je
obdeloval, ¢e poenostavimo (in to si lahko privoséimo, ker nam tu-
kaj ni v sredis¢u pozornosti), zeljo v njenih grozljivih razseznostih,
uresniceno zeljo (najprej zeljo znanstvenika, ki je osmega potnika
vsilil posadki, potem pa zeljo na delu, kot pozresnost), ki — kot ve
povedati psihoanaliza — nikakor ne privede nujno do zadovoljstva.
V Iztrebljevalcu se ta shema nadaljuje in radikalizira.

Na ravni »kombinacije zanrov« imamo opraviti (spet) z znanstveno
fantastiko na eni strani in trdo detektivko iz petdesetih let na drugi.
Govorjenje o kombinaciji morda neupravi¢eno implicira heteroge-
nost, vendar ne gre za to, marve¢ za implikacijo, da so primarna
razmerja pac primarna razmerija in da zmeraj lahko raéunamo na-
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nje, pravzaprav na njihovo vra¢anje. Na povsem »formalni« ravni so
elementi trde detektivke detektiv, ki uveljavlja svojo lastno etiko —
na zakonitost se ni mogoce veé zanesti, junak deluje, ker je v to pri-
siljen, ne pa iz prepri¢anja; v okviru svojih operacij deluje, kakor se
mu zdi prav, kar nas vraca k neki »elementarni«, skoraj absurdni
postenosti; trdo, depresivno vzdusje — med drugim ves ¢as dezuje;
grozljivo urbano prizoriSée, mestna dzungla — opredeljena na sa-
mem zacetku filma s posnetkom skrajno industrializiranega Los
Angelesa, naprej pa z vsepricujocnostjo reklame za koka kolo in
»zunanje svetove«; znotraj tega okvira nekaksna etnicna previada
tujcev —kakor trda detektivka rada zaide v kitajsko cetrt, imamo tu-
di tukaj skoraj same orientalce; in last but not least ambivalentnost
do samega zlocina.

Vsakega od teh elementov bi lahko razvili v njegovem posebnem
ucinku pomena, a se bomo raje omejili na suho nastevanje, racu-
najo¢, da ima bralec dovolj opore, da sam razvija naprej.
Nastetega pa seveda ni mogoce locevati od tistega, kar proizvede
zanr kot priloznost; prav to (nasteto) daje priloznost proizvodnji ne-
ke analize objektnih razmerij.

Najprej postane oéitno, da gre v zgodbi za boj za oblast: »mi«, pravi,
izvirni ljudje, nekaksni staroselci, proti »replikantom«, ponarejenim
ljudem, nasim lastnim stvaritvam, odrinjenim v robna podroéja »zu-
nanjih svetov«, kolonij (prav kakor je sodobni »oborozeni divjak«
proizvod protislovij kapitalskega sistema). Da pa stvar ne bi bila ta-
ko preprosta, imamo na strani oblasti omenjene orientalce (celo
sam junak tu ni povsem nesporen), glavna revolucionarja med rep-
likanti pa po videzu spominjata na najcistejSe arijce.

Detektiv (nekaksen Phillip Marlowe bodoénosti) je zgolj instrument
v boju, Gigar rasisticnim implikacijam se film ne brani podstaviti
smisel boja za oblast. (Dodajmo, da je v tem neprikritem smislu do-
daten razlog resigniranosti in cinizma junaka, ki je tukaj pravi junak
prav zato, ker nenehno dokazuje, da je pod lupino cinizma trdna,
ceprav neortodoksna etika.) O boju za oblast povejmo se to, da se
razvija v klasicni razredni razliki: na eni strani je oblast, ki se hoce
obdrzati, na drugi strani pa goli obstoj.

Ce ostanemo v okviru ekonomije, imajo replikanti funkcijo presez-
ne vrednosti v radikalnem smislu — presezejo vsa pricakovanja, in
sicer neprijetno. »Presezno« v smislu, da je proizvedeno vec, kot je
proizvajalec hotel; ta element je Custveno zZivljenje replikantov, ki ni
bilo programirano in nastopa kot rusilni dejavnik v ekonomski
strukturi. Replikante prav ta presezna vrednost vzpostavlja kot bit-
ja z zeljo ali celo kot zeljo samo - Zeljo, ki se na prvi ravni prikazuje
kot zelja po bivanju (dlje kot je za replikante predpisano - stiri leta),
potem zeljo v ojdipalnem razmerju (replikant svojega izumitelja
imenuje oc¢e, preden mu zdrobi glavo) in Se Zeljo, ki obseda subjekt
kot zelja radikalno, nezvedljivo Drugega.

To pa se ni vse. Ko na koncu filma replikant svojemu preganjalcu
resi Zivljenje, s svojim poslovilnim govorom (v dezju) ne dokaze le
(komurkoli Ze), da res custvuje, da je torejupraviéen do obstoja, ker
»ima« tisto, kar naj bi bilo za ¢loveka bistveno. To je prav tista tra-
gi¢no absurdna in pateticna gesta, s katero dokaze, da je on sam
prisezek ¢loveskega, to se pravi: ni¢ ¢loveskega. Pozornemu gle-
dalcu predvsem dokaze, da ga to, kar naj bi bilo za ¢loveka bistve-
no, zavezuje v smrt.

Pa vendar eden od replikantov prezivi - Rachel, aar]ezavednafe rep-
likantka; prezivi pa le, kot prezivi spolna Zelja, ki si podredi bivanje
posameznika, celo najodpornejsega iztrebljevalca.

Bogdan LeSnik
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Eni in drugi

(Les uns et les autres)

scenarij in rezija: Claude Lelouch

fotografija: Jean Boffety

glasba: Francis Lai, Michel Legrand

igrajo: Robert Hossein, Nicole Garcia, Geraldine Chaplin, Daniel Olbrychski, Jacques
Villeret, James Caan

proizvodnja: Films 13/TFI Films Prod., Francija, 1981

jug. distribucija: Centar film

Mnozicni obisk, ki ga je ta film dosegel med ljubljanskimi gledalci,
me navdaja s spostovanjem do tega obcinstva — da mu je bil vse¢
film, ki mu je nedvomno tezko slediti, Geprav ne, ker bi bil »tezak
(nasprotno, ves je podrejen ugodju gledanja), marvec zaradi zaple-
tenih zgodb, ki se v njem prepletajo. Posebnost teh zgodb je, da
vsaka posebej sicer sledi obicajnemu dramatskemu loku, vse sku-
paj pa ne —ves film razvija zaplet, ki je v povezanosti med razlicnimi
heterogenimi elementi. Ta (namrec¢ zveza) se izkaze Sele na koncu.

Ce govorimo o eni filmski zgodbi, govorimo o njej tako, kot je vsaka
individualna usoda podrejena zapletu govorice, zapletu, ki »bral-
Cu« nenehno uhaja, ki pa ga je v filmu mogoce uprizoriti. Nas film
razvija zgodbo tako rekoc od konca nazaj, zato pa tudi ni presenet-
liivo, ¢e s koncem zaéne (res je, da »zaplet govorice« uhaja, vendar
Je tudi res, da je izid vnaprej znan), kar seveda spoznamo Sele na
koncu. Zaéetek (se pravi konec na zacetku) pa hkrati tudi ze vpelje
tisto, kar bo vodilni motiv filma in njegova metoda: glasba in ples —
Hayelov Bolero, neutrudno ponavljanje istega z drugimi sredstvi, in
Bejartova koreografija, ki insistira na minimalnih erotiénih gibih, za-
vezanih temu ponavljanju. To dvoje lahko, ¢eprav seveda le v gro-
gem. vzamemo za paradigmo novega zanra, Se posebej melo-
rame.

Zdaj smo nekoliko v zadregi. Posameznih elementov, iz katerih bi
(v njihovi strukturalni povezanosti z ostalimi) lahko potegnili u¢inke
Pomena, je ogromno. Odlo¢amo pa se, da vtem zapisu nima smisla
obdelovati postopkov, s katerimi se dosegajo, in tudi ne obnavljati
zgodbe, c¢eprav ne dvomimo, da bi s tem marsikomu pomagali, da
bi zvedel, kaj je gledal. Ne bomo se lotili niti sijajnih koreografij, niti
odlicno zmontirane diegeze, niti prehodov iz osladnega tipa melo-
drame v ostro, jedko satiro, niti posebnih uginkov pomena, ki jih ima

zasedba razlicnih vlog z istimi igralci, niti neobicajne napovedi
(»8pice«). Omejili se bomo na dva elementa in jima podelili rahlo di-
dakti¢no funkcijo »primerov«.

Eden od njiju je preprosto prizori§¢e: zelezniska postaja. Pojavi se
velikokrat, a le trikrat »globinsko«, kot prostor (sicer jo v globino
zmeraj zapira vlak): ko Nemci odpeljejo Zide v taborisce, ko Ame-
ricani vracajo nemske vojne ujetnike in ko snemajo film. Ce to na-
vezemo na tisto, kar smo ze povedali o Boleru, je stvar jasna; dodati
pa je Se treba, da jo prav zadnje, snemanje filma, postavi v odlocilno
lué. Vsem realisticnim ambicijam (ki jih je, kakor v tem filmu, mogo-
¢e uresniciti le, ¢e jih zastavimo v obmocju fikcije), pa ne le njim,
marvec tudi stvari, za katero gre, je konéni cilj le eden: uprizoriti,
postaviti se v spektakel.

V prizoru, kjer starega pianista zadene kap in se predstava seveda
zaustavi — zaustavijo se plesalke in plesalci, glasba utihne - po-
vsem umestno pade zastor. Gledaliski zastor je loénica med dvema
prostoroma, med dvema svetovoma; pade, kadar pade, med oder
in obéinstvo. Lelouch pa nam tukaj da Se enkrat jasno vedeti, zakaj
gre, pa niti najmanj iz kaksnih pedagoskih ozirov, marve¢ samo za-
radi tega, da bi stregel ugodju gledanja - in s tem pokaze, da je le-
to vzpostavljeno na prikrivanju, ki ni brez zveze s Parrasiosovo za-
veso. Zastor v filmu pade na »napa¢énem« mestu: potem ko se na-
stopajoci zmedeno zberejo na isti strani kot njihovo obéinstvo, pa-
de za njimi, ez platno, med prizorom in filmskim gledalcem.

Bogdan Lesnik
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Pink Floyd - Zid

scenarij: Roger Waters

rezija: Alan Parker

totogratija: Peter Biziou, Chris King Oxford Sc. Films

glasba: Roger Waters, Pink Floyd

igrajo: Bob Geldof, Christine Hargreaves, James Laurenson, Eleanor David
proizvodnja: Tin Blue, Goldcrest Films, MGM, 1982

O materialu, iz katerega Pink Floyd gradi Zid

Film je z vsemi mogoc&imi kinematografskimi sredstvi upodobljeni
dvojni album rock skupine Pink Floyd. Kako je uspelo avtorjem iz
rock albuma posneti celovecerni igrani film, lahko zvemo iz pozna-
vanja glasbenega temelja. Alboum The Wall je namre¢ motivno ho-
mogeno avtorsko delo Rogerja Watersa in kot tako seveda poten-
cial za upodobljeno zaporedje dejanj s svojim zacetkom in koncem.
Enotnost dejanj, na kateri se filmska zgodba vzpostavlja, je zvede-
na zgolj na njihov subjekt, in sicer do te mere, da sta prostor in cas
izrazito subjektivna: prvi del filma je vizualna upodobitev Pinkovih
blodenj po spominih iz preteklosti, pri cemer seveda priklicani pri-
zori nimajo nikakréne zveze s ¢asovnim zaporedjem, prostorsko
realnostjo . .. so iz vzdramljene podzavesti nastala vizija upora
vsakrénemu nasilju. Ohlapnost prej$njega stavka moramo seveda
dopustiti le v zvezi s poprej poudarjeno subjektivnostjo filmske
strukture: nasilno je seveda tisto, kar ovira, omejuje, skodi itd. sub-
jektu doganja, torej Pinku v vseh obdobjih njegovega Zivljenja. Tudi
z drzno montazo reziser opozori, da se ne smemo ustavljati pri plitki
pacifisticni razlagi prizorov, saj posnetke s fronte (ocetov boj) po-
vezuje s posnetki demonstracij solske mladine (sinov boj), nato pa
takoj preskoéi na sekvenco z jokajo¢im dojenckom.

Tako nam ta posebnost montaze, ki zdruzuje bodisi povsem sa-
mostojne kadre bodisi kronolosko neodvisne sintagme, sugerira
iskanje osnovne teme nasilja tudi v prizorih, ki so navidezno »mi-
roljubni«, na primer v Soli ali v zasebnem druzinskem okolju.
Ponavljanje prizorov, v katerih Pink izgubi o¢eta v enem izmed ro-
vov britanske zavezniske vojske, in sinovo brezupno iskanje nad-
omestila zanj nam tako v navezavi na prizore, ki so kronolo$ko kas-
nejsi, pomagata osmisliti stanje otopelosti, odsotnosti, v katerem
ga registrira kamera Ze takoj na zacetku. Za domovino zrtvovani
oce je zato samo alegorija sina-zrtve, ki pa ni pogubljen junasko,
ampak se, nasprotno, umakne iz boja, dezertira v popolno izolira-
nost od druzbe.

Stanje izoliranosti, otopele »odstekanosti« se osmislja retroaktiv-
no: iz obéasnih umikov ponotranjenega poeta. Umiki so posledica
konfliktnih situacij z ljudmi, ki se vtikajo v njegov svet in ga seveda
ne razumejo, prerastejo v sprva Se od druzbe tolerirano konstanto
in kasneje trajno asocialnost; sprva naskrivaj pise pesmi, zaradi
katerih ga osmesijo, nato od pisanja pesmi in komponiranja Zivi
(gre seveda za toleranco posebnosti, ki izgrajujejo celoto), ampak
mi ga najdemo Ze v stanju, ki nima s prilagojenostjo nikakrsne zve-
ze, v stanju, ki ga lahko izrazajo le animirani vstavki, s strukturo
kadra, ki je popolnoma podrejena domisljiji ali, bolje, shizofreni¢ne-
mu razmisljanju neke osebnosti. '

Cas je Ze, da se podrobneje lotimo enega od prizorov: nekje na sre-
di filma se otopeli Pink prebudi iz ekstaze in zacne razgrajati po

apartmaju; prvi¢ je junak resnic¢no aktiven, ne zgolj fiktivno, na tem
mestu se tudi zgodi prehod v subjektov sedanji ¢as, ki se naprej
podalj$uje z animacijami in spominskimi prividi, toda tudi tu je za-
znati stopnjevanost v smeri fantasti¢nosti ter veliko hitrejsi ritem
menjavanja kadrov. O¢itno je izbruh v apartmaju prelomni trenutek,
dokonéno slovo od sveta nasilja, logike, ki mu sledi stanje pomirit-
ve, dokonéne »odstekanosti«.

Pinkova dejavnost v prizoru je motivirana v odnosu do druge osebe:
podivja, ko se mu skusa priblizati dekle, ki jo je v hotel pripeljal z
zabave po koncertu; dekle deluje smiselno in skusa nadaljevati za-
Geti kontakt, toda fant je Ze na strani ne-smisla, vse, kar je logicno,
se mu upira; racionalno ukrepanje s ciljem zadovoljitve potrebe se
mu upira, postane zanj nesmiseln napor. Dekle kar najbolj brutalno
nazene iz apartmaja, medtem ko prizadevno unicuje vso opremo,
slike, kitare, obleke in s posebno pozornostjo Se televizor, ki je
predstavljal zanj $e zadniji, pasivni stik z zunanjim svetom institucij,
pravil, zakonov . . . Cetudi se nismo preveé poglabljali v smiselnost
zdravljenja napol crknjenih podgan ali v smiselnost stokanja za ze-
no, ki je bila ze &isto odve&, nam mora ob sliki apartmaja, urejenega
po Pinkovi koreografiji, postati jasno, da je film prikaz psihi€nega
upora svetu funkcionalnosti in sicer z vsemi njegovimi operativnimi
pripomocki v obliki zakona, vojske, vojne, Sole, industrije in seveda
tudi industrije, ki se ji rece show business.

Pink narediv apartmaju obsezno ikebano iz televizorja, polomljenih
kitar, raztrganih fotografij, oblek in iz vseh obicajnih uporabnih
predmetov, z izjemno natanénostjo in po vseh pravilih klasiéne es-
tetike.

Destrukcija uporabnega v namene estetskega, unicenje logike izo-
brazevalnega sistema v prid fantasticne vladavine reda poezije,
razbite kitare, ki simbolizirajo upor proti eksploatiranosti umetnis-
kega genija, ki sluzi kopi¢enju dobitkov v rokah lastnikov industrije
zabavne glasbe ... vse to se ne pomakne kaj dosti od iztrosene
ideologije rocka Sestdesetih let, Casa, v katerem je Pink Floyd tudi
zrastel. Toda film se tu $e ne ustavi povsem. Skusa iti dalje; eks-
ploatacija umetnosti se ne konéa.z njeno podreditvijo trznim meha-
nizmom ponudbe in poprasevanja, pa¢ pa se dobro zacne sele s
politizacijo umetnosti. Psihiéni zlom nase rock zvezde je v bistvu iz-
raz nemoci umetnosti, da bi se uprla zlorabi smiselnih razlag, se
posebej, ker gre za primer mnoziéne umetnosti. Tako politiéna kot
vsaka druga govorica je tudi umetnost vzpostavljena iz komunika-
cijske razseznosti jezika, pa ¢eprav ni le-ta njena differentia spe-
cifica . .. ravno tista znadilnost, ki dela umetnost umetnisko, to je
— estetskost postavlja umetnost v neresljivo, umetnosti imanentno
protislovie med funkcionalnostjo ideje in samozadostno narcist-
nostjo lepega.

Jelka Stergel

Sorodniki

(Rodnja)

scenarij: Viktor Merezko

rezija: Nikita Mihajlkov

fotografija: Pavel Lebesev

glasba: Jevginij Artemev

igrajo: Nona Mordjukova, Svetlana Krjuékova, Andrej Petrov, Jurij Bogatirev
proizvodnja: Mosfilm, SZ, 1982

jug. distribucija: Croatia film

Sovijetski film N. Mihalkova Sorodhniki je z izjemnim posluhom in do-
miselnostjo zgrajena melodramska pripoved o relacijah med so-
dobnimi sovjetskimi ljudmi, o njihovi naravnost zahodnjaski vsak-
danji podobi, napetostih ipd., ki jih zaposlujejo tako, kot verjetno
kogarkoli izmed t. im. zahodne civilizacije. Prav nobenega poseb-
nega »odresenja« ni v tej sovjetski druzbi, nobene posebne in iz-
jemne ¢lovecnosti, ki bi izvirala od drugaénosti te druzbe, ki je dru-
gacna ocitno lahko le v ideoloskem smislu, v bistvu pa jo do kraja
zaobsega planetarna razseznost porabnistva in pridobitnistva . ..
Kajpada ni tega videti v tem sovjetskem filmu kar naravnost, ampak
je vse to prikrito za melodramskim zapletom, za obilnimi in kar ne-
verjetno silovitimi smehovi, ki jih sproza ta film o povsem vsakda-
njih, éloveskih reéeh, odtujenosti, osamljenosti, ljubezniin kar je Se
taksnega melodramatskega gradiva. Ob tem je treba reci, da so ju-
naki tega filma povsem obiéajni ljudje, uprizorjeni z izjemno plas-
tiko in smislom za drobne, vsakdanje, »veristicne« detalje, ki zmo-
rejo trdo in neodjenljivo komiko, ki ne polaga racuna ne tem ne
onim »visjim ciljem«, abstrakcijam ipd.

Ta veseloigra o sorodnikih zmore torej zabavati (verjietno misljeno
v sovjetskem, prakticnem kontekstu), zmore pa tudi trpke pomisli
o ¢loveski (obéi) pokvarjenosti, iluziji, ki jim je ¢lovek zapisan ne

glede na vse sisteme in opredelitve in so, pravzaprav, temeljne
konstante vsega »Cloveskega«; sistem »nad« ¢lovekom je, kakr-
Senkoli pa¢ ze je, vedno produkt in prostor ¢loveskega egoizma,
porabnistva in odtujevanja, ne da bi ga, cloveka, kakorkoli lahko
spreminjal in »izboljSeval«, plemenitil in povzdigoval.

Sorodniki so, konec koncev, film o ljudeh, ne samo sovjetskih in
tamkajsnjin, ampak o ljudeh nasplosno, kot da so si ljudje tako re-
ko¢ vsi so-rodni, vsi ujeti v enake in vecne strasti in pokvarjenosti,
ki se jim lahko le smehljas ne glede na sicer trpke konsekvence, ki
jih prinasajo s sabo, ne glede na taksne in drugaéne meje, sisteme
in Molohe, ki si jih nadevajo ter nenehno izmisljajo z namenom, da
bi se kakorkoli ze izboljsali, poclovecili ipd.

Sorodniki so, kajpak, droben, ni¢ preve¢ samozadosten in profetski
film, posmehujoc¢ se vsem mogocim ¢loveskim neumnostim in blod-
njam, visokostim in samozaverovanostim, iluzijam, napredkom,
ideologijam, pehanjem in tako naprej, kot da ve za tisto poslednjo
in kajpak Zalostno resnico vsega tega . . . Kar ostane, je pac kome-
dija, ki zmore misliti poslednjo resnico vseh »resnic«. ..

Peter Milovanovi¢ Jarh



televizija

Zivljenje v krogu

izvirna TV igra

scenarij: Vili Ravnjak

dramaturginja: Darja Dominkus

rezija: Slavko Hren

igrajo- Jagoda Tovirac, Zvone Hribar, Slavko Cerjak, Majda Potokar, Stefka Drolc,
Lojze Rozman

RTV Ljubljana, 1984

Televizijski dramolet, ki sta ga podpisala Slavko Hren kot reziser in
Vili Ravnjak kot scenarist, je priSel v ponedeljkov dramski termin
verjetno bolj po nakljuéju, kot pa, recimo, po tehtni in poglobljeni
uredniski razsoji. Zdi se, da je bilo to studijsko delo obeh mladih av-
torjev bolj nekak programski »filaz«, realizacija studijske obvez-
nosti, ki ima potrditi zgolj »Studijske«, »prakti¢ne« rigoroze, ki so v
navadi . . . kot pa resno in temeljno zavezujoce besedilo o sodobnih
svetovih in ljudeh v njih.

Ravnjakov dramolet govori o mladem dekletu na vasi, o njenih lju-
bavnih tezavah, razpetih v odnosu do dveh bratov —z enim si gradi
dom, z drugim gineva v silovitih in predajajocih se ljubeznih . . . Kaj-
pada ostane njen dom prazen, ljubimec je o¢e njenega otroka; sa-
ma, obupana in od vsega sveta nerazumljena ¢edalje globlje tone
na dno, v obup, v detomor . . . saj jo je njena ljubezen priganjala na
sam rob druzbe in morale.

O vseh teh ljubavnih tegobah pripoveduje Ravnjak (in po njem se-
veda rezira Hren) skrajnje nebogljeno, papirnato in moralizatorsko,
ne da bi mu zares uspelo zgraditi eno samo konfliktno in usodno si-
tuacijo, ki bi v resnici razkrila to mizerijo, odvijajoéo se pred nami.
Vse te figure Ravnjakovega dramoleta komajda segajo do okvirov
In klisejev, danes Ze do kraja izpraznjenih in prezivetih, ki so jih po-
Nujale vsakovrstne ljudske igre o gresnosti, kazni in pogubi prepo-
vedane ljubezni, o naturalizmu greha, ki zaznamuje rod za rodom,
Spocet v gresnji ljubezni . . .

Hkrati pa je v vsakem pogledu ta zaprasena in zastarela dramati-
Zirana katoliska moralka (leta 1984!) sestavljena z naravnost ne-
verjetno ravnodusnostjo in pomanjkanjem vsakrsne sodobne sen-
zibilnosti in usodnosti, brez trohe izvirnega duha in zanosa, ki bi

utegnil stvari napraviti sprejemljivejse. To je v vsakem pogledu
skrajnje povrsna in $olska, plitka in tudi, Ce se tako vzame — pre-
racunljiva raba klisejev in mentalitete starih ¢asov, skromna in
brezplodna.

Ravnjakov —v vsakem pogledu — mrtvoudni tekst ni mogla oziviti niti
na trenutke domiselna in do neke mere tudi senzibilna rezijska po-
stavitev Slavka Hrena, ki se je vseskoz trudila prebiti praznine in
plitkosti scenaristicne predloge, vendar se je ven in ven brezupno
rusila vase in ostajala torubno in zdolgo¢aseno dogajanje. Zameriti
je reziserju morebiti pomanjkanje kriticnega, avtorskega pristopa,
ki bi lahko z nekaj domiselnosti in dramaturske artikulacije prebil
zaprtost in togost Ravnjakovega kmetskega moralizatorstva in di-
daktike in izpeljal stvari na samem robu naturalizma, ¢loveske be-
de in zapredenosti v lastno fiziologijo. Le na taksen nacin bi more-
biti ta dramolet zmogel nekaj silovitosti in usodnosti, vendar se zdi,
da reziser taksnemu, »kriti€énemu« branju nibil kos in je ostajal slej
ko prej zgolj realizator brez vsakrsnih globljih ambicij in zmoznosti.
Ostajajo tedaj vse te ljubezni, vsa ta predajanja, ta neskonc¢na, v al-
koholne omane in delirije zatopljena custva, ostajajo vse te nape-
tosti in neizrecene bolecine in sovrastvo, ves ta prezir, ki obvlada
vse ljudi, nizke strasti in obup, brezhibnost in smrt, . . . vse to ostaja
v te] televizijski uri zgolj in samo otozno pretikanje po neki mrtvi in
prazni Sabloni, docela brezplodno.

Ob tem se mi, piSoéemu, zastavlja kajpak cela kopica vprasanj, ki
jih na tem mestu seveda nima pomena navajati, zdi pa se, da je po-
trebno vseeno vprasati, ali sodi taksna Solska, zasilna TV uéna ura
scenarista in reziserja, narejena, oc¢itno, brez kakrsnihkoli zavezu-
jocih literarnih in filmskih (televizijskih) pretenzij v »elitni« dramski
termin slovenske TV izvirne (!) produkcije? Ali ni morebiti na Slo-
venskem dovolj avtorjev, ki bi znali v tej uri TV dramske produkcije
pokazati katero od silovitejsih in neprimerno bolj usodnih vprasan;
sodobnega (slovenskega) sveta, kakor pa jih je ponujala ta uboga,
duhamorna, didakti¢na katoliska moralka Vilija Ravnjaka in Slavka
Hrena? Ali ni morebiti ta ura izvirne slovenske TV drame tudi eden
izmed tistih segmentov slovenske (filmske in TV) kulture, ki bi lah-
ko polnovredno ustvarjala refleksijo danasnjega in katerega pre-
teklih ¢asov in svetov in tako razpirala nove razseznosti v vedenju
in obc¢utjih sodobnega porabnika kulture?

Zdi se, da so ta vprasanja kljucna in nanje bi morali odgovoriti tisti,
ki urejujejo (taksen) TV dramski spored, kajti povsem nedvoumno
je, da se tako dovolj poceni (v bistvu pa seveda neskoncno drago!)
zapravljajo moznosti neke resnejse in tehtnejse produkcije mimo
te, ki jih lahko Ze nekaj ¢asa spremljamo na ljubljanski TV. Verjetno
ni treba posebej omeniti nekaterih avtorskih poetskih in tudi kriti-
skih podvigov, ki so jih bili v tem kontekstu zmogli nekateri drugi ju-
goslovanski avtorji in TV redakcije in kjer je bilo mogoce v tej uri in
pol ponedeljkovega dramskega sporeda videti resni¢no zrela in
provokativna dela in avtorske vizure. Kot je mogoce vsakokrat, ko
se konca natecaj za izvirne slovenske TV drame, nanovo iz ¢asni-
karskih porocil razbirati, kateri izmed slovenskih avtorjev so dobili
nagrade in odkupe ipd., se zdi, piSocemu, naravnost nerazumljivo;
da se do danes ni bilo mogoce videti nobene realizacije nagrajenih
in odkupljenih tekstov, pa najsi gre za npr. Jesiha, Jovanovica, Se-
liga ali pa poprej Bozica ipd. Ravno tako se zdi na mo¢ nenavadno,
nerazumno in brezbrizno, kako in kdo je filmski oz. televizijski avtor,
kajti vse preveckrat smo v teh TV dramskih terminih price docela
neambicioznim in nepretencioznim realizacijam in le redkokdaj je
mogoce videti polnovredno avtorsko rezijsko postavitev.

Na osnovi tega se zdi naravnost neverjetno nakljucje prodor (v te
okvire seve) reziserjev Slaka in Robarja Dorina, ki sta vsak po svoje
in razlicno vnesla v zadnjih casih v slovenski program.nekaj novosti
in dobrodosle senzibilnosti... namesto nekaksnih solskih pred-
stav, rutinerskih adaptacij, popolnoma brezpomembnih produk-
Gijs -

Gre torej za vrsto nacelnih stvari in odlocitev, stalis¢ in razumeva-
nja, ki pa imajo skupno posledico v tem, da je mogoce reci, da slo-
venska TV le poredko produktivno izrablja izjemne poetske, avtor-
ske, tematske ipd. moznosti, ki jih nudi »elitni« dramski spored, ta-
ko da je mogoce reci, da je realizacija npr. Ravnjakovega dramoleta
prej logicna posledica programske politike kot pa nakljucen skan-
dalozen spodrsljaj . . .

Peter Milovanovié Jarh
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Oblaki so rdeci

TV nadaljevanka (4 epizode)

urednik: Marjan Brezovar

scenarij: Tone Partlji¢

TV priredba in dialogi: Mirée Susmel, (priredba nemskih dialogov: Peter Karsten)

dramaturg: Ivo Svetina

reziser: Andrej Stojan

direktor fotografije: Ubald Trnkoczy

scenografija: Niko Matul in Viadimir Rijavec

kostumografija: Irena Felicijan

zvok: Igor Lalo$

igrajo: Ivo Ban, Bine Matoh, Ales Vali¢, Janez Starina, Aleksander Vali¢, Bert Sotlar,
Qngetla Janko, Janez Hoéevar, Manfred Lukas Luderer, Peter Neubauer, Peter

arsten
RTV Ljubljana, 1984

Spektakel o slovenskem delezu v NOB postaja tako rekoc ze usod-
na obsedenost slovenske (politicne) filmske vodilne srenje, kajti
nadaljevanka Oblaki so rdeci je ze tretji¢ produkt po vrsti — za ka-
tastrofalnim projektom Drazgoska bitka in, nadaljevanko Slike iz leta
1941. Kot je priobé&ilo ¢asopisje, je tudi ta, tretja produkcija upora-
bila materiale, zgradbe in rekvizite, ki so bili sprva namenjeni ca-
robnemu veleprojektu (velekrahu) Drazgoska bitka.

Treba je reéi, da obe dokonéani deli — Slike iz leta 1941 in Oblaki so
rdeéi govorita tako rekoé o isti stvari — veli¢ini, tragi¢nosti, usod-
nosti in nadéloveskosti slovenskega partizanskega boja in revolu-
cije, govorita 0 neomajni in nezmotljivi moéi in veri in vodstvu par-
tije, ki je v teh &asih iztijenega sveta Slovencem v boju pomenila
edino pravo in vredno pot v svobodo in seveda nov in drugacen
svet.

Scenarist nadaljevanke v treh delih Oblaki so rdeci Tone Partljic se
je verjetno zavedal, kak$na past se skriva za ideolosko deklerativ-
no matrico, ki jo mora nositi taksen projekt, da bi funkcioniral v
smislu, kot ga je opredelil narocnik, zategadelj je oc¢itno vso svojo
pozornost namenil prikrivanju ideoloskega diskurza v tekstu, juna-
ke je hotel na vsak nacin pocloveciti, jih opredeliti kot ljudi »iz krvi
in mesa« in ne zgolj kot politicne in ideoloske deklamatorje. Tudi
nasprotno igro »sovraznikov« je ukinil v sicersnji ekskluzivni $pek-
takelski funkciji »Nemcev« in jih poclovecil, naredil iz njih ljudi, ki
vsak zase in vsi skupaj sestavljajo nasprotnikovo »igro«. Zdi se to-
rej, da je Partljic in za njim seveda tudi reziser nadaljevanke Andrej
Stojan prebil pojmovanje ¢rno-belega spektakla v postavitvi ¢lo-
veske razseznosti partizanskega in nemskega stroja. Posrecilo se
mu je napraviti delo, ki kaze v prvi vrsti intimno, zgolj clovesko do-
zivljanje sveta iz tira, ideoloske in zZivljenjske odlocitve, ki od clo-
veka terjajo maksimalno in usodno opredelitev in pozicijo.

Resda je Partljiceva in Stojanova nadaljevanka ponujala skoz in
skoz taksne, predvsem eksistencialne stiske ljudi v vojni, hkrati pa
se je dogajal tudi ves tisti obsezni, historicno epski in kajpada ideo-
loski spektakel, preobracanje slovenskega sveta v njegovih teme-
ljih, nekako nad vsemi temi uprizorjenimi in odigranimi eksisten-
cialnimi razseznostmi ljudi v Partljicevem tekstu . . . OCitno je torej
nadaljevanka hibrid, ki hoce hkrati zadovoljevati vec stalis¢ - zgo-
dovinsko idejnega in intimno ¢loveskega, kar pa je seveda dovolj
paradoksalen torzo, nenehna dramska in miselna blokada, v ni¢e-
mer dovolj resno in usodno razmisljujo¢a o bistvenih receh teda-
njega ¢asa in sveta — ne o politiki, revoluciji, partiji, izdaji, ne o Cisto
éloveskih receh — smrti, strahu, dolznosti, uporu, ljubezni, upanju
ipd.

Resda Partlji¢ in Stojan izrisujeta na trenutke dovolj tragicne in
usodne ¢lovesdke in politicne trenutke, v trenutnem pretresu kdaj
pa kdaj presunljive, vendar spri¢o podrejenosti spektaklu, njegovi
obsezni masineriji in dramaturgiji se v naslednjem hipu ti prizori
razblinijo v ni¢, v pozabo, v nov prizor. Montaza atrakcij tako re-
koé . . . éeprav je v istem hipu mozno Ze tudi reci, da je tak$en po-
stopek veé kot razumljiv, e so hoteli avtoriji izdelati »narocilo«, ki
ustreza &isti idejni in zgodovinski vizuri. Zgodi se namre¢ v Partlji-
¢evi nadaljevanki na trenutke »preboj« naro¢enega in Cistega po-
lititnega okvira, zgodi se, da se idealna podoba partizanstva, Re-
volucije, partizanske samozavesti in moci, strategije in njene »ob-
éenarodnostne« razseznosti zamegli, da se vsa ta zgodovinska
glorija v medé&loveskih odnosih izkaze kot nekaj (preprostim, kmec-
kim, nepolitiziranim ipd.) ljudem tujega, nasilnega, morebiti bolj
usodnega kot celo nemski osvajalni stroj. Zgodi se, da se za tre-
nutek v Partlji¢evi nadaljevanki pokaze »trda«, vojaska narava par-
tije in pojmovanija ljudskoosvobodilne vojne, ki na dale¢ spominja
celo na stalinistiéna pojmovanja, zgodi se, da se véasih partizanski
boj sprevrze v ¢isto nesmiselno in nepremisljeno, vsiljeno in tragic-
no trpljenje in umiranje brez pravega »vojaskega« pomena, da je
smrt véasih bolj pomembna politiki in politicni demonstraciji moci
kot pa zivljenju in pravemu boju ipd.

Vsi ti »skriti« pomeni Partljiceve scenaristicne zasnove, to sovten-
demu Partljic-Stojan zagotovo Partljicevi, taksna »preigravanja«
na temo usodnih in bistvenih razseznosti nasega preteklega revo-
lucionarnega in zgodovinskega boja, svetlikanja »resnice« ipd. so
seveda brez kakrsnihkoli »resnih« kriticnih, resnicoljubnih preten-
zij, saj so, kot smo ze omenili, scenaristicno vesce nevtralizirana z
mozaiéno gradnjo spektakelskega dejanja, vse to so, kajpada (!)
samo zgolj ¢loveske in primitivne, kratkovidne zmote, ki niso spo-
sobne ugledati prave, nadéasovne in seveda nadcloveske resnice,
ki je resnica zgodovine. Re¢emo lahko celo, da so ta Partljiceva
»preigravanja« do neke mere »pokvarjena«, njegova
(scenaristiéna) obrt nasproti (verjetno) zahtevani politicni Cistosti
nadaljevanke in zahtevani zgodovinski »resnici«, tako suverena,
da mu je bilo mogoée igro voditi ob samem robu politiéne sprejem-
ljivosti, da bi lahko svoje delo resil pred direktno deklarativno po-
liticno zgodovinsko agitko. Vendar, kakor koli je ze niansiral tiste
»prebojne« sekvence, nikakor niso bile postavljene in razvite do
tiste mere, da bi avtoriji izgubili »ideoloski« kredit, ki ga imajo. Ali
povedano drugaée - bilo je samo toliko resnice«, da ni skodila ni-
komur, da pa je vseeno v artistiénem smislu funkcionirala kot »ko-
njunkturna« pozivitev.

Taksna struktura spektakla ima lahko seveda svoje konsekvence
edinole v tem, da funkcionira kot politicno zgodovinska agitka o
»ljudskoosvobodilnem boju Slovenceve, ki je hkrati odvezana vsem
globljim in usodnim spoznanjem o zgodovinskih ¢asih in svetovih,
c¢etudi se na trenutke poigra z njimi. ..

Zdi se, da je ob nadaljevanki Oblaki so rdeci potrebno omeniti Se ig-
ralske parte, ki jih je bilo v tej spektakelsko mozaicni gradnji kar ne-
verjetno $tevilo. Prava mnozica prizorov, ki jih je dopuscala dolzina
spektakla (skupaj priblizno 3,5 ur) je dala celi vrsti slovenskih ig-
ralcev priloznost izoblikovati nekaj izjemnih vlog, ki so bile izjemne
tako v poetskem smislu kot v artisticnem obsegu in so intenzivno
in silovito zapolnjevale prazne prostore, ki jih je zapustila polit-
propovska deklarativnost in znala artikulirati scenaristova domi-
selnost in obvladanje obrti.

Bilo je mogoce videti sicer redko ustvarjene TV igralske kreacije
Aleksandra Valica, Alesa Valica, Janeza Rohacka, Lojzeta Rozma-
na, lva Bana, in ostalih, ki so, se zdi, v mnogoéem prispevali k na-
daljevanki.

Peter Milovanovi¢ Jarh
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SpIsi Nedvomno se novejsi ameriski film globo-
ko zaveda svoje spektakelske funkcije;
ustolicil je tako reko¢ »spektakularni na-
¢in gledanja na svet« - nacin potencirane-
ga, ironiziranega, zbanaliziranega, glorifi-
ciranega branja obstojecega kozmosa, ki

t' je vreden samo Se ¢imbolj Sokantnega,

Kaza l cimbolj drasticnega, ¢imbol] pompoznega,

grozljivega, grandioznega in seveda cim-

H H bolj distancnega pogleda. Ce postavimo
all ne kazatl naslovno vprasanje danasnjemu filmu, ki
gradi na pogledu fascinacije, je odgovor

jasen (in vprasanje nevmesno). Dilema

nastane sele takrat, ko postavimo danas-

nji film - tocneje novi horror — ob tradi-

cioanlno grozljivko, ki je bila grozljiva le tb-

liko, kolikor je umikala pogled, resila gle-

dalca »anatomske« mucnosti in brisala

(ter hkrati vzpostavljala) grozo na nacin

umikanja obscenega izven kadra. Danas-

nja grozljivka, ki ji velja zapis, ponuja po-

gledu vse tisto, kar je neko¢ — deloma tudi

: Lok zaradi tehnicnih razlogov — ostajalo zunaj
Majda Sirca polja. Ce se ubija, se ubija javno: &e je tre-
ba odrezati roko, mora biti odrezana tako,

da se vidijo pretrgane misice in Strlece
kosti; ce mora biti trebuh razparan, naj bo
tako, da je cimvec¢ Crevesja zunaj, ¢e je
prizadeta lobanja, naj se mozgani cedijo

po steni; ¢e se mora ¢lovek spremeniti v

psa ali macko, naj bo to predstavljeno z

vso natancnostjo, ki je mozna. Tisto, kar je

ostajalo véasih nevidno, gledalcu imagi-
narno, ki je dopuscalo poetske, alegoricne
in kdo ve Se katere interpretacije, je danes

- kljub vsej laznosti, ki jo sproducirajo

specialni efekti, maska ali pa anatomske

predelave - ¢isto realno in Se zdale¢ ne
vec fantasticno.

Z. Vrdlovec v tekstu »Tehnoloska levitev

posasti« (Ekran 1/2,1982) meni, da je tra-

dicioanlni fantasticni film se loceval ¢love-
ka od zivali: posast-zival je obstajala bodi-
si kot senca ¢loveka bodisi skrita, Cepeca

v mracnosti kadra ali v prostoru zunaj po-

lia - v odsotnosti, kot groznja vseskozi

imaginarno prisotna.

»Posasti« Johna Carpenterja v bistvu

nadaljujejo tradicijo kazanja/skrivanja:

sama posast je le deloma vidna ali figural-
no sploh ne, ve¢inoma je prisotna kot
stvar. Kazejo se predvsem ucinki, Ki jih po-

Sast (megla, manijaki, nevidne sile) po-

vzrocajo. Carpenterjev monstrum v Noci

c¢arovnic | in Il (Halloween |, 1978 Hallo-
ween |l, 1982) je zasnovan podobno kot
replikanti (Cloveski roboti) v filmu Ridleya

Scotta Blader Runner. Rastko Mocnik v

tekstu »O polozaju kinematografije v zgo-

doviniidej« (Ekran 9/10, 1983) najde pod-
obnost med replikanti in clovekom v tem,
da jim pripise ¢lovesko nezavedno: and-
roidi so le podobni ljudem, niso pa ljudje -

ljudje so toliko, kolikor so opremljeni s

»Spomini«, tj. nezavednim, kiga v filmu na-

jbolj eksplicitno predstavljajo druzinske

fotografije. Razmerje Carpenterjevega
monstruma do svojega nezavedenega je
pristno ¢lovesko razmerje, kljub temu, da
posast ne figurira kot clovek — prej kot
»stvar« z vgrajenimi spomini. Narava nje-
gove »stvari« ne le nivedno jasna niti ude-
lezencem zgodbe (mescanom, ki so price
vedno novim umorom, dekletu, ki je na
spisku zrtev, policiji, ki pise le zapisnike,
konec koncev tudi predstojniku umobolni-
ce, ki ve le to, da je stvar nevarna), ampak
ni jasna niti gledalcu. Nezmoznost »real-
ne« definicije monstruma je staro pravilo
grozljivke. V Halloween | je monstruma
Myersa definirala Laurie (potencialna zr-
tev) za The Bogy Man, vrazjega cloveka,
senco ¢arovnice, ki mori po moralnem pri-
ncipu: edino dekle, ki prezivi katastrofalne
usmrtitve, je Laurie, ker sublimira seksual-
nost v Studiju, ker je stalno »kriva« pred
sosolkami, ki zapadajo posteljnemu Spor-
tu, ker skriva svojo afiniteto do prijatelja,

No& &arovnic Il, reZija Rick Rosenthal
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Kazati ali ne kazati/Majda Sirca

ker ne hodi na zabave, temvec se igra z ot-
roki - Ker zavzema pozicijo matere in ne
ljubice. V Halloween Il ga ($e vedno Laurie)
redefinira v norega The Shape - v obliko,
predstavo, formo — v nekaj, kar o¢i vidijo, ni
pa nujno, da zares obstaja. Je to projekci-
Ja napadenih oseb, je univerzalen arhetip
strahu, ki »kolje« z vzrokom, ki je v zrtvah,
ne pa v norcu?

Morilci, zive megle in podobni fantazmi bi
lahko bili obicajni zanrski stereotipi, ¢e ne
bi posedovali neke transgresivne narave —
cloveskega nezavednega; Michael
Myers/The Bogy Man zastopa podobo
seksualnega manijaka, ki je zbezal 1z no-
risnice. A ni le to; njegova narava se stalno
redefinira: je otrok, ki opazuje umor, je
Laurienin brat, je destruktivnha podoba
seksualnega akta, je materializacija ubo-
j)a, ki ga mora izvrsiti otrok, kot davek za
prepovedan pogled na QOdraslega in je
fantazmatska kazen za nastali obcutek
krivde. Je lahko vse to — a menim, da je
Carpenterjeva posast le eno: bog Ork,
gospodar kraljestva mrtvih, ki nadomesca
tradicionalno gospo s koso (nikoli vidno) in
proizvaja (vedno vidne) specialne efekte:
kolje, reze, zabada, pari, cvre, povzroca
krvomete, obesa, kriza, locuje glave od te-
lesa, trga ude, odira, pribija, mesari, seklja
In nabada.

Kazati - kako?

Za ponazoritev umora na filmskem platnu,
ki vkljucuje problem kazanja/skrivanja, si
sposodimo klasicen primer iz Hitchcocko-
vega filma Frenzy (Blaznost, 1971), kjer
imamo opravka z — na dolo¢en nacin —
monstrumom, s specializiranim morilcem
deklet v »kravatnem stilu«. Ko morilec po-
peljevsvoje stanovanje ni¢ hudega sluteco
bodoco zrtev, vemo, da bo sledil umor, ker
se vsako izolirano sre¢anje morilca s po-
tencialno zrtvijo - osebo, ki zadostuje mo-
rilcevi zelji (s katero pa smo priblizno se-
znajni), obicajno konca tako. Preziveti bo-
mo morali le pogled na dejanje, za katere-
ga vemo, da se bo zgodilo. A Hitch ve, da
temu pogledu vedno zelimo uiti, ce smo se
tako zdresirani. Zato dogodku zapre vrata
in nas (v znanem enem kadru z vzvratno
voznjo) pocasi popelje po stopnicah prek
hodnika iz stavbe na ulico. Ne vidimo, bo-
mo torej vsaj slisali? Ne, glasu zrtve ni, ker
ta - ¢e dekle ze vpije — se pomesa z ulic-
nim hrupom, ki se vkljuéi v trenutku, ko se
kamera vrne na ulico. Stvar je opravljena,
sledilo bo le Se prekladanje trupla. Drugi
umor v istem filmu, ki se zgodi ravno tako
zunaj filmskega polja (ko seksualni nepri-
lagojenec umori sefico zenitovanjske po-
sredovalnice), potrdi le glas-vpitje umor-
jenceve tajnice (niti ne zrtve same!), ko se
vrne v pisarno, kar je gledalcu ¢isto zado-
stna informacija, da se je akt tudi resnicno
zgodil.

Proces za zaprtimi vrati po Hitchcocku z
razliko od totalnega kazanja po Carpen-
terju. Edini trenutki olajsave v Halloween Il
so tisti, ko vstopi subjektivha kamera
(o€isce monstruma) ob spremljavi njego-
vega tezkega dihanja, kajti vsaj takrat ve-
mo, da ne bo uprizorjen umor: ta mora biti
kazan cimbolj realno, torej mora vkljuce-
vati oba akterja, za kar pa veliki plan ni pri-
meren.

Kazati kar tako?

Uprizarjalec umora mora vedno imeti mo-
tiv — ¢ce ne drugace, pa zato, da splete
zgodbo. Vprasanje je, kaksno tezo nosi
motiv in ali je gledalec bolj vpet v motiv ali
v pogled. Hitchcockov »monstrum« (ki je
inverzna oblika pravega monstruma, saj je
navidez bolj normalen od ostalih), je v
Blaznosti definiran kot morilec kar tako,
zaradi njegovih spolno-morilskih nagnjen

bi ga komajda posiljali k analizi. Norec
pac. Obstaja sicer kader, ki ga lahko razu-
memo Kot pravi lapsus, s katerim namigu-
je na patoloske vzroke njegovega obna-
sanja: zrtvi, ki mu hoce naprtiti umor, mo-
rilec brez kakrsnega koli razloga predstavi
svojo mater: poklice ga skozi okno, ko se
(bodoc¢i obsojenec) sprehaja po ulici, sa-
mo zato, da bi mu povedal, kako se z ma-
mo ljubita.

Carpenterjeva »stvar« naj bi tudi ubijala iz
nekih travmaticnih vzgibov, pogojenih z
dozivetji iz otrostva. A ti so ze tako smesni,
banalno eksploatirani, da psiholosko-
analiticne vede tezko prinesejo njihovo in-
terpretacijo. Razcis¢evanje cloveskih dus
(Ce predpostavljamo, da je v posasti ¢lo-
vesko nezavedno) je tako reko¢ nepotreb-
no in gledalcu kaj malo mar. Ostaja le fas-
cinantnost umora: v Hitchcockovem pri-
meru — na kaksen nacin se morilec ne bo
zmazal — in v Carpenterjevem — koliko tru-
pel bo proizvedel, preden mu bo spodlete-
lo pri zadnjem. In pri obeh - do kakSne me-
re bo gledalec prevaran.

Hitchcockov primer v Blaznosti zato ne re-
suje ne policija ne analitik, temve¢ morilec
sam, ki naredi prekrsek, da bi ga nekdo
(gledalec) opazil. Vsevedna soproga poli-
cijskega narednika, ki resuje primer hitre-
je kot njen soprog (a tudi ne prehitro, da
ne bi vplivala na »naraven« potek razple-
ta, ki je v koncni fazi dodeljen soprogu-po-
liciji), mu poleg nemogocih kulinariénih
specialitet ponuja pravilne resitve in izja-
vo: »Na policiji bi morali predavati Zzensko
intuicijo namesto laboratorijskih razis-
kav.« Ce pustimo ob strani Zzensko intuici-
jo, ki jo Hitch prodaja zato, ker pa¢ nekdo
le mora logicno sklepati (beseda Kuharice
ne more imeti nikoli pravega dometa) in
birokratsko (laboratorijsko) obdelavo,
lahko zakljuc¢imo, da imajo vsakrsne in-
terpretacije duse, ki pogojujejo razplet
umorov prej vlogo suspenza kot pa tolma-
¢enje vzroka oziroma motiva storjenih
prekrskov. Nemara bolj ociten je primer v
Hitchcockovem filmu Spelbound (1945, z
Dallievo sanjsko sekvenco) kjer je
(psevdo)psihoanalitska situacija bolj far-
sa, scenografija in pretveza za umestitev
umora - za dosego gledalcevega, ne pa
»psihoanalitskega« uzitka.

Kazati telo

Kot nadalje beremo Vrdlovéevo »Levitev«,
je transfiguracija posasti starega in nove-
ga filma preko tehnologije spremenila vso
estetiko fantasticnega filma. »Tehnologija
daje novim posastim vso vrednost in ubija
njihovo fantazmaticéno jedro — s tem ko jih
ilustrira.« Bolj kot drugje je prav v grozljivki
nove vrste postalo telo privilegirano mesto
specialnih efektov. Za razliko od »fanta-
sticnega« filma (Beg iz New Yorka, Polter-
geist, Blade Runner, Scanners), ki razvija
prostor, mizansceno, vse pogosteje upo-
rablja graficno in computersko tehniko
monitorjev, ostaja grozljivka na dodelova-
nju predvsem make-upa in predelavi tele-
sa (Frankenstein). Prek telesa je vzpostav-
liena vez seksualnost — nasilje, tako raz-
poznavna v vampirskih filmih, ki naravnost
konotirajo »vampirske« s koitalnimi uzitki,
prepoznavnimi na izrazih igralcev v vseh
dvajsetih letih vampirizma. Tehnoloska
regeneracija telesa omogoc¢a gledanje na
in v telo; ce se je vcasih telo skrivalo pod
obleko, se danes ne vec niti pod kozo. Na
tem mestu se velja spomniti zidovske re-
ligije, ki je razvila tako visoko stopnjo duha
in (sublimiranega) abstraktnega misljenja
prav skozi prepoved upodobitve bozje
podobe.

Kazati red v neredu
V Carpenterjevih filmih ne gre za ugotav-

ljanje motiva zlocina oz. zlo¢inca — temvec
samega dogodka ob prisotnosti groze — za
nelagodje ob pricakovanju ne¢esa groz-
nega; ne necesa, kar se bo pojasnilo, am-
pak kar se bo zgodilo (glej zapis Bogdana
Lesnika »Nekdo me opazuje«, Ekran 5/6,
1983). Zato so vzroki veé ali manj ab-
straktni: v Megli (The Fog, 1980) megle ne
motivira neka konkretna dolznost ali ma-
§Cevanje (njene zrtve so npr. tisti, ki ji ob
doloc¢enih urah slucajno odprejo vrata). V
Napadu na policijsko postajo (Assault on
Precinet, 1976) je napad komajda defini-
ran, napadalci komajda identificirani, na-
silje je iracionalno, konkretno neutemelje-
no. Napaden je red (policija), ki ga mora
resevati kriminalec, bivsi gangster.
Urejeni ameriski red, predstavljen s kla-
sicno amerisko druzino, je porusen in 0g-
rozen tudi v filmu Tobeja Hooperja
Poltergeist (scenarist S. Spielberg, 1982).
Tu napada nevidna energija, sila, ki je po
svoji pojavnosti podobna megli, vrtnicu ali
pa sodobnim predstavam o belih straho-
vih. Nedefinirana sila komunicira prek
praznega televizijskega ekrana, ko se iz
njega umakne »Spica« z washingtonsko
palaco. Ameriska otrocad bulji v ekrane z
enakim veseljem, ¢e je na njih slika ali pa
ne. Televizijo gledajo pri belem dnevu in
takrat, ko starsi ze zaspijo ali pa, ko jih ni
doma. Ni nakljucje, da se vsi umori v Car-
penterjevi Noci ¢arovnic I in Il zgodijo prav
v ¢asu, ko so otroci zapopsleni s televizij-
skimi ekrani (seveda gledajo grozljivke),
in to zato, ker so starsi odsotni, ko so na
zabavah in prepustijo svoje malcke mia-
dim varuskam, ki pa si to obveznost tudi
preuredijo v zabavo (odrastes v bistvu Se-
le takrat, ko stopis v zakon, prej pa i5¢es
le luknje v Zakonu).

V Poltergeistu najmlajso v druzini neizmer-
no privlaci pik€asti ekran, ekran, ki sicer
emitira glas in sliko Drzave, ob prostem
¢asu, izven programa pa posreduje nevid-
no, vsemogocéno in destrutkivno silo. Ta
sila, kot se na koncu izkaze, mascuje svoj
sveti prostor, saj hise, v katerih zivijo te
vzorne druzine, stojijo na mestu, kjer je bi-
lo véasih pokopalisce (moralisticna insi-
nuacija: kljub vsemu, Kapital bi moral
spostovati vsaj mrtve!). Nenakljucno je, da
je bilo to pokopalis¢e vcasih indijansko
(kar film Se ne poudarja posebej - zato pa
mi, saj je potemtakem vsa bela civilizacija
Amerike zgrajena na okostjih drugih). Mis-
ticne sile, ki so prepotentno na delu, bo
morala obvladati mati. Mati se bo zrtvova-
la za narod in druzino. Ona je prva, ki je
prek otrok (ti pa nasedejo tako in tako
vsemu) soocana z misti¢nimi pojavi tretje
sile, ona pa je tudi prva, ki resni¢no verja-
me v njihov destrutkiven obstoj (otrokom
je pac to le fin tos). »Matere ne more nih-
¢ce nadomestiti,« (oce je v celoti kastriran),
pravi tetka, ki pride rezirat potek divjanja
sil. Mati je edina, ki lahko rojeva in zatorej
lahko na sebi ponovi akt rojstva: potuje v
sile, ki jo zavijejo v nekaksno placento, iz
katere se bo morala s porodnimi mukami
izvleéi in se na ta nacin dotakniti smrti.
Mati, ki daje zivljenje, ga tudi lahko obna-
vlja. Edino druzina (ki se konstituira skozi
lik matere), se lahko brani vseh vidnih in
nevidnih nevarnosti tega sveta.

Kazati se vec

Ko ni mogoce nic vec bistveno novega pri-
povedovati, ostajajo le replike Zze videne-
ga. To videno je bilo premalo vidno, prevec
skrito in ga je treba danes naravnost vsiliti
pogledu: kazati Se bolj grozece, nasilno,
detajlino raztegnjeno, katastrofalno, saj —
konec koncev - obi¢ajnemu pogledu to ne
ostaja vec skrito tudi na ulici.

No¢ &arovnic Il je po scenariju Johna Carpenterja po-
snel Rick Rosenthal 1982
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Kaj vidi otrok,
ko gleda film

Franc¢ek Rudolf

V sezoni 82/83 sem spremljal predstave filmskega abonmaja v
Pionirskem domu v Ljubljani, kjer sem delal kot filmski pedagog. Fil-
mi za otroke so ze izbrani za doloceno starost, tako da so otroci
razdeljeni v tri skupine: od sedem do deset let, od deset do dva-
najst let, od dvanajst do Stirinajst let. V prvi skupini (A abonma)
prevladujejo pravljicni filmi, v drugi skupini (B) pustolovski in v tretji
(C abonma) Ze pride na program tudi nekaj ljubezni in druzbene
problematike.

Abonma omogoca, da si lahko pri vec predstavah zapored ogleda-
mo, kako razlicne skupine otrok priblizno iste starosti reagirajo na
isti film. Rezultati ne morejo imeti nobene znanstvene vrednosti: tu-
di zato ne, ker so na posameznih predstavah otroci iz razli¢nih kon-
cevLjubljane, pa tudi starosti otrok, primernih za posamezen abon-
ma, so pedagogi in otroci, ko so kupovali karte, pojmovali razli¢no.
Kar zapisujem, so zgolj opazanja. Ne bi se odlocil za to pisanje, am-
pak, kolikor sem zvedel, je Ze ve¢ pedagogov pred mano spremljalo
predstave taistega kina. Zapisovali so si vse mogoce, v upanju, da
bodo prisli do kaksnih sklepov. Tudi sam sem prisel do nekaksnih
sklepov. Podajam jih v strnjeni obliki. Zavedam pa se, da so moja
spoznanja pomembna predvsem za dramaturgijo. Slovenski film in
tudi slovenska televizija namrec nista zmozna odkriti, kaj si otroci
mislijo, ko gledajo tisto, kar jim proizvajata. Zaradi tega, ker ocitno
ni mogoce izpeljati raziskave ob vsakem filmu, bo morda kaj kori-
stilo, ce v kolikor toliko razumni obliki ponudim svoje vtise.

Mladi gledalci so izredno spretni, ko je treba potovati skozi mesto,
tudi zelo majhni se pripeljejo iz najoodaljenejsih obrobij Ljubljane.
Drugace pa je, ko pridejo v kino: mehanizem predstave jim je nekaj
zelo tujega, zato potrebujejo nadpoprecen red, udobje in nikakrs-
nih zasilnih resitev. Nikakrsnih sprememb. Ze ¢e je film nekaj deset
minut daljsi, lahko to otroka neverjetno zmede. Mladi gledalci so iz-
redno obcutljivi na okolje kina in na razmere v dvorani. So izredno
netocni: pridejo uro prezgodaj ali pa za uro zamudijo, zato so ne-
prestano vznemirjeni zaradi mozZnosti, da ne bodo nasli dvorane ali
prisli v kino ali da bo njihov sedez zaseden. Vse to piSem, ker ho-
¢em povedati, da za otroke niso primerne nobene cenene, zasilne
resitve. Za otroke je primerna urejena dvorana velikega kina, z ok-
repljenim osebjem, z okoljem, ki jih toliko fascinira, da se ne spro-
SCajo ob nepravem trenutku. Mlada publika, ki prihaja v vecjih sku-
pinah recimo po sto otrok z ene Sole, je sposobna delovati kot or-
ganizirana horda in izzvati neverjetnc gneco za prazen nic. Za ot-
roke je kino vsaj tako vazen kot druzabnost: se pravi, prisotnost
vecjega stevila otrok iz razreda ali $ole na predstave, zbiranje pri-
|ateljev na sedezih, ki so v isti vrsti. Ce mladi gledalci zaéutijo, da
ie karkoli narobe, npr. da se film strga ali da pri predvajanju pride
do kak$ne napake, reagirajo paniéno; razburijo se neprimerno bolj
kot v podobnem primeru odrasli.

Sorazmerno lahko je spremljati reakcije otrok mad gledanjem filma.
Odzivajo se glasno, jasno in njihova odzivnost zlepa ne popusti.
Ker sem veckrat gledal tudi deset predstav drugo za drugo, sem si
ustvaril doloceno mnenje o tem, kako mladi gledalec nasega ¢asa
v Ljubljani dozivlja filme standardne svetovne produkcije.

Kaj otrok vidi, ko gleda tisto, Eemur pravimo film:
. Nesporen vir smeha je moski petdesetih let s trebuhom in be-

dastim obrazom.

2. Nesporen vir smeha je otrok, ki ga ata namlati, ker mu jezek-
sperimentom unicil televizor.

3. Ce mlado dekle pokaze prsi tako, da nekoga izziva, je to razlog
za smeh in Zzvizganje. Drugace pa je z goloto, ki se pojavi mimo-
grede brez direktnega izivalnega namena. Bolj ko je slagenje

slu¢ajno, upraviceno iz ¢isto tretjih razlogov, boljtekne. Opazno
bolje je, da se slacijo ¢im mlajse deklice (v popolnem nasprotju
z zakonodajo) Zanimanje za goloto je tem vecje, ¢im mlajsa je
izvajalka, ¢im blize je desetim letom.

4. Odobravanje pozanje kvaliteten udarec pod brado in kvaliteten
uboj; ¢e pravim kvaliteten, mislim na to, da je pirotehni¢no in
maskersko v redu, recimo razpocena Iobanja, kri, ki brizgne,
udarec, povezan s padcem itd.

5. Zarazliko od slacenja pa naletijo na izrazito negodovanje smrti,
ki so upravicene samo dramatursko, ne predstavljajo pa samo-
domazohisti¢ne vizualne igre. Tak$ni umirajoci so delezni po-
smeha. Tistim pa, ki kvalitetno in obsirno crkavajo, nemenijo
mladi gledalci spodbudno ploskanje. Posebno lepo naravnost
prijetno je, ¢e je umirajoci zelo mlad ali celo na pol otrok (Bosko
Buha na primer).

6. Ni mogoce reci, da bi bilo v filmu mogoce prikazati nasilje, ki bi
mlademu gledalcu ne vzbujalo zadovoljstva. Tako ali tako ne
prihaja v postev, da bi gledalec priblizno desetih let verjel tisto,
kar verjame naivna mnozica odraslih: namre¢, da otrok misli, da
tisto, kar vidi na platnu, ni zgolj in samo ponaredek, izmisljotina.
Prisotnost televizije, pogostnost gledanja filmov omogoca ze
zelo mladim gledalcem, da film dozivljajo kot stilizirano, artifi-
cielno, izumetni¢eno intelektualno igro.

7. Seks naleti na nerazumevanje, ¢e je markiran, ¢e je igran v ti-
picno slovenskem stilu. Ce ze je seks, mora imeti pravilno pred-
igro, mora tehniéno funkcionirati. Mlade gledalce bolj kot samo
prikazovanje akta moti nepristno, nakazano, zavestno zadrzano
prikazovanje akta. Neresni¢nost, gledaliskost, to je tisto, kar v
filmu moti.

8. Seks vzbuja posmeh, ¢e je Zenska stara vec kot dvajset let ali
¢e zgleda odraslo. Starejsi od dvajset let naj ne bi imeli pravice
do seksa, ali pa to vzbuja neprijetne asociacije v zvezi s starsi.
Cim zrelej$a je Zenska, tem manj resno bodo mladi gledalci je-
mali ljubezenske posnetke z njo.

9. Edini filmi, ki pri generacijah ljubljanske mladine natelijo na
enoglasno odobravanje, so izdelki MGM; Predvsem Tom in Yerry
in Deteljcek nagajivéek. Vse druge risanke gledalce ze delijo. Od
igranih filmov — nobeden ne pokriva ve¢ kot recimo Sestdeset
odstokov dolo¢ene generacije. Otroci so nabiti s primitivho
ideologijo, konservativni so in dogmatiki. Morala je nekaj, s ¢i-
mer so nabutani od nog do glave. Nobeden film ni tako ¢rnobel,
kot postane &rnobel, ko ga gleda mladi dogmatik poln zace-
mentiranih moralnih norm.

10. Nikakor ni res, da bi bil otrok bolj naklonlen dolocenim zvrstem
filma ali da bi od filma zahteval nekaj, kar bi lahko opisali kot
njegovo potrebo. Jasno in odloéno zahteva otrok tisto, kar mu
je bilo vlito v glavo, kar mu je bilo najveckrat predvajano. Veliko
otrok, ki hodijo k abonmaju, hodi pa zato, da bi videli filme, ki
so jih ze videli, in to kakor v kinu tako na televiziji. Filme hodijo
gledat celo veckrat. Nic jih ne moti tudi, ¢e je bil film Se prejsnji
teden na televiziji. Abonma utrjuje tisto, kar podaja vsemogo¢-
na televizija.

11. Nekaj lahko dolo€imo: otrok pricakuje nasilje, Se in e vec na- .
silja. Nasilje mu je sinonim za uzitek.

12. Nekatere skupine mladih trdijo v pogovorih, da so jim vée¢ ko-
medije, da so jim vSec¢ zabavni filmi, vendar ob podrobnejsi dis-
kusiji vidimo, da je najpomembnejsi idol slovenske mladine
Bud Spencer, ¢lovek buldozer. Med komedije padajo tako ka-
rate filmi kot grozljivke, ker pac to je tisto, kar je smesno. Tis-
tega, cemur bi lahko rekli komedija, igra, ki naj s humorjem ob-
deluje neko temo, je med celoletnim sporedom tako malo, da
deluje komedijski pristop k snovi nekoliko izumetni¢eno.
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Kaj vidi otrok, ko gleda film/Franéek Rudolf
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Pac¢ pa ni mogoce, da bi kakrdenkoli film ne bil narejen s smi-
slom za humor. Resni filmi niso mogoci, vsaj kar se tice mladih
gledalcev, in to je izredno pomembno za razvoj kulture. Konéno
je v manjsini generacija, ki je umetnost jemala resno (in smrtno
resno).

Kritiki so grdo zdelali film Janeta Kavcica Ucna leta izumitelja
Polza. Mladi gledalci so drugaénega mnenja: kar je v tem filmu,
je povsem dovoljza njihov okus: preigravanje situacij med nez-
nosno bedastimi starsi in velepametnimi otroci in nekaj prijet-
ne golote in ljubezni. ..

Edini filmi, ki jih mladi gledalci zares zanesljivo ne vidijo, dokler
seveda po nekaj letih ne pridejo na televizijo, so tisti posebej
imenitni, posebej novi, ustvarjalni. Zagotovo lahko recemo: ot-
roci od desetih do petnajstih let se srecujejo najprej ze z moc¢-
no zastarelo produkcijo, ne nudijo jim niti novega niti najbolj-
Sega, predvsem pa ne vsega tistega, kar sploh je umetnisko
med poplavo filmov. Mlajsi otroci (od 7 do 10 let) so Se veliko
na slabsem. Enacimo zastarel film in film, primeren za majhne
otroke: kar je bedasto, bi naj bilo primerno za malc¢ke. Krasna
logika, v praksi dosledno izvajana.

V filmih je glavni igralec izredno pomemben za celotno ra-
zumevanije filma. Otroski ideal je v popolnem nasprotju s tistim,
kar pricakujemo od filma odrasli. Glavni igralec mora imeti pri-
jazen obraz, mora izgledati pozitivnho, neagresivno (ne glede
na to, ali potem v filmu pobije sto ali tiso¢ nasprotnikov). Glavni
igralec, Cigar poteze izdajajo neprijaznega, zavrtega, analnega
tipa, skoraj v celoti onemogoci stik filma z mladimi gledalci.
Vecina slovenskih filmov je ravno zaradi glavnih igralcev po-
polnoma neprimerna za mlade gledalce. V Sloveniji skoraj ni
igralcev, ki bi ustrezali standardom mladinskega filma — pri nas
nastopajo preve¢ posebni, preve¢ naduti, izgrajeni obrazi. Ig-
ralec je lahko strumen v gledali$¢u, strumnost je primerna tudi
za negativca, vendar glavni junak, ki naj potegne za sabo sim-
patije mladih gledalcev, mora ustrezati standardu, ki ga mladi
gledalci zahtevajo.

Prav tako je zelo nerodno, ¢e starejsi igralec nima trebuha in
ne daje vtisa bebcka ali vsaj nekoliko premaknjenega papaci-
ja. Igralke, ko jih formira sistem izobrazevanja, ze prihajajo v
postev za vloge mamic, ne pa za glavne vloge.

Desetletnik se identificira z junakom, ki a) nima v lasti proizva-
jalnih sredstev, b) ni zaposlen, e Ze je, ni za stalno, c) abso-
lutno ne sme imeti lastne druzine, ker ¢e je glavni junak tudi
oce ali mati, potem je samo zaradi tega ze hujsi negativec, kot
¢e bi bil kriminalec ali policaj, d) prednost imajo junaki, ki so
sploh brez druzine, e) iz misli stavku pod ¢rko »d« pa sledi tudi,
da glavni junak ne sme biti povezan s kaksno organizacijo niti
ne sme biti ¢lan izrazito hierarhizirane skupine, f) pristase do-
biva glavni junak samo zaradi svoje simpatic¢nosti; njegovi pri-
stasi pa so nesebicni, tako kot bi tudi mladi gledalec rad ne-
sebiéno pomagal svojemu junaku, g) glavni junak, ki mu gre za
idejo ali celo za idejo ali celo za denar, je problematicen, h)
prednost imajo junaki, ki se zgolj branijo pred nasiljem ...
Sklenjena zgodba ni pomembna. Tudi ni pomembna logicna,
verjetna zgodba. Film je mirno lahko mozaicen, ne sme pa biti
omnibus, ker mora imeti trdne glavne junake, povezane s trdo
situacijo. Otroci pripisujejo osupljivo malo pomena verjetnosti,
zgodovinski to¢nosti, kaj Sele tistemu, cemur se v klasi¢nih
teorijah umetnosti rece resniénost. Risanke so mlade genera-
cije naucile, da je vse, kar se dogaja na platnu, le igra pojmov,
ker je pa pojme mogoce raztegovati, tlaciti enega v drugega,
napihovati, rezati, sekati, se pravi, delati z njimi tisto, kar delata
Tomin Yerry drug z drugim, je to za otroka dovolj jasna vzgojna
priprava za naprej: ko mu televizija kaze mrtve Irgnce na iras-
ko-iranski fronti, bo rekel: kako lepo so jih razpostavili, kako
primerno osvetlili in sploh kako u¢inkovit posnetek vojne ima-
mo pred sabo.

V izbor za otroke ne sodijo dolgo¢asni filmi, slabo narejeni in
slabo razélenjeni: vendar otroci so relativno malo obcéutljivi na
nekvaliteto filma. Z naras¢anjem gospodarskih tezav po svetu
so tudi filmi bolj in bolj stereotipni, zaradi problemov z uvozom
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je izbor manjsi, vedno manj je moznosti, da bi filmska predsta-
va delovala kot del kulture. Ponavljam: ravno ker otrok ni ob-
cutljiv na dejstvo, da je film, ki ga gleda nekvalitetno narejen,
zahteva posebno pozornost pri izbiri programov za otroke, ki bi
morali biti sestavljeni vsaj iz filmov, ki so tehniéno dobro izde-
lani. Ta obrtno tehniéna plat je mogoce celo vaznejsa kot kaj
drugega, recimo ideoloska plat filma.

Film za slovenske otroke, ki so, kot mi vsi, skozi vsako pred-
stavo zaposleni z branjem podnapisov, deluje nekoliko misti¢-
no, odmaknjeno, manjrazumljivo: dialog, ki ga beres napisane-
ga, ne omogoca najboljse razumevanje igre in igralevih igral-
skih sporocil: to povecuje dojemanje filma kot verbalne pridi-

get
Najhujse, kar bi se otroku nasega ¢asa lahko zgodilo, je, da ne
bi videl dovolj filmov in dovolj vzgojnih filmov. Ne morem si
predstavljati katastrofe, kakrsni je izpostavljen maléek, ¢e do-
ma nimajo televizije, prav tako pa ni manjsa katastrofa, ce ot-
rok zivi v kraju s dotrajanim kinoprojektorjem, zanikrno dvora-
no in skripajocimi stqli.

Pri snemanju mladinskih filmov in televizijskih serij bi morali
upostevati, da so mladi gledalci ze temeljito Solani v specific-
nem nacinu dozivljanja in gledanja filmov: v vsakem primeru je
njihovo gledanje veliko bolj intelektualno, kot je intelektualno
gledanje odraslih, ki danes odlo¢ajo o tem, kaj se bo snemalo
in ki to tudi zares snemajo. V isti meri je potrebno upostevati,
da tudi zdajsnji odrasli niso ve¢ taksni, kot so bili neko¢. Slo-
venija je prostor, kjer pri filmu in televiziji desetletja odloc¢ajo
isti, malostevilni ljudje. Smo pa¢ v stereotipni kulturi, ki spre-
memb ne dopusca znotraj svojih institucij, to pa ne pomeni, da
se spremembe ne dogajajo in da se ze veckrat niso dogodile
med ljudstvom, posebno mlajsim.

Domnevam, da svetovna kinematografija preprosto snema fil-
ma, ki bi naj prebili ¢éimve¢ cenzur in ki naj bi bili Gimbolj uni-
verzalno dostopni katerikoli starosti. Ne morem reci, da je vse,
kar je posneto, tudi dobro za otroke, ampak: otroci, ¢im so do-
segli starost petih let naj imajo vso pravico gledati vse, kar je
pac¢ posneto. Pri triletnih bi priporocil nekatere omeijtive, po-
sebno kar zadeva filme, ki so daljsi od ure in pol.

V vsakem primeru pa se moramo soociti z dejstvom, da otroci
tako ali tako vidijo nekajkrat vec filmov na televiziji kot v kinu.
Otroke pretrese, ¢e film skozi vso zgodbo razvija in vztraja pri
situaciji, ki pomeni izredno nevarnost za glavnega junaka. Po-
sebno je tu hudo, Ce je v taki nevarnosti otrok, in Se bolj, ¢e je
ogrozena zival. Taki filmi niso primerni za otroke. Prav take pa
redno priporocajo pedagogi za otroske programe.

Nikakor bi ne mogel reci, da je za otroke pomembno, ¢e je film
estetsko posnet, umetnisko kvaliteten. Prav tako bodo zado-
voljni, ¢e je film izdelan povsem rutinsko, celo banalno in ne-
korektno. Pri ozjem krogu starejsih mladincev, ki so hodili na
abonmaje za srednjesolce in Studente, pa sem opazil, da se
pojavi izreden obcutek za umetniske vrednote v filmu. Tak pre-
skok iz otroskega dojemanija filma v zrelo dojemanije filma po-
meni velikanski osip: najmanj osemdeset odstotkov. Nisem
pristas ne vem kaksne filmske vzgoje, menim pa, da je ta osip
prevelik.

Mislim, da je potrebno z vsemi sredstvi reklamirati, zagovarjati,
predstavljati filme, ki so tankocutni izdelki estetskih, umetnis-
kih kvalitet. Otrok nikakor ne najde sam poti k lepemu, pamet-
nemu in kaj $ele umetniskemu. Kje se zaénejo razvijati cuti za
estetiko filmske stvaritve? Mogoce pri nekaterih celo zelo zgo-
daj. Zato spet ponavljam: bolje je otroku prikazati film, ki ima
estetske vrednote, ki je lep, umetniski, pasa za ¢ute, pa ¢eprav
je film nevzgojen in za otroke kot otroke manj primeren, kot pa
pitati otroke s tipi¢nimi »izdelki za ljube malcke«, zlasti s filmi,
narejenimi posebej za malcke; pri tem gre seveda za tehnolos-
ko in estetsko zasterele izdelke.

Najhujsa napaka pri filmski vzgoji pa je, ker hocemo na vsak
nacin vztrajati pri neki zamisljeni starosti otrok, ki naj pomeni
tudi dolo¢eno zrelost otrok.

Poltergeist, rezija Tobe Hooper, 1982



pogovor z Lotharjem Lambertom

Zivljenje

ni tako intenzivno...

in na sreco ne tako dolgo¢asno kot nekateri filmi

»Mladi nemski film« je sintagma, ki tudi
ne posebno obvescenim filmskim gle-
dalcem veliko pove.

Res pa je, da si ob tem najveckrat pred-
stavljajo znana imena kot Fassbinder,
Herzog, Wenders, von Trotta, Schloen-
dorf, morda $e Achternbusch in Kluge,
pa je spiska pocasi konec.

Seveda pa seznama s temi imeni se ni
konec. V Nemciji (Zvezni republiki, se
razume) je kakor malokje vzniknila niz-
koproracunska produkcija, ki se ne
ozira ne na estetske ne na ideoloske
kriterije velikih druzb (financerjev),
vendar si je pridobila status in Siroko
obcinstvo in prav s tem vzvratno vpli-
vala na omenjene kriterije.

Med najzanimivejsimi predstavniki te-
ga »malega« nemskega filma je brez
dvoma Lothar Lambert, Berlincan, ki ga
pri nas ne bi niti poznali, ce nam ljub-
ljanski SKUC ne bi lani priredil teden
njegovih filmov, ki so bili izredno dobro
obiskani in na katerem smo videli kako
cetrtino filmov, ki jih je posnel.

Letos je Lambert na berlinskem film-
skem festivalu nastopil z dvema filmo-
ma. Fraulein Berlin in Paso Doble,
hkrati so vrteli Faux pas de deux, me-
sec dni pred festivalom pa se je veniiz-
med berlinskih kinematografskih dvo-
ran pojavil z vso svojo produkcijo na
Filmskem festivalu Lotharja Lamberta.
S tem duhovitim in zgovornim reZiser-
lem in kritikom ter z njegovo »glavno
Igralko«, ki se podpisuje kot Ulrike S.,
sSmo se pogovarjali v Berlinu 26. feb-
ruarja, v ¢asu Berlinala.

Ekran

Vase filme odlikuje to, da clovek kar poza-
bi, da so narejeni z malo denarija, in se za-
bava ob tem, kar imate povedati in kako to
poveste. Pri tem imajo posebno mesto
znacilni dokumentaristicni slog, tehni¢no
preproste resitve, ob vsem tem pa »lam-
bertovski« govor, ki ga po ogledu cetrtine
vasih filmov skoraj ni mogoce vec zgresiti.
Zato bi nas zanimal proces izdelave filma
pri vas.

Lambert

Kadar snemam film, ki ga placam z lastnim
denarjem, imam veliko ¢asa. Nihce mi ne
zija v hrbet in me sili koncati film, tako da
delo véasih traja celo leto. Delam pac, ka-
darimam ¢as. Drugace pa je, e dobim de-
nar, tj. nizki proraéun od drzave. Takrat
snemam tri ali stiri tedne s celotno sne-
malno ekipo, in to je povsem normalno,
obi¢ajno filmsko delo. Z majhno razliko, da
nimamo do kraja napisanega scenarija.
Dialoge napisem v¢asih Sele zjutraj, pre-
den gremo snemat. Tako da veliko impro-
viziramo.

Kadar delam s svojo majhno kamero, ki je
zelo glasna, zvoka ne morem posneti di-
rektno. Véasih, ko imam pomembne stav-
ke, pustim igralcem govoriti, kar hocejo, in
potem poskusam sinhronizirati. Vecinoma
pa ob dialogih kazem sobesednika, tako
da sem zelo svoboden in lahko na mon-
tazni miziizumljam nove dialoge. Ali pa ze-
lo ekstremno, kakor pri Fraulein Berlin: bilo
mi je dovolj teh tezav s sinhronizacijo di-
rektno na usta in sem sirekel, da bom dia-
loge preprosto dodal. Nisem si zapomnil,
kaj so ljudje ob snemanju govorili, tako da
ustreza kvecjemu po nakljucju.

Seveda, ¢e dobim denar za film, ga moram
prilagoditi pravilom igre. Verjetno pa bom
vedno sel do meja tega, ka je dovoljeno.
Morda celo nekoliko ¢ez. To se je zgodilo
s Paso Doble: na televiziji so mi rekli, da bo
to verjetno prvi¢, da pokazejo kak akt. Se-
veda pa je to dobro le za tretji program, ne
pa tudi za prvega in za elitni termin.

Za montazno mizo razmisljam o tem, kako
bom skombiniral prizore, kaksne dialoge
bom dodal. V&asih naroc¢im igralcu, naj
preprosto hodi gor in dol in to posnamem.
Pomen teh prizorov pa odkrijem pri mon-
tazni mizi, ki je zame silno inventivna za-
deva. Montaza mi je najljubsa od vsega —
takrat lahko sedim sam in sestavljam sliko
iz zvok, glasbo itd., takrat tudi razmisljam
o zgodbi. Potem grem nazaj k igralcem in
naroéim, naj recejo ta ali oni stavek. Tako
ustvarimo zgodbo, o kateri prej nismo ime-
li pojma.

Vsi, ki sodelujejo z menoj, me poznajo, po-

znajo moje filme in vedo, da bodo to, ne
glede na karkoli, ostali Lambertovi filmi. Ni
pa mi treba igrati profesionalca, ki mora s
filmom prinesti denar. Meni je to delo res-
niéno v veselje. In ¢e vas kaksno delo ve-
seli, vas zlepa ne utrudi. Tudi moje ambi-
cije niso previsoke, srecen sem, ko je film
konéan, ko ga predvajam v kinu, majhnem
ali velikem, ko dobim nekaj kritik, raje do-
brih ... In grem potem k naslednjemu fil-
mu. Nisem noben poslovnez, ki mora na-
praviti proizvod in ga potem ¢im bolje pro-
dati. To je tudi razlog, zakaj sem dolgo os-
tal precej neznan. Svojega dela ne jem-
liem preresno. Skratka, ne razmisljam niti
v okviru poslovnosti niti v okviru umetno-
sti. Ce ima film uspeh, je to dobro zame,
ker sem ekstravertiran.

Ekran

Nemara je za vas znacilna tudi nekaksna
naivnost v filmskih postopkih, ki smo jo za-
znali v nacinu, kako uporabljate glasbo,
najraje stare popevke, za reprezentacijo
custvenih stanj.

Lambert

To se je zacelo, ko sem na potovanjih s
starsi snemal 8 mm filme. Ko sem jih kon-
¢al, sem ob projekciji zmeraj predvajal ka-
ko plosco. Tak je bil zacetek mojega sne-
manja, ki se ga se zdaj drzim.

Takrat sem pogosto hodil v kino. Seveda
sem hotel postati filmski igralec — zdaj ho-
¢ejo postati rock zvezde. Ko pa sem zacel
studirati novinarstvo, sem zacel misliti, da
je otroc¢je hoditi v kino. Zacelo se je moje
gledaliSsko obdobje. Neko¢ sem prezivel
pocitnice v Londonu in $el vsak dan trikrat
v gledalisce: ob treh, petih in sedmih. Po-
grabila me je silna strast za gledaliScem.
Potem pa sem na novo odkril film, in sicer
v kinoteki. Gledal sem vse stare neme fil-
me. Od takrat se je moje zanimanje za film
samo $e vecalo in sem postal filmski kritik.
Ko sva se nasla z Wolframom Zobusom,
so se najini interesi ujeli in zacela sva
snemati. Nikoli nisva mislila, da jih bova
predvajala v kinu. Bila sva presenecena,
ko se je eden od najinih prvih filmov pojavil
v nekem berlinskem off-off kinu. Bil je, po
najinih tedanjih pricakovanjih, velikanski
uspeh. Stal pa je samo 5000 mark.

Od tedaj sem morda izgubil svojo naiv-
nost, korak za korakom, tako da zdaj vem,
da bo film predvajan v kinu, se vedno pa
zelim obdrzati naivnost v procesu izdelave
filma. To pomeni: ko odkrijem kaj zanimi-
vega, brez pomisleka uperim kamero tja,
ne da bi vedel, kakSen pomen bo imel pri-
zor. Na tak naiven nacin uporabljam tudi
glasbo. Morda lahko to primerjam z naiv-
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nim nacinom slikanja. Na drugi stidani o2
pridobivam rutino v obrti. Naucil sem se
montirati, uporabljati kamero, dobil sem
obcutek za to, katera slika bo na platnu
dobra. Te naivnosti torej ne morem obdr-
zati. Bilo bi ¢udno, ce bi bil po 14 filmih se
naivec. Poskusam pa zares obdrzati na-
iven pogled na zivljenje. Sovrazim intelek-
tualne filme, ki vam poskusajo povedati,
kaj morate misliti.

Ekran

Imate sorazmerno majhno igralsko ekipo,
ki nastopa skoraj v vseh vasih filmih, pa v
precej razlicnih vliogah. Redkokdaj se pri
vas pojavi kaksen nov obraz.

Lambert

Igralci, ki nastopijo v vseh mojih filmih, naj-
bolj pritiskajo name. Sprasujejo, kdaj bom
spet snemal film, kaj lahko igrajo v njem in
podobno. Jaz imam mehko srce in nikoli
ne morem reci ne. Drugi pa so samo prija-
telji, kakor recimo Dagmar Beiersdorf, ki
sama snema filme in nerada igra. V mojih
filmih nastopa, ker se dobro zabavamo. Lothar Lambert (levo) in Dieter Schidov v filmu L. Lamberta Drama v blondnem
Prijateljem dajem taksne vloge, Ki jim ust-
rezajo, tako da jim ni treba veliko igrati.
Uporabijo lahko svoje lastne travme, svoje
lastne znacilnosti. V filmu Berlin Harlem
nastopa moj prijatelj, ki ga zelo cenim, a B e T
ga je povsem unicila ameriska druzba, ker '

je ¢rnec. Najino prijateljsto se je cudno Lothar Lamberts
koncalo, zame kot razocaranje. Menil F k" C"
sem, da moram napraviti film o tem, da bi : - UC Iﬂg Ity
se vsega znebil. Iskal sem igralca zanj, a 5

nih¢e ni povsem ustrezal. Tako sem moral
prositi njega samega, da biigral sebe - ta-
ko rekoc. Bil sem presenecen, ko je pri-
stal. Silno se je identificiral z vlogo, ki jo je
igral. Neprofesionalni igralec lahko zares
Zivi svojo vlogo, cesar profesionalec nikoli
ne pocne, zmeraj poklice svojo tehniko na
pomoc¢. Toda neprofesionalec nima tehni-
ke, vse mora v resnici obcutiti. In ko je stal
tam, na mostu, je res imel solze v oceh.
Rekel sem mu, da je zalosten in da razmis-
lja 0 svojem zivljenju, in solze so mu prisle.
Bilo je zelo intenzivno delo.

Verdammte Stadt

Ekran

Ne moremo (in tudi noéemo) mimo tega,
da je spolnost osrednja tema vasih filmov.
Med drugim dajete vtis, kakor da je vecina
oseb v njih vsaj potencialno homosek-
sualnih.

Lambert

Mislim, da je potencial biti biseksualen
biolosko dejstvo in je stvar vzgoje ali na-
pacnega razvoja, da se clovek nagne sa-
mo na eno stran. Oboje, homoseksualnost
in heteroseksualnost, sta omejena nacina
spolnosti, ki se izrazi bolj kompleksno, ta-
ko vsaj mislim. Ljudi, ki hodijo gledat moje
filme, poskusam pripraviti do tega, da bi
postali odprtejsi za ve¢ moznosti. Ceprav
jaz kot homoseksualec v svojem privat-
nem zivljenju nisem prevec¢ odprt za zelo
veliko moznosti... Torej se lahko sam Film von und mit
ucim od likov iz svojih filmov. Nikoli ne ref- Lothar Lambert
lektiram svojega zivljenja direktno; v njem
ni dovolj problemov. Zivljenje ninikoli tako
intenzivno kot film. In na sreco ne tako dol-
gocasno, kot so nekateri filmi.
Homoseksualci v Berlinu in Nemdiji imajo
do mene mesane obcutke, ker se nikoli ni-
sem pridruzil nobeni uradni organizaciji.
Verjetno sem prevelik individualist in no-
¢em delati tako kot Rosa von Prauenheim
pravih didakticnih filmov, iz katerih naj bi
liudje, karkoli so ze, zvedeli, kaj morajo
misliti. Moji filmi so zmeraj odprti za vsako
interpretacijo. Svoje gledalce obravnavam
kot odrasle ljudi. Nekateri homoseksualci,
ki imajo ocitno Sibko samozavest, trdijo,
da jih ne prikazujem dovolj pozitjivno. Jaz
pa mislim, da sem realist, in upodabljam
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to, kar vidim. Samo zato, ker ljudje pripa-
dajo manjsini, jih $e ne bom idealiziral. Na
svoje zivljenje in zivljenje drugih homo-
seksualcev gledam s humorjem. V¢asih
lahko humor tudi zaboli. Na splosno pa
upam, da moji filmi kazejo, da imam ljudi
rad.

Ekran

Ulrike, vi nastopata v skoraj vseh Lamber-
tovih filmih. Kako je delati z njim? Kaksna
je vasa izkusnja?

Ulrike

Zelo je zabavno, najbolj pa takrat, kadar
dela poceni filme, ker imamo vec ¢asa, bolj
smo zasebni, ni casovnega pritiska in lah-
ko delamo, kar ho¢emo. Kadar pa delamo
drage filme, obstaja seveda moznost, da
zasluzimo kaj denarja.

V zivljenju sva prijatelja in se dobro po-
znava. Verjamem, da v moj lik vnasa veliko
svojih znacilnosti.

Po prvem filmu, ki sva ga skupaj naredila,
je bilo prav smesno, ko sem se videla.
Sploh nisem hotela prav gledati na platno,
neprijetno mi je bilo. Zdaj se gledam, kot bi
bila druga oseba. Kdo drug bi lahko to bo-
lie ali slabse odigral, ampak meni je to v
veselje, nimam ve¢ problemov, vidim dis-
tanco med seboj, ki sem to nekoc igrala, in
osebo, ki to gleda. Tudi govorim o sebi na
platnu kot o drugi osebi.

Lambert

Jaz nimam velike distance do oseb na
platnu. Tudi ¢e igrajo negativnhe vloge,
imam pozitivnhe obcutke do njih. Ne bi ho-
tel delati filmov o €loveku, ki bi bil zares ta-
ko slabo razumljiv, da ne bi mogel obcutiti
simpatije do njega. Simpatijo potrebujem,
da lahko po celo leto delam z njim. To je
morda eden od razlogov, da ne delam
strogo politicnih filmov, ker bi se ¢ez ¢as
zacel dolgocasiti. S teorijami, ideologija-
£ | e

Ekran
Vas najbolj politicen film je morda Njegov
boj (Sein Kampf).

Lambert

Na to je vplival moj tedanji partner
Wolfram Zobus, ki je bil zelo globoko v stu-
dentovskem gibanju tistega ¢asa. Navzoc
je bil prav na vseh demonstracijah. Dal mi
je idejo, da sem posnel prave demonstra-
cije. Kasneje sem se odlocil, da mi je bolj
vsec igran pristop. Jaz sem prisel s te
strani, on pa z morda bolj intelektualne in
hkrati bolj tehnicne. On je upravljal s ka-
mero, jaz sem bil pri tem prevec neroden.
Potem pa je nehal delati z mano in odsel
na televizijo za komentatorja. Zato sem se
sam lotil kamere in moji filmi so postali za-
res osebni. Do tedaj sva bila oba odgovor-
na, grobi seksualni prizori so celo njegova
zamisel. Ko sva se razsla, sem napravil
Faux pas de deux, bolj konvencionalen in
dramatski film, brez grobih seksualnih pri-
zorov, potem pa sem se spet vrnil k bolj
dokumetnarnemu slogu, ker je morda moj
pogled na zivljenje izgubil nekaj iluzij. Si-
cer pa ne vem. Tako se je pac zgodilo.

Ekran

Zivalskemu vrtu (Tiergarten) uspe biti tudi
neke vrste zanrski film. Ima nekaj kompo-
nent srhljivke. To je pri vas izjema.

Lambert

Pri tem me je navdahnilo Zivljenje. Tam so
ubili neko kabaretno pevko, nasli so jo v
vodi, s spermo na sebi. Nikoli se ni izvede-
lo, ali je bila umorjena ali je padla v vodo.
Vsekakor je §la tja fukat po nastopu. To je
bilo zame zanimivo vnesti v film. Torej tudi
nevarnosti tega nacina zivljenja.

Ekran

Ob nastopu notranjega ministra Zimmer-
manna so se mnogi filmski delavci pritozili,
da zdaj ne morejo vec realizirati projektov
po svojih zamislih, da je cenzura postala
prestroga.

Lambert

To je zelo zapleteno. Prej je bilo res vse
bolj liberalno, ampak jaz sem posiljal sce-
narije institucijam, ki delijo denar, in razen
enkrat —Berlin Harlem je dobil 15.000 mark
za zacetnike — nikoli nisem nicesar dobil.
To je bil razlog, da sem se odlogil delati fil-
me s svojim denarjem. Zdaj pa, kar je do-
volj nenavadno, ko vsi pravijo, da ne mo-
remo vec delati filmov tako, kot jih hoce-
mo, jaz dobim denar. To je tudi zato, ker je
nizkoproracunski film nov. Jaz sem prvi, ki
so mu odobrili tako nizek proracun (za
Paso Doble). Problem pa je seveda v tem,
da je treba dobiti moznost distribucije. Ro-
sa von Prauenheim je pred leti dobil spo-
sobnega distributorja in njegovi underg-
round filmi so postali zelo uspesni.

Ekran ;
Pa so se vam sredstva, ki ste jih sami vio-
zili v svoje filme, kdaj vrnila?

Lambert

Nekateri filmi niso nikoli povrnili stroskov,
toda Zenska morastih sanj (Die Alptraum-
frau) je prinesla denar za vse ostale sku-
paj, tako da je izid plus ali minus nic.

Ekran
Kako pa izvajate promocijo?

Lambert

Kar sam. Z zelo malo denarja. Zato tudi
ucinek ni velik. V Berlinu delam sam sebi
reklamo, imam svoje posterje, svoje leta-
ke in jih nosim okoli. Stojim pred kinom in
jih delim. Seveda pa tega ne morem poceti
v drugih mestih. Tu moram pocakati, da mi
iz kaksnega kinematografa telefonirajo,
da so slisali za uspeh mojega filma v Ber-
linu in da ga zdaj hocejo tudi oni.

Vecé let me je Mednarodni forum mladih
(eden rednih programov v sklopu Berlina-
ha, op. ur.) ignoriral, ker so mislili, da so
moji filmi obsceni. Direktorja Foruma so
ocitno seksualni prizori mocno travmatizi-
rali. Zato je bilo tezko doseci, da bi me
spoznali v tujini. Zacelo se je z Zensko mo-
rastih sanj, ki so jo vkljucili v program mla-
dega nemskega filma (drugi tak program,
op. ur.). Takrat so film videli mnogi tujci in
me takoj povabili na veliko festivalov. V
Ameriki me imajo za nekaksnega kultnega
reziserja. Primerjajo me s Fassbinderjem,
ampak govorijo 0 malem Fassbinderiju, ali
o revnem Fassbinderju, kar mi niti malo ni
vseC, ker sem v teh primerjavah zmeraj
stevilka 2.

Ekran
S ¢im se najvec ukvarjajo kritike vasih fil-
mov?

Lambert

Odvisno od tega, od kod prihajajo. Neka-
teri me neprestano zmerjajo zaradi sek-
sualnih prizorov in trdijo, da je to, kar ka-
Zzem, ekstremno, ali pa da gre za iztirjence.
Pisejo, kakor da sami nimajo nobene spol-
nosti. Druge kritike pravijo, da uporabljam
kliseje. To je seveda res. Uporabljam jih,
ker se vecina ljudi obnasa po klisejih. Na
hitro zavrnejo film, ¢es da gre za kliseje,
spregledajo pa mojo ironiéno rabo klise-
jev.

Zabava me, ko berem, kaj pisejo 0 mojih
filmih. Na primer cele filozofske traktate o
temacénosti v mojih filmih, pri Cemer ne ve-
do preprostega dejstva, da sem dolgo imel
na razpolago samo eno |u¢.

V Ameriki mislijo, da so moji filmi eksoticni.
No, ja. Zame je njihova eksotika, torej to,
kar imajo mescani za eksoticno, del moje-
ga vsakdanjega zivljenja. Integrirano je
vanj, tako da tega ne morem vec videti in
me sokira, ¢e moji filmi Sokirajo ljudi.

Ekran

Tudi sami ste filmski in televizijski kritik.
Delali ste za berlinski Der Abend, ki je ne-
hal izhajati, zdaj pa ste svobodni. Kako kot
filmski delavec pristopate k filmom?

Lambert

To je povsem druga stvar. Tudi tu nisem
intelektualec, nisem pa tudi take vrste kri-
tik, da bi se ¢ustveno izlival ob filmih. Pri
kritiki sem zelo hladen. Na filmski sceni -
imam mnogo sovraznikov, ker na eni stra-
ni sam delam filme, na drugi pa popolnoma
nestrastno obravnavam filme drugih. V
tem smislu nisem noben cineast. Na ziv-
lienje gledam prehladno, da bi lahko bil
kak cineast. Merila v mojih kritikah pa so
seveda stvari, ki so mi vsec. VseC so mi
realisticni filmi, kakor na primer angleski
socialni filmi, Ken Loach, Taste of Honey, ta
vrsta filmov iz Sestdesetih let, potem ¢rna
serija, film noir, cetudi je zelo ekspresiven,
a vodi k realisticnim koreninam. Sovrazim
pa vestern, dolgocasi me, sovrazim filme
eksperimentalnega sloga, kakrsni so
Straubovi. Celo Achternbusch je malo
prevec¢ zame, nehal sem gledati njegove
filme in mi zato sploh ni nerodno. To je ver-
jetno eden od razlogov, da me imajo za
nekoliko ¢udaskega in pod standardom
intelektualnih krogov.

Ekran
Cemu sledite zdaj, v ¢asu festivala?

Lambert

Zdaj, ko je v Berlinu festival, imam jaz svoj
privatni festival. Hodim v peep-show in
gledam tamkajsnje uspesnice.

Ulrike
Jugoslovani verjetno ne vedo, kaj je peep-
show?

Lambert

Seveda vedo. Napravijo si luknjo v javnem
straniscu. Straniséa so povsod. Ulrike
vam lahko pove zgodbo, kako je gledala
skozi taksno luknjo in na $koljki videla
drugo filmsko zvezdo, Herzogovega igral-
ca Bruna S. To je prispevek k filmski zgo-
dovini stranisc.

Ulrike

To je bila moja prva in zadnja izkusnja. Ni-
koli ve¢ nisem tega naredila. Ni bilo zabav-
no.

Lambert

Preprican sem, da tega ne boste natisnili.
Ekran

Ostajate zvesti svojim referencam. V delu
pa ze imate naslednji film.

Lambert

Naslov tega filma bo Sex Sense ali Drama
in Blond. To je majhen projekt, dobim pa
tudi nekaj denarja od tretjega televizijske-
ga programa. Bo kombinacija mojih zares
poceni filmov in filmov s subvencijo. Po
stilu je povsem konvencionalen, po vsebi-
ni pa manj. Gre za banénega uradnika, ki
se zaplete v travestitski nacin zivljenja, ta-
ko da bodo vanj vklju¢ene tudi moje prefe-
rence.

Ekran
Je Ulrike »drama v blondnem«?

Lambert (uzaljeno)
Ne, jaz!

pogovarjal se je Bogdan Lesnik



¢ elaan

alternativa

Balazs Béla St

Slobodan Valentinci¢

L

u

d

o)

Round, Zoftan Jeney



Balazs Béla Studi6/Slobodan Valentingié

claan s

Predzgodovina madzarskega eksperi-
mentalnega filma v glavnem Se ni raziska-
na. Za zdaj Se niso proucili vpliva na do-
maco filmsko misel, ki so ga imeli tisti ma-
dzarski umetniki, ki so med obema vojna-
ma delali v tujini (teoreticna dela Béle Ba-
lazsa, teorija in praksa Laszla Moholy-Na-
gyja, eksperimenti z glasbo, barvo in svet-
lobo Sandorja Laszla). Prav tako jih ¢aka
Se inventarizacija »home made« filmov iz
petdesetih let, ki bi jih danes lahko inter-
pretirali kot dokumetnacijo predhappenin-
ga ali kot predhodnike eksperimentalnega
filma.

Vzroki za to so tudi na Madzarskem taki
kot povsod drugod. Tudi v tej drzavi nasta-
jajo eksperimentalni filmi na podlagi izoli-
ranih, individualnih prizadevanj. Se danes
pa je —in to morda se v vecji meri kot dru-
god - edina moznost za realizacijo projek-
ta v okviru drzavne filmske proizvodnije, ki
je vezana na svoje sisteme distribucije in
kinematografsko mrezo. Ta situacija se je
zacela modificirati proti koncu petdesetih
let. Balazs Béla Studio (BBS) je nastajal
med leti 1959 in 1961, da bi se v njem lah-
ko izpopolnjevali diplomanti visoke $Sole
za film. Z ustanovitvijo BBS so skusali za-
polniti praznino, ki je bila $e zlasti ocitna
na Madzarskem v zacetku sestdesetih let.
Proizvodnja filmov je bila namrec popolno-
ma zaprta struktura, v katero je bilo tezko
prodreti. Visokosolci so morali biti deset
let vsaj asistenti, preden so lahko dobili
svoj film, dotlej pa so ze postali srednja
generacija.

Madzarski oskarjevec Istvan Szabo je o
romantiki in ljubezni v za¢etku delovanja
BBS dejal: »Priznati moram, da pravza-
prav nismo odkrili nikakrsne novostiv zve-
zi s filmsko umetnostjo. Preprosto smo si
prizadevali kar najbolj ljubiti filmsko stroko
in zato smo rezirali z veliko odgovornostjo.
Deset fantov v takratni skupini nas je na
pamet znalo film CudeZ v Milanu, ker smo
ga imeli neskoncéno radi. Na pamet smo si
lahko pripovedovali kadre in sekvence iz
razliénih filmov. Na svojih sre¢anjih smo
prepevali glasbo iz filmov. Danes mi je jas-
no, da je bilo to hudo romantic¢no in smes-
no. Vendar pa mi je jasno tudi to, da si brez
take romantike ne morem predstavljati lju-
bezni do filma. Ne moremo torej trditi, da
smo si na tem podrocju izmislili karkoli no-
vega, ampak samo dokazujemo, da smo
se hoteli nauciti, kaj je filmska umetnost.
Ko so nam ocitali, da hotemo imitirati
Francoisa Truffauta, smo jim odgovarijali,
da ne posnemamo Truffauta, vendar pa
vemo, da je imel zelo rad Jeana Vigoja —
torej bi lahko rekli, da ga je imitiral. Ob tem
vemo tudi to, da je Jean Vigo imel rad Dzi-
go Vertova, torej bi lahko tudi njega obto-
ziti posnemanja slednjega. Samemu Dzigi
\{ertovu pa je bil gotovo zelo pri srcu tisti
film, ki so ga prvic prikazali 28. decembra
1895. leta v Parizu na Bulevarju des Ca-
poucines 14. V tem filmu je vlak prihajal na
postajo v La Ciotat. To torej povsem zago-
tovo vemo in vse nas je strastno prevzel ta
Znameniti viak . . .

Studio je nudil moznosti za eksperimenti-
ranje v okviru drzavne filmske proizvodnje
praktiéno vsakomur in ne le profesional-
cem. To moznost so dejansko zaceli ures-
nicevati Sele po desetih letih obstoja. Fil-
mar in teoretik Gabor Body je razvoj do te
situacije takole periodiziral:

1. Poizkusi opuscanja tradicionalnih igra-
nih filmov in »zgodbe« Sestdesetih let
(Mark Novak, Zoltan Huszarik v posamez-
nih delih po eni strani in dokumentarizem
Po drugi strani).

2. Nastanek osnovnih tehni¢nih pogojev
Za »privatno« filmsko ustvarjanje v drugi

polovici Sestdesetih let (amaterski filmi,
zanimanje likovnih umetnikov za film).

3. Vpliv »lingvisticnega vala«
(strukturalizem, semiotika) na prakso
filmskega ustvarjanja.

Na ta proces so se neposredno navezovali
projekti neformalne grupacije »K 3« na te-
mo »¢asac« iz leta 1968, ter njihova serija
o filmskem jeziku iz leta 1976, ki so znatno
vplivali na razvoj orientacijskih osnov eks-
primentalnega filmskega ustvarjanja.

Tako je BBS sele v zacetku sedemdesetih
let zacel bolj nacrtno odpirati prostor tudi
za eksperimetnalni film. Tu je tudi v sve-
tovnem merilu precej enkratna vioga Stu-
dija, v katerem so lahko z uradno pomocjo,
torejiz drzavnega proracuna delali ekspe-
rimentalne filme. To je pomembno zato,
ker so bili v Sestdesetih letih independent
cinema, free cinema in eksperimentalni fil-
mi financirani na amaterski nacin. Ob tem
je pomembno tudi to, da je BBS sprejel
skupino likovnih uemtnikov, glasbenikov,
pisateljev, se pravi ljudi, ki niso imeli film-
ske izobrazbe in ki so prav takolahko de-
lali eksperimentalne filme. Zdaj se je Stu-
dio razvil Se precej dlje in se je zacel osa-
mosvajati, postal je enakopraven z drugi-
mi studiji — vsaj na nivoju duhovnih dosez-
kov. BBS je tako postal najmocnejsi cen-
ter za proizvodnjo eksperimentalnih filmov
na Madzarskem, ¢eprav jih v zadnjem ¢a-
su delajo ze na mnogih mestih.

V Studiju delajo zdaj tri vrste filmov: kratke
igrane ali poizkuse eksperimentalnih igra-
nih filmov, dokumetnarne in eksperimen-
talne filme. Tu gre za precej grobo formu-
lacijo, saj se je pri posameznih uspelih
stvaritvah tezko odlociti, v katero skupino
spadajo. Po letu 1976 je zacelo filmsko
ustvarjanje v BBS stagnirati, vendar je
kljub temu nastalo $e nekaj izrednih fil-
mov, kot na primer Kopija sanj Miklosa Er-
délyja. Glavni vzrok za usihanje projektov
je bil neresen problem strukture proizvod-
nje in distribucije filma. Njihovi filmi prite-
gujejo le dolocen sloj publike in nimajo za-
dostne publicitete. Znacilen primer za to
je, da je BBS sele pred dvema letoma (se
pravi po dvajsetih letih delovanja) uspel
prodreti na madzarsko televizijo, ki je en-
krat tedensko ob dvaindvajseti uri predva-
jala njihove filme. Vendar se je to zgodilo
le nekajkrat, potem pa so jih spet crtali iz
programa ob izgovoru, da so filmi tehni¢no
slabe kakovosti in da jih zato ne morejo
predvajati. Tej utemeljitvi seveda ni nihce
verjel, saj delajo v BBS ze ves cas filme s
profesionalno tehniko na petintridesetmi-
limetrskem formatu. V minulih dvajsetih
letih so jih naredili ze prek 170. Zaradi ma-
tarialnih in tehnicnih razlogov se avtorji ne
zelijo vec vrniti k privatni (tehni¢no ama-
terski) produkciji. Enake tezave se pojav-
ljajo tudi pri Sirjenju videa, vendar se ved-
no veé ustvarjalcev - kljub finanénim teza-
vam — odlo¢a zanj.

Ker nikjer drugod drzava tako direktno ne
financira proizvodnje eksperimerntalnih
filmov, si na kratko oglejmo, kako to pote-
ka v primeru BBS. Studio vodi petclanska
uprava z dveletnim mandatom, volijo pa jo
clani sami (tajno). Med clani so vecinoma
diplomiranci Visoke $ole za film, vendar pa
sprejemajo tudi ljudi, ki nimajo te Sole. O
sprejemanju scenarijev in zacetku sne-
manja odlo¢a uprava na podlagi mnenja
¢lanov. Posnet film morajo prikazati ¢la-
nom, potem pa ob upostevanju njihovega
mnenja uprava odloc¢a o standardizaciji iz-
delka. Dela v BBS ne obvezuje plan in zato
jim ni treba pripravljati letnih planov. Glav-
ni upravi za film pri ministrstvu za kulturo,
ki jim zagotavlja denar za delovanje, mora
Studio prikazati samo Ze standardizirane
filme zaradi kategorizacije.

Pri tem razvrséanju filmov obstajajo tri ka-
tegorije. Tretja kategorija omogoca najsir-
So distribucijo, ko uprava za film priporoca
film kinematografskemu podjetju, kar po-
meni odprto pot v kinematografe. Druga
kategorija pomeni, da lahko film prikazuje-
jo na prireditvah Studija, se pravi v »Béla
Balazsa« programih in v drugi mrezi. Prva
kategorija pa pomeni, da lahko film pred-
vajajo samo na zaprtih sestankih Studija.
To je nekaj podobnega kot cenzura, ¢e-
prav cenzure v direktnem smislu na
Madzarskem ni. Tudi pri casopisih ni cen-
zure, obstajajo pa sistemi kategorij. Sam
naziv tu niti ni pomemben. Seveda pa ob-
stajajo tudi taki filmi, ki ne ustrezajo nobe-
ni od omenjenih kategorij in take jim glav-
na uprava odvzame ter uskladisci v lastne
trezorje . . .

V samem BBS trdijo, da je zanje zelo po-
membno, da glavna uprava za film ni nji-
hov nadrejeni organ, ampak je to Zveza
filmskih umetnikov, torej druzbena organi-
zacija. Glavna uprava za film nima vpliva
na to, kakséne filme bodo delali v BBS. Cla-
ni in uprava Studija tu odlo¢ajo samostoj-
no. V minulih desetih letih je BBS dobival
letno toliko denarija, kolikor je stal igrani
celovecerec. Odkar so se ti filmi podrazili,
se je spremenilo tudi razmerje, tako da
BBS zdaj dobiva dobro polovico sredstev
za igrani film. Letno jim namenijo osem mi-
lijonov forintov, kar je priblizno 25 milijo-
nov dinarjev. Za tadenar letno izdelajo de-
set do petnajst filmov razliénih dolzin -
prav zdaj koncujejo film, ki bo trajal stiriin-
dvajset ur.

Tak primer financiranja nima primere v
svetovnem merilu. Zlasti za nase pojme je
nepojmljivo, da se je kdo (v madzarskem
primeru je ta nekdo personificiran kot ob-
last-drzava) pripravljen odreci trem Cetrti-
nam proracuna za celovecerni igrani film v
korist eksperimentalnega filma. To ne pri-
¢a le o nasi kratkovidnosti in omalovaze-
vanju tako pomembnega dela kinemato-
grafije, kot je eksperimentalni film, ampak
tudi o Stevilnih neresenih stvareh v nasi
kinematografiji nasploh.
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Desetina

madzarskih razglednic

Stefan Horvat

Ob koncu lanskega leta so v sedmih ju-
goslovanskih mestih predvajali po dvajset
madzarskih eksperimentalnih filmov iz ob-
dobja 1965 do 1982. V izboru smo videli
dobro desetino filmov iz dvajsetletne pro-
dukcije budimpestanskega Balazs Béla
Studia (BBS), edine producentske hise na
svetu, ki proizvaja samo eksperimentalne
filme v povsem profesionalnih pogojih.
Celoten projekt so pripravili sodelavci za-
grebskega Centra za multimedialne razi-
skave, v Ljubljanipa ga je od 21. do 25. no-
vembra 1983 predstavil Studentski kul-
turni center.

Kdor vsaj malo pozna eksperimentalni
film, se je kmalu preprical, da ta termin pri-
kazanim filmom ne ustreza. Skoraj vsi to-
vrstni filmi drugod po svetu so se razvijali
pod medsebojnim vplivom: nemski abs-
traktni in francoski »cisti« film sta le dve
plati zelo podobnega nacina razmisljanja
o filmu, na ameriski underground film je
precej vplival nadrealizem, strukturalni
film pa je bil dokaj logicna posledica raz-
misljanja o filmu v Zahodni Evropi in Ame-
riki, ima pa tudi zveste pristase v nekaterih
vzhodnoevropskih drzavah (na primer Po-
ljak Bruszewski) ter modifikacije pri Ja-
poncih. Madzarski film pa je razvijal lastne

filmske teme in razmisljanje. Avtoriem v
BBS ne zadostuje golo eksperimentiranje,
ampak hocejo za vsako posneto tematiko,
vsako idejo, ki jo zelijo izraziti, poiskati tu-
di ustrezno filmsko formo. Medtem ko sta
v Sestdesetih in v zacetku sedemdesetih
let Evropa in Amerika povsem pregnala
naracijo iz eksperimentalnega filma, pa se
ji Madzari niso nikdar tako pani¢no izogi-
bali. Z oblikami filmskega jezika so se uk-
varjali zaradi zelje po kar najbolj akdek-
vatni prezentaciji abstraktnih razmisljanj.
Madzari so snemali (in e vedno snemajo)
tudi druzbeno angazirane, politicne filme,
ki hkrati eksperimentirajo s filmskim jezi-
kom. Najboljsi med njimi (na primer filmi
Miklosa Erdélyja Kopija sanj in se bolj
Verzija, ki je obvisel v bunkerju) skusajo
vzpostaviti »novo narativnhost« s podira-
njem in prevracanjem tradicionalne, li-
nearne dramaturgije, ki je tako znacilna za
zanrske filme.

Madzarski eksperimentalni filmarji na for-
malnem planu v primerjavi z Americani
sploh »ne poznajo« nemega filma. Kljub
profesionalnim moznostim za delo so le v
neznatni meri stopili na polje najrazlicnej-
sih deformacij osnovnega slikovnega ko-
da, kjer na primer Ameri¢ani pa tudi An-

Med raziskovalci nove pripovednosti v fil-
mu izstopata zlasti Miklos Erdély in Gabor
Body. V selekciji smo zal videli le zadnjo
cetrtino Erdélyjevega filma Kopija sanj
(1977), v katerem poizkusa nemogoce:
¢im bolj eksaktno rezirati sanje, o katerih
so mu pripovedovali drugi ljudje. Tu ni
bistvo v sanjah, ampak v pripovedi, torej
nujnem narativnem podajanju. V njem je
mojstrsko izbral »nezahodne« filmske pri-
pomocke, kot so na primer komunikacija
»igralca« (subjekta, ki je podzavestno ob-
jekt) s filmom v filmu in montaza atrakcij z
montazne mize. V tem filmu je pred nami
prakticna aplikacija kompleksne sheme
»notranje montaze«, Termin je Erdély uve-
del ze leta 1966 v eseju »Lakota po mon-
tazi«. Ceprav v filmu spremljamo izpoved
resnicne osebe, je Erdelyjeva lakota po
montazi podrla terminolosko mejo med
pojmoma »resnicéna oseba« in »igralece.

glezi izstopajo prav z laboratorijsko obde-
lavo. Madzari si pri obdelavi slike pomaga-
jo zgolj z dodatnimi optiénimi pripomodi
pred objektivom kamere, presnemava-
njem z monitorja montirne mize in kar pre-
pogosto s pospesenim gibanjem. Tudi za-
to so dosti mocnejsi v svojih »dokumen-
tarno« — igranih dosezkih.

Elegy, Zoltan Huszarik
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Sredi filma avtor z notranjo montazo ust-
vari vizijo filmskega dvojnika. Pripovedo-
valec ritensko vstopa v kader izmenoma z
leve in desne strani proti stolu, kjer bo pri-
povedoval svoje sanje. Zdruzeni so vsi
elementi sanj — dvojnik, zrcalna podoba in
hoja nazaj. Zacetek sekvence tvori vnazaj
kopiran pripovedovalcev izstop iz kadra.
lzmenicno teceta leva in desna kopija. V
zacetKu sanj je torej ze njihov konec. Sa-
nje kot hoja nazaj. Z razdruzevanjem povr-
sinskega sloja posnetega materiala je Er-
dely v navidez staticnih kadrih na montaz-
ni mizi ustvaril v krozni strukturi kvadrat iz
dveh trikotnikov kot montaznih elementov.
Vracanje k izvoru, zacetku, pomeni v nor-
malnem toku filmske slike fiksiranje dina-
micnih silnic globljih slojev iste slike. Zato
mora potem ustvarjalec novoodkrito dina-
micno strukturo filmske slike za metodo
zaprte montaze pripeljati do nevarnega
roba eksplozije. Kopija sanj ima toliko po-
menskih kolen, da je gledalec pred njim v
situaciji, ko mora sprejemati film kot edino
resnicnost kljub hkratnemu zavedanju, da
gre vendarle za film. -

Gabor Body je s celovecernim igranim fil-
mom Ameriska razglednica (1975) prvic
prebil ozke meje svoje domovine in z njim
ponesel vedenje o madzarski avantgardi v
svet. Film je uvrstila v svoj program tudi
Ameriska federacija za umetnost, verjetno
tudi zato, ker govori o0 Madzarih v ameriski
drzavljanski vojni. Realisticno posnet film
je avtor predeloval na trik-mizi: deformiral
je zvok, presnemaval le dele slike, ali pa jo
presnemaval skozi masko. Visjo obliko
preverjanja zgodovine skusa Body z re-
konstrukcijo vzpostaviti na dveh nivojih:
na dejstvu, da gre za igrani (izmisljeni)
film, ne pa za dokumentarec in na postop-
ku vnovicnega filtriranja posnetega mate-
riala. Deformacija osnovnega materiala
daje zaradi neberljivosti osnovnega po-
mena moznost drugacnega »konzumira-
nja« zgodovinske fikcije.

Destrukcija klasi¢ne naracije je ocitna tu-
di v filmu Secisce prostora (1979) Pétra
Fabryja, v katerem uporablja elemente ig-
ranega, dokumentarnega in eksperimen-
talnega filma. Film o vozniku mestnega
avtobusa je kompleks asociativho pove-
zanih situacij in detajlov, sticisce prosto-
ra, ¢casa in zvoka, poeticnih, igranih in do-
kumentarnih sekvenc. Lahko bi imel Se
vecji socialni naboj (najbolj oc¢iten je pri-
kaz druzboslovne znanosti — sociologije -
prek dveh anketarjev kot apologetov ob-
stojecih druzbenih neenakosti), pa so ga
avtorji o¢itno namenoma zabrisali z neka-
terimi bolj oniricnimi sekvencami. Njegovo
pravo nasprotje je »cisti dokumentarec«
Arhaicni torzo (1971) Pétra Dobaia, sicer
tudi koscenarista z oskarjem nagrajenega
filma Mefisto Istvana Szaba. V filmu ni ni-
kakrsnih formalnih raziskovanj, je le zapis
0 atletu in intelektualcu - samouku, pri ka-
terem zacuda vse funkcionira, razen da se
pred koncem zaradi premaknjenosti zlomi.
Analiza kot taka odtod ni ve¢ mogoca in
gledalec je prisiljen komunicirati z mlade-
nicem na ekranu tako, da analizira same-
ga sebe in njega.

Strukturalizem v madzarski avantgardi
najocitneje zastopa Dora Maurer v filmih
Triole (1981) in Relativna nihanja (1975).
Prvi je montaza osemnajstih variacij hori-
zontalno nihajo¢ih posnetkov interierja v
treh pasovih na ekranu, drugi pa demisti-
ficira relativnost dogajanja-gibanja na
vecjem ekranu v dokumentarnim-static-
nim belezenjem taistega dogajanja na
manjsem ekranu. Vsak od obeh filmov je
Se enkrat dokazal, da ne smemo verjeti
lastnim oéem. Ne gre niti za nihanje niti za
konje, ampak za popoln poraz tistih, ki so
sklenili mir s samim seboj in tako ubezali
svobodi.

Miklos Erdely

Teze
iz teorije ponavljanja

1. Ob enkratnem ponavljanju se izgubi vrednost, povecuje konkretno bitje in zmanjsuje
esencialno bitje.

. Pojavi se lahko samo tisto, kar se ponavlja, in samo to ne obstaja.

Neobstojece obcutimo s sklicevanjem na spomin.

. Porajajoce, ustvarjeno, se pojavlja in odmira v spremenljivem ponavljanju.

Eno in isto je v naglici ustvarjanja vnovi¢ nedosegljivo.

. Ustvarjanje se neobcutno kopiéi in naglo pokaze.

Absolutno novo je neprepoznavno, neopazno, in kot tako se ne more pokazati.

. Prikazano trpi med prikazovanjem substancialno okrnitev. V tem je zgreseno bistvo
tradicionalne umetnosti, ki je bila sprva sredstvo magicnega boja proti slabemu, pro-
ti skodljivim silam. Ovekovecenje je delno, ker se prikazano ne reproducira v lastni
materiji, zato je tudi likvidacija predstavljenega delna. V tem je omejenost prikazo-
valne magije.

9. Popolna kopija v slucajnem zmanjsuje obcutek slucajnosti.

10. Cloveski duplikat, obstoj dvojckov, je nonsens, ki spravlja v slabo voljo. Za indivi-

dualno zavest je metafizicni skandal, ker povecuje obéutek sluéajnosti.

11. Psihi¢ni duplikat (déja-vu) povecuje obcutek tega, tako da v popolni ponovljenosti
poudarja enkratnost ega.

12. Industrijska serija s tem, da istovetne forme vsiljuje sicer sluéajnemu ali po lastnih
strukturalnih zakonitostih oblikujo¢emu, varuje zavest pred obéutkom tujosti do
okoliske narave, hkratipa jo— s tem da se izogiba »skupnemu«— preganja v splosno.

13. Ker ¢lovek ne more prenesti niti otrplosti popolne istovetnosti niti vrtoglavice neneh-
ne spremembe in spremenljivosti, si lasti sfero podobnosti, analogije, ritmizirane
spremembe, dialekticnih period. V razlicnem isce istovetno, v istovetnem razliko.
Vendar pa intelektualni ¢lovek prepoznava samega sebe samo v totalni spremembi.

ONOOAWN

* Izjava gospodicne XY: »Ne predstavljam svoje sestre dvojcice.«

Opazovanja
iz teorije poistovetenja

1. Ce vidim $e eno isto, lahko mislim, da vidim eno in isto.

2. Ce vidim eno in isto, lahko pomislim, da vidim drugo, ki je prav tako.

3. Ce Se enkrat vidim isto spremenjeno, ne morem vedeti, da vidim eno in isto.

4. Ce vidim drugo, lahko pomislim, da vidim spremenjeno eno in isto.

5. Ce se je nekaj spremenilo, potem lahko tudi o tem mislim, da je eno in isto, e se
je popolnoma spremenilo.

6. Ce vidim nekaj takega, kar je popolnoma enako neéemu, kar sem ze videl, lahko tudi
v tem primeru mislim, da vidim drugo.

7. Samo v primeru, ¢e eno in isto kontinuirano vidim, ne morem misliti, da vidim drugo.

8. Ce nekaj kontinuirano vidim, potem vidim lastno in posebno zgodbo taistega.

9. Ce se zgodba necesa prekinja in se znova nadaljuje, potem lahko pomislim, da se
je sama stvar prenehala in da se je zacela zgodba necesa drugega.

0. Istovetnost necesa s samim seboj doloca kontinuiranost njegove zgodbe, bolj enos-
tavno: njegova usoda.

=i
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Ekranov teden filmov

Koza

(La pelle)

rezija: Liliana Cavani

scenarij. Liliana Cavani, Robert Katz, po romanu C. Malaparteja

fotografija: Armando Nannunzzi

glasba: Lalo Schifrin

igrajo: Marcelo Mastroianni, Burt Lancaster, Ken Marshall, Alexandra King, Claudia
Cardinale

proizvodnja: Opera film, Rim/Gaumont, Paris, 1981

Filmski opus italijanske reziserke Liliane Cavani povezuje rdeca nit
ali stalna tema, ki bi jo imenovali »problematika ambivalentnega
razmerja«, denimo razmerja med muciteljem in zrtvijo (Nocni portir),
med filozofskim »presezenjem« morale in subjektivnim »padcem«
v moralizem (Onstran dobrega in zla) ali med osvoboditelji in osvo-
bojenimi (KoZa); samo Lepotec Pasqualino, nemara skace iz tega
okvira.

S filmom Koza, posnetem po romanu Curzia Malaparteja, je Liliana
Cavani posegla na podrocje, ki je izrazito »mosko« in povrh Se
amerisko — torej na podrocje vojnega spektakla. Toda njeni ame-
riski vojaki, ki leta 1943 osvojijo Neapelj - ali nekoliko metafori¢no,
ki kot sodobni barbari zavzemejo rimski imperij — ti vojaki se sicer
na svojem zmagoslavnem in samozadovoljnem pohodu nenehno
slikajo, prepri¢ani, da je vsak njihov korak zgodovinski, cbenem pa
so v polozaju, kjer se lahko vsak hip zgubijo, ¢e ne spostujejo
»templjev in bogov porazencev« (kot pravi Ajshil, ki ga citira Mala-
parte).

Koza na veliko pozira druge filme, tj. si sposoja njihove figure, ob-
razce in scene, ki jih preobraca in mesa v kotlu »kinematografske-
ga kanibalizma« (navsezadnje je kanibalizem tudi ena njegovih
tem). To je opazno Ze v izbiriigralcev: tu je Burt Lancaster (general
Mark Cork), ki napeljuje hkrati k ameriskemu akcijskemu filmu in k
Viscontiju, potem Claudia Cardinale, ki je spet »delez« Viscontija,
in Marcello Mastroianni (Malaparte), ki napeljuje kar k italijanske-
mu filmu v celoti. Najbolj pa seveda izstopa megalomanija projekta,
ki se predstavlja kot ogromna freska, ki mes$a rase in ljudstva, je-
zike in narec¢ja, kulturo in posploseno prostitucijo, trgovino s c¢lo-
veskim mesom in ponos osvajalcev, ter konca s prikazom Neaplja
kot »ritnice sveta«, kakrsno je evociral tudi Coppola v filmu
Apokalipsa zdaj.

Film je sestavljen iz mnozice epizod (ne vseh enako uspelih), ki ni-
majo prave fikcijske vezi, razen morda razmerja med Malapartejem
in amerisko pilotko Deborah Wyatt, prej bojevitega kot ljubezen-
skega razmerja, ki je v tem, da silita drug drugega, da izpljune kos
svoje resnice (njuna srecanja skandira fraza: »Sva si bot?«).
Malaparte, ki ga igra Mastroianni z imenitno mesanico cinizma in
patetike, nastopa kot nekaksen turisti¢ni vodi¢, ki popelje svoje
ameriske goste v muzej groze (on je torej tisti, ki je ze vse videl in
zdaj kaze); vendar pri tem nemara ne gre toliko za grozo kot za mu-
zej, kajti njegova »lekcija« ameriskim osvajalcem je prav v tem, da
so Italijani kot porazenci sicer res zapadli v animaliénost in prosti-
tucijo, vendar imajo obenem kulturo in zgodovino.

Zdenko Vrdlovec

Laura

rezija: Otto Preminger

scenarij. Jay Dratler, Samuel Hoffenstein, Betty Reinhardt po romanu Vere Caspary

dir. fotografije: Jospeh la Shelle

glasba: David Raksin

montaza: Louis Loeffler

igrajo: Gene Tierney, Dana Andrews, Clifton Webb, Vincent Price, Judith Anderson,
Dorothy Adams, James Flavin

proizvodnja: Twentieth Century — Fox, 1944

Hollywoodski reziser avstrijskega rodu Otto Preminger je pri nas
morda manj znan kot dva druga Dunajcana — Fritz Lang in Billy
Wilder — ki sta veliki imeni »klasike« ameriskega filma, pa bi zato
veljalo opomniti, da mu v tej »klasiki« pripada nié manj ugledno
mesto, ki si ga je zagotovil s filmi Laura, Padli angel, Mark Dixon, de-
tektiv (Where the Sidewalk Ends), Reka brez povratka, Carmen Jo-
nes (€rnska varianta Bizetove opere), Moz z zlato roko, Porgy in
Bess, Anatomija umora, Exodus in Bonny Lake je izginila.

Lauro steje Preminger za svoj pravi reziserski nastop, ki pa siga je
zaradi spora s $efom Foxa Darrylom Zanuckom le s tezavo priboril
(film je najprej reziral Rouben Mamoulian, nato pa je Preminger vse

znova posnel). Njegov reziserski nastop pa se obenem ujema z
razcvetom hollywoodske »€rne serije« ali film noir, ki veliko dolguje
pojavu t. i. »trde« detektivske literature (za mitiéni zadetek »&rne
serije« velja Hustonov film Malteski sokol, posnet po romanu Das-
hiella Hammetta) in so ga v precejsnji meri kreirali prav evropski
(zlasti nemski in avstrijski) reziserji in snemalci, ki so pred vojno
emigrirali v ZDA.

Kot da bi prihajal iz grobnice, se v Lauri iz teme zaslisi glas, off glas
Walda Lydeckerja (Clifton Webb), ki 0znani Laurino smrt kot price-
tek zgodbe, ki bo sledila, obenem pa govori, kot da je vse ze mimo.
In dejansko je vse ze mimo, ker govori Lydecker iz konca zgodbe,
toda na tem koncu je on sam mrtev. Uvodni glas je torej lahko samo
zagrobni glas, glas mrlica, ki trdi, da vse ve in vse vidi, obenem pa
spelje gledalca na napacno sled, ko razglasa, da je Laura mrtva.
Toda, ali ta zenska res obstaja? Mar ni samo portret, podoba, ki si
jo je Lydecker sam ustvaril in si jo Zelel prav in zgolj kot podobo?
Ali se ne pojavi kot fantom sredi noci, vendar na eminentno filmski
nacin, se pravi, pojavi se kot nekdo, ki se je pravkar vrnil domov s
potovanja. In ¢im se pojavi, je ze osumljena krivde, iz domnevne zr-
tve postane domnevni storilec. Laura ni mrtva, ker jo sumijo zlocina,
in ni Ziva, ker je »vstala od mrtvih«. Vsak bi jo rad »ujel«, si prisel
na jasno o njeni »resnici«, ki pa je zgolj resnica njegove zelje, ki
svoj objekt ljubi in sumnici obenem. Laura pa je samo »neka Zen-
skax, ki ji niti ni sojeno umreti: senca, ki vsakogar oblega.

Zdenko Vrdlovec

Laura, reZija Oi‘ro Preminger, 1944

, rezija Claudia Weill, 1978
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ekran ¢

Prijateljici
(Girlfriends)

rezija: Claudia Weill
scenarij: Vicki Polon
fotografija: Fred Murphy
glasba: Michael Small
igrajo: Melanie Mayron, Anita Skinner, Eli Wallach, Bob Balaban, Christopher Guest,

Viveca Lindfors
proizvodnja: Claudia Weill & Jan Saunders Cyclops Films, Inc., New York, ZDA, 1978

Claudia Weill, Newyorcanka svicarskega rodu, je diplomirala iz
zgodovine in knjizevnosti, studirala slikarstvo pri 0. Kokoschki,
kasneje tudi preucevala igro, rezirala je v teatru in na televiziji, po-

snela stevilne dokumentarne filme in I. 1978 prvi igrani film - .

Prijateljici, ki je bil istega leta prikazan v Cannesu, leto kasneje pa
na Festu.

Ceprav Weillin film ne izkljucuje obravnave vprasanja, kaj pomeni
biti Zenska v (niti ne ve¢ tako sodobni) zgodovinski konstelaciji, pa
ne pade v feminilno jamranje in tudi ne poskusa radikalno resevati
zensko »bistvo«, doloéeno z drugim spolom, k éemur na dokaj uda-
ren nacin pristopajo npr. nemske mlade reziserke. Svoji protago-
nistki ne gradi spomenika, ne nalaga ji iziemnih podvigov — pusti jo
med vsakdanjimi dogodki, med banalnimi, smesnimi, dolgo¢asnimi,
morec&imi ali pa travmatiénimi dozivetji, ki pa jih (Suzan) ne pestuje,
ampak se z njimi — v okviru moznega - na zdrav nacin soocCi.
Weillova je naredila film brez posebnih ideoloskih ali artisticnih
pretenzij — z namero govoriti o nekem odnosu, ki mora v dolocenih
okolis&inah spremeniti pravila igre, pravila, ki bodo lahko vzdrzala
na novo definirano razmerje med dvema dekletoma.

Nekoliko poeticna Beatrice in ekstravagantnejsa Zidinja Suzan sta
»cimri«, dokler se Beatrice ne omozi in se s tem odmakne ne samo
nekemu prijetnemu obdobju skupnega bivanja, temvec se tudi od-
tuji zaveznistvu, ki sedaj — v troje — ne more vec eksistirati na isti
nacin. Medtem ko njena sostanovalka potuje s soprogom nekje po
Vzhodu in skrbi bolj za druzino kot zase, mora woodyallenska Su-
zan prestajati uéno dobo samote, dobo ¢udenj v odkrivanju moz-
nosti in nemoznosti tega sveta, ter definirati svoje mesto v okolju,
v katerega se skusa vpisati v skladu s svojo osebno logiko in ze-
ljami. Druga drugo se sprasujeta, kaj sta pridobili ali izgubili - sedaj,
ko je njun odnos »izdan«, tj. oddan moskemu na eni strani in pre-
verjanju svojih lastnih moci na drugi strani. In ne gre zanikati blage
(sicer v ameriskih krogih pogosto eksplicitno poudarjene) feminil-
ne alergije: moski - Ce Ze so, so »brez hla¢«, kuhajo neko vegeta-
rijansko hrano, »bi«, pa ne smejo...

Ceprav je brez vsake emocionalne in ekonomske opore, Suzan ne
zapade v pasivno pozicijo, iz katere bi lahko razglasala posplosene
ideje o zatiranju mladega cloveka (oz. Zzenske), temvec doseze po-
trditev tako v javnosti kot v intimi. To pa ni dale¢ od ameriske ideo-
Ioék_e formule, da je trud vedno popla¢an, potruditi se pa pomeni
Kupiti pravo vozovnico, izbrati pravi vlak in obvladati pravi vozni red.
Z rezijskim postopkom se Weillova izogiba esteticistiénim zano-
som: na pol dokumentarno niza dnevne novice, lepi jih s poudarje-
nimi reziin ritmiéno montazo. Sam prijem ni dale¢ od zakonitosti fo-
tografskega jezika (Suzan se ukvarja s fotografijo): brez simbolov
in metafor, s Cistimi, asociativho povezanimi slikami, ki stvarnost
ne le podvajajo, temve¢ prenasajo pomen, ki je tu zato, da bi nas
zadrzal ali ponudil le Se eno moznost videnja tega sveta.

Majda Sirca

Ulica brez zakona

(Lawless Street)

rezija: Jospeh H. Lewis
igrajo: Ra.ndolph Scott, Angela Lansbury, Wallace Ford
Proizvodnja: Columbia Pictures, ZDA, 1955

Joseph H. Lewis sodi med najznacilnejSe reziserje tako imenova-
nih B-filmov, standardiziranih »nizkoproracunskih« proizvodov
hqliywoodske kinematografije, s katerimi so velike filmske druzbe
Vv stiridesetih in petdesetih letih preplavile zlasti predmestne kine-
matog(afe in si s to mnozicno proizvodnjo pa prodajo zagotavljale
Zanesljive dobicke. A ceprav Lewisov opus, ki obsega vec kot sti-
ndesgt del, v glavnem kaze tipicne poteze B-produkcije (na hitro in
Z majhnimi sredstvi posneti zanrski filmi, v katerih nastopajo dru-
Gorazredniigralciali odsluzeni zvezdniki), mu je uspelo posneti tudi
nekaj_ﬁlmov, s katerimi je presegel omejitve tovrstne proizvodnije in
Se vpisal med pomembne »avtorje« Zanrskega filma.

NanOUéi del Lewisovega opusa so vsekakor njegovi »Grni filmi«:
Imenujem se Julia Ross (tipiéna »&rna« zgodba o zenski, ki so jo ug-

rabili, da bi jo spravili ob pamet in prepricali, da je pravzaprav neka
druga oseba), Tako temna no¢ (po mnenju nekaterih »najvecji« med
Lewisovimi »pozabljenimi« filmi), Nori morilec, Veliki Combo itn.
Skupna znadilnost teh filmov je, da obravnavajo samotne, tako re-
ko¢ izolirane junake, ki so jih pustili na cedilu oziroma »izdali« nji-
hovi najblizji (»tisti, ki so jih ljubili«). Situacije, v katerih se znajdejo
ti junaki, so pravzaprav paradoksne: da bi prezivel, se resil ali oh-
ranil lastno identiteto, mora junak ubiti, odstraniti ali zapustiti ravno
tistega, ki mu je najblizji, ker ga prav ta ogroza; najvecja nevarnost
potemtakem prihaja od tam, od koder bi ¢lovek v »normalni« situa-
ciji pricakoval pomoc.

Ulica brez zakona brzéas ni ravno tipicen »lewisovski« film, ¢eprav
ni brez »érnih« sestavin (npr. mesto kot grozeca posast) in para-
doksnih situacij (denimo, »zavzemanje« za mir, ki na dale¢ zaudar-
ja po smodniku) — vsekakor pa je lep primer »Cistega« vesterna.
Pripoved se odvija tako rekoc tezno in nas vodi neposredno v ak-
cijo - brez sentimentalnosti, lazne romantike, nepotrebnega mora-
liziranja ali psihologiziranja. Ceprav film deluje nekam »suhopar-
no« in tu pa tam celo neprepricljivo, je treba Lewisu vendarle pri-
znati, da je konec koncev uspel dovolj jasno pokazati ravno tisto,
kar veéina vesternov zamegli: med »dobrim« in »zlim« v boju za ob-
last pravzaprav ni razlike, zakaj institucija oblasti je v razmerju do
teh dveh moralnih kategorij povsem nevtralna. Zato se tudi ni¢ ne
spremeni, ko »dobri« oblastnik s $erifovo pomocjo izpodrine »sla-
bega«, kot tudi sam boj za oblast ni bil ni¢ manjkrvav, ker je potekal
v imenu »dobrega«.

Bojan Kavéi¢

Vrv

(Rope)

rezija: Alfred Hitchcock

scenarij: Arthur Laurents (po Patricku Hamiltonu)

fotografija: Joseph Valentine, William V. Skall

glasba: Leo S. Forbstein

igrajo: James Stewart, John Dall, Farley Granger, Joan Chandler, Dick Hogan

proizvodnja: Sidney Bernstein, Alfred Hitchcock — Transatlantic Pictures, Warner Bros,
ZDA, 1948 ’

Hitchcockov petindvajseti (zvocni) film Virv (1948) je vsaj v treh po-
gledih »prvi«: po prekinitvi zameriskim producentom Davidom Sel-
znickom je to njegov prvi film v neodvisni produkciji; Vrv je tudi nje-
gov prvi barvni film (Geprav ima nasa kinoteka na razpolago samo
érno-belo kopijo); predvsem pa je to film, ki je edinstven, ¢e ne kar
revolucionaren v radikalizaciji postopka, ki se je tedaj v kinemato-
grafiji uveljavljal - namre¢ postopka tim. dolgih kadrov. Hitchcoc-
kova radikalnost je v tem, da je ves film zajel v en sam dolgi kader,
kar pomeni, da ni uporabljal montaze, razen v najbolj tehniénem
smislu, tj. kot zlepljanje desetminutnih posnetkov (Ten Minutes Ta-
kes), preraéunanih na trajanje projekcije enega zvitka 300 m filma.
Kolikor je bil ta postopek ekonomicen (Hitchcock je posnel film v
13 dneh), je bil obenem skrajno zahteven, saj je terjal izredno na-
tanénost v dolo¢anju gibanja kamere in igralcev (vsak igralcev ali
snemaléev spodrsljaj je pomenil, da je treba ves desetminutni po-
snetek znova posneti, ker pac ni bilo moznosti manipulacije in ko-
rekcije v montazi).

Temu filmu so ameriski in evropski kritiki veliko ocitali, vendar je
brzkone najbolj relevanten ugovor formuliral francoski kritik in teo-
retik André Bazin, ki ni videl pravega razloga za »prepoved monta-
Ze«, ko pa je bila Hitchcockova rezija z neprekinjeno voznjo kamere
pravzaprav le zaporedje ponovnih kadriranj in je rezultirala v po-
vsem »klasiten découpage (razdelitev na plane).

To gotovo drzi, saj Hitchcock niti najmanj ni nasprotoval »klasiéni
razdelitvi na plane«, pac pa se je v Vrvi lotil vprasanja kadra oziro-
ma dolgega ali podaljsanega kadra, ki skusa zajeti in obdrzati ce-

.loto odnosov, v katere sta vpletena dejanje in njegov storilec (za

Hitchcocka namrec ni pomemben niti zgolj storilec niti zgolj deja-
nje, zlo€in, pac pa oboje skupaj kot nekaj tretjega). En sam dolgi
kader kot oblikovni princip pa obenem resuje tudi »vsebinska vpra-
Sanja« oziroma osrednje vprasanje suspenza. In prav v tem pogle-
du je film Se posebej zanimiv: kolikor namre¢ »hitchcockovski sus-
penz« nastane iz tega, da v zacetno naravno, normalno ali familiar-
no situacijo vdre neki tuj, perverzni element, ki jo hipoma sprevrze,
je v Vrvi prav obratno — tu imamo najprej zlocin, da bi se nato okoli
trupla, skritega v skrinji, vzpostavila neka familiarna, banalna situa-
cija (koktajl, na katerega morilca povabita umorjenceve starse, za-
ro¢enko in svojega profesorja). Suspenz je tedaj v tem, da sta oba
elementa - naravni in proti-naravni (zlocin) — zajeta venem samem
dolgem kadru, kjer je pomembna prav njuna soprisotnost.

Vrv je tudi zgleden primer, ki lepo pokaze, kako »jedro« hitchco-
ckovske fikcije nemara le ni toliko v tem, da je nedolzni osumljen
zloéina, kot v tem, da zloc¢inec zmerom stori zlo¢in za nekoga dru-
gega - pravi zlo¢inec stori zlo¢in za nedolznega, ki isti hip to ni veé:
pri Hitchcocku torej zlocin »izmenjajo«, kar daje dejanju simbolno
razseznost.

Zdenko Vrdlovec
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Filmska redakcija se je z novim
letom preselila v nove prostore
na Kersnikovo 4. Ta spremem-
ba in dejstvo, da pomanjkanje
denarcev ne obeta ni¢ dobrega,
sta narekovala nekoliko spre-
memb v programu. Tako se je tu
razbohotil nocni video kino, s
katerim smo masili luknje fi-
nancne narave - video paé
omogoca veliko cenejso reali-
zacijo, se vedno pa ni tako da-
le€ od pravega filma. Tako so se
v tem obdobju zvrstili: v Ljublja-
ni vedno dobrodosli Andy
Warhol z Draculo, Cat people kot
exkluzivna jugoslovanska
predpremiera, Tarzan tandema
Derek-Derek, Herzogov
Fitzcaraldo (na zalost brez do-
kumentarca), Aguirre, srd boZzji,
Kaspar Hauser in Strotzcek, Ac-
hternbuschova Zadnja luknja in
film Lilliane Cavani. Video nam
je tako omogocil veliko S$irsi
programski razpon, ki temelji na
ekskluzivnosti in ekspeditiv-
nosti in na kvaliteti. Tako smo
se odlocili tudi za matinejo — po-
novitve filmov ob 18. uri, noéni
video kino pa ob 22. uri.
Strogo filmska dejavnost je po-
tekala predvsem v oktobru in
novembru: predstavitev filmov
R. W. Fassbinderja, Dagmar
Beiersdorf z Razbito lutko in Te-
den madzarskega avantgard-
nega filma. Z ureditvijo proble-
mov finanéno tehni¢ne narave
pa se je premaknilo tudi s film-
skimi projekcijami na Kersniko-
Vi.

O Fassbinderju in Beiersdorfovi
je bilo ze veliko zapisanega, za-
nimiv pa je pristop ljubljanske
filmske publike, ki se je priprav-
liena prikazovati na projekcijah
v Komuni, se stepsti za karte in
prekupcevati z njimi, na projek-
cijah v SKUC pa tega problema
enostavno ni bilo, pa ceprav je
dvorana priblizno  Sestkrat
manjsa. ..

Madzarski avantgardni film po iz-
boru Ladislava Galete pa je pri-
nesel Ljubljani veliko novega;
Skoda je, da ga je videl le manjsi
krog ljudi, predvsem entuzias-
tov, ceprav so bile projekcije v
Viteski dvorani... Madzarski
film zavzema mesto avantgarde
ne samo doma, temvec tudi po
svetu, ne spopada pa se samo z
vprasanjem druzbe, v kateri se
poraja, odnosom moski — zen-
ska - druzba, enem temeljnih
problemov madzarske druzbe,
temvec tudi s svetovnimi pogle-
di na zgodovino, s filmom kot
medijem ter samim filmskim je-
zikom. Balazs Bela Studio omo-

goca delo s filmom ljudem vseh
medijev, zato taks$ni rezultati ni-
S0 presenecenje, so pa izredno
sSokantni in pomenijo precejsen
premik v svetu filma.

V sodelovanju s Cankarjevim
domom smo v februarju pripra-
vili retrospektivo filmov Daniela
Schmida. Rezultat retrospektive
je mnenje publike, da bi bilo tre-
ba filmske projekcije v teh po-
mpoznih katakombah prepove-
dati, dovoliti pa jih sele po te-
meljiti prevzgoji tehniéne oziro-
ma realizatorske ekipe, saj pri-
ziganje luci sredi zakljuénega
kadra, izpad tona, zamenjave
kolutov ali pa celo filmov ne so-
di na projekcije takSnega nivoja
in k tej tehnologiji, s kakrsno
razpolaga CD. Obvladanje teh-
nike in srcni pristop do realiza-
cije sta osnovna pogoja za ust-
varjanje iluzije, ki ji pravimo film.

Tako je Daniel Schmid izvenel

precej hladno in razoéarajoce,
Ceprav tega ne zasluzi, kajti
njegov imaginarni svet in film-
ska obravnava problema, ter je-
zik filma, zavzemajo posebno
mesto v svetovni kinematogra-
fijil. Filmi, kot so La Paloma, An-
gelova senca, Hecate, Nocoj ali
nikoli so zasluzili posebno ob-
ravnavo, ki pa je ni bilo zaradi
sence FESTA.

Na Kersnikovi smo zaceli s
SKUC produkcijo, s skupinskim
delom Kras 88 za otvoritev, nato
pa s filmi avtorjev, kot so Virant,
Bibic, Marc, Zorga in Virovac.

Prikazali so usmerjenost SKUC
produkcije kot samosvojo alter-
nativnho smer, ki si je tudi v ju-
goslovanskem prostoru utrla
Svojo pot, ze pred leti nakazano
v okviru Pionirskega doma. Ta
usmeritev je dozivela svojo po-
trditev tudi v sirSem sloven-
skem prostoru, na gostovanjih v
Velenju, Litiji in Novem mestu,
tako da se ogrevamo za organi-
zacijo filmskih seminarjev v
manjsih mestih po Sloveniji —
nov pristop k priblizevanju filma
posamezniku in Sirsi skupnosti,
ki zaradi oddaljenosti in nera-
zumevanja okolja obravnava
film kot konzumativno sredstvo,
ne zbere pa dovolj poguma, da
bi ga sprejel kot izpovedno
sredstvo, Se vec, celo boji se te-
ga.

Marguerite Duras je prisla k nam
s posredovanjem Francoskega
kulturnega centra. Reziserka
zavzema dovolj trdno mesto v
francoskem kulturnem prostoru
kot pisateljica in filmska delav-
ka, zato je tudi program, ki smo
ga oblikovali, v okvirih njenega
delovanija:

Moderato cantabile - film, ki ga ni
posnela ona, je pa posnet po
njeni literarni predlogi, filma
Nathalie Granger in India song
pa sta njeno delo. Oba filma,
posebno zadniji, sta vredna po-
sebnega zapisa, ki pa ne sodi v
to rubriko.

Takoj po konc¢anem Berlinskem
festivalu smo pripravili nekaj
svezega — Andrew Horn: Pre-
kleta ljubezen. To je po prepri-
¢anju marsikoga trenutno na-
jboljsi film alternativnega Berli-
na. V standardni praksi je film
prispel v Ljubjano v avtorjevi
potovalki, neposredno z borze
festivala, kajti taksni filmi na za-
lost ali pa na vso sreco obkro-
zajo in Sokirajo svet v samodist-
ribuciji.

Andrej Breceljnik

-
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Photo-Imago

Nes 4

Pred dobrim letom dni je v Trstu
majhna skupina ljudi, fotografov
in ljubiteljev fotografije ustano-
vila Center za arhiviranje in $ir-
jenje fotografske slike PHO-
TO-IMAGO. Pricetek dejavno-
sti te skupine pomeni tudi zace-
tek intenzivnejSe pozornosti,
namenjene fotografski kulturi v
vzhodni ltaliji. V tem prostoru
namrec do pred nekaj leti, ko je
bil v Benetkah ustanovljen Pa-
lazzo Fortuny, ni bilo nobene
kulturne institucije, ki bi se na-
¢rtno ukvarjala s Sirjenjem in
uveljavljanjem fotografske po-
dobe s pomocjo kvalitetnih raz-
stav in drugih oblik seznanjanja
s fotografsko estetiko. Oblasti
trzaske pokrajine so skupini
brez odskodnine dovolile upo-
rabljati svoje razstavne prosto-
re na trgu Vittorio Veneto 4. To
je PHOTO-IMAGU omogocilo
ze od zacetka voditi politiko
neodvisnosti in izmenjave z
drugimi galerijami v Italiji in zu-
naj njenih meja. Rezultate taks-
ne usmeritve jedrnato povzema
tudi februarska stevilka rimske
fotografske revie REFLEX v
svojem porocilu o razstavah v
Italiji: »Element, ki oznacuje ce-
loto teh dejavnosti, predstavlja
gosta mreza izmenjav, ki so jih
uspele oziviti nekatere nepod-
jetniske strukture, kot je npr. tr-
zaska skupina PHOTO-IMAGO
in milanski Circolo Filologico.
Tako padajo miti fotografskega
absolutizma samozvancev, ki
so do nedavna imeli ugled v ita-
lijanski fotografiji in za katere
se zdi, da so zdaj, na sreco, na-
Sli obcutek za mero.« Predstav-
lianje kvalitetnih, vendar »ne-
slavnih« fotografov je torej ena
od temeljnih usmeritev PHO-
TO-IMAGA. S to usmeritvijo je
tesno povezano uveljavljanje
fotografske ustvarjalnosti tako
imenovanega alpsko-jadran-
skega prostora (severna ltalija,
Jugoslavija, zlasti Slovenija in
Hrvaska, Avstrija in tudi Nemgi-
ja). Tako zgodovinsko kot ak-

tualno gledano je to prostor iz-
jemno kvalitetne fotografske
produkcije, ki pa je v senci sicer
izvrstne ameriske fotografije in
njenih posnemovalcev, zato ne-
kako ne more doseci zasluzene
pozornosti. PHOTO-IMAGO si
predvsem z organiziranjem raz-
stav v vseh treh dezelah, z vz-
postavljanjem medsebojnih sti-
kov in (v prihodnosti) s kroze-
njem informacij prizadeva vzbu-
diti zavest o skupni ter visoko
razviti, tako vcCerajsnji kot da-
nasnji fotografski kulturi. Pro-
dor te fotografije v ostalo Evro-
poin Se dlje je eden od ciljev tr-
zaskega Centra.

Takoj na zacetku svoje dejav-
nosti prinas se je PHOTO-IMA-
GO lotil zbiranja arhiva sodob--
ne jugoslovanske fotografije, ki
naj ne bi bil samo ena Studijska
zbirka vec, ampak naj bi imel
soperativni« znacaj. To pomeni,
da naj bi njegova vsebina sluzi-
la kot orientacijsko izhodisce
pri_organiziranju razstav, se-
znanjanju tujega tiska z delom
jugoslovanskih fotografov in
morebitni prodaiji.

Januarja letos sta bili v Ljubljani
ze prvi dve razstavi v organiza-
ciji PHOTO-IMAGA (Galerija
Ars: Emilio De Tullio, Klub znan-
stvenih in kulturnih delavcev:
Adriano Perini). Sodelovanje pa
se je s tem sele prav zacelo, saj
je bil s Cankarjevim domom
sklenjen dogovor za letos in na-
slednje leto, ki bo PHOTO-IMA-
GU omogocil prirediti vrsto raz-
stav italijanskih in drugih fotog-
rafov. Otvoritev prve bo 17. ma-
ja (Virgilio Carnisio: Il vecchio
quartiere Garibaldi, prva celot-
na- predstavitev opusa). Na-
daljevalo se bo tudi sodelova-
nje z Galerijo ARS. Ob vsaki ot-
voritvi namerava, ¢e bo le mo-
goce, PHOTO-IMAGO organizi-
rati srecanje z avtorjem v obliki
nekaksne okrogle mize, ki bo
sledila krajsemu avtorjevemu
»predavanju« o lastnem foto-
grafskem delu.

Pomemben pa je seveda zlasti
nasprotni tok: razstave nasih
fotografov v tujini. V marcu je v
milanski galeriji SOLART raz-
stavljal Gorazd Vilhar, ki bo je-
seni svoje fotografije pokazal
Se v Trstu. Oktobra pa bo v Cir-
colo Filologico Milanese raz-
stava prekmurskih motivov Mis-
ka Kranjca. PHOTO-IMAGO si
prizadeva, da bi jima sledilo se
¢imvec nasih fotografov in da bi
se koncalo obdobje anonim-
nosti, v kateri je prakticno ves
povojni ¢as po krivici nasa fo-
tografija.

Na koncu je potrebno Se
pripomniti, da so za uspeh tega
podjetja neprecenljivega po-
mena razstavne moznosti, ki so
jih tujim fotografom pripravljene
nuditi nase kulturne institucije,
v tem trenutku Cankarjev dom
in Galerija ARS, ker imajo te
razstave zunaj dober odmev in
odpirajo vrata nasim fotografi-
jam.

Milan Stepanovié
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The Youth and Violence on Screen was the topic of a conterence
held by tilm educators ot Slovenia during the 11" annual week ot
National Cinema in Celje. It is also a section in this issue, consis-
ting ot variously tounded views ot psychologists, tilm pedagogues,
and critics, on the presence of violence on film and television. The
lecturers and contributors hold it necessary to speak about violen-
ce at tilm education, too, for it would be very wrong to ofter to the
youth just stories of a non-controversial world. A supplement to
this section is titled What a Child Sees Looking at the Pictures and
analyses, through a personal experience, the attitude ot a child to
the cinema.

This year’'s FEST - the international tilm testival in Belgrad - tea-
tured the majority ot representative and best-cashing films ot last
year (many were screened in Cannes, Berlin, Venice, and a good
selection was provided from the testivals in Moscow, Manilla, Taor-
mina etc.). Ekran's contributors tavour Zelig, Prenom: Carmen,
Fanny andAlexander, Storia di Piera, Die flambierte Frau. Of other fes-
tivals, last year's Budapest (the Triumph ot Women at the Festival
ot the Hungarian Film) and the International Festival ot Documen-
tary and Short Film Festival in Leipzig (The Television Documen-
tary) are covered.

Introducing Berlinale '84, which is going to be thoroughly reviewed
inthe next issue, we bring an interview with — not a big silver screen
name, not a star, yet both in what can be termed low budget (and
unmistakably) Berliner tilm - the director/actor Lothar Lambert,
who, through screenings ot his tilms at the Student Culture Centre
(SKUC), has won quite an audience in Ljubljana. He certainly
wasn't very reluctant to talk about anything, aided as he was by the
presence ot his »principal actress«, Ulrike S. (Star ot Die Alp-
traumfrau).

Let us also mention a couple of critiques of the regular cinema pro-
gram, The Ones and the Others and Blade Runner, ot tilms that won
a considerable response trom the spectators; an essay titled Show
or Unshow, discussing “hide" and “‘show’’ in herror tilms ot the
past and the present; and an interview with the Chairman ot the
Cultural Association ot Slovenia Mr. Vladimir Kavcic.

NEW SLOVENIAN FILM:
THREE CONTRIBUTIONS TO THE SLOVENIAN MEDNES

The new Slovenian tilm, Three Contributions to the Slovenian Mad-
ness, is an omnibus directed by three debutants — Zare Luznik; Bo-
ris Jurjasevi¢ and Mitja Milavec. The tilms are titled as chronicles:
A Chronicle ot Crime, A Chronicle ot Madness, A Chronicle of Re-
bellion. Their common teature is their attempt at pointing out the
Slovenian reality in its »mad nucleus«. At that, they were unable to
avoid a certain intfluence of the Fellinian esthetics, or, to put it more
generaly, of the esthetics that rejoices over a mixture ot the »rea-
listic« and the »tantastic« or tantasmatic. The reviews tell us that
some translations ot the actual into tigures of madness are quite
successtul; ideologically, however, they are at least too short, it not
too inettective, since the poetical metaphors of anxiety, dead ends,
inability of rebellion, madness, etc., can be read in the lines daily
political and social prose, in the tirst place.

VIDEO

The 80's have brought about thorough changes in the field ot visual
media, an introduction ot a ditterent sensibility and expression, so
that we are justly talking about a turning-point. In the tield ot media
research, which includes video, the changes manitest as a pass
trom an elite presentational circle ot galleries to an area ot mass
consumption on one hand, and as extreme privatization on the ot-
her; parallely, video appears as a possible way ot distributing alter-
native information produced by various marginal, subcultural
groups. The new narrative as a tormulational principle ot the 80's
differs trom literary, as well as tilm, narrative. To expose the ditte-
rence between both types ot video production, the »historical« and
the »contemporary« one, we contronted texts related to the first
(presentation ot Nam June Paik's work), as well as to the latter
(video production ot Skuc-Forum), while an introducing essay tries
to synthesize them.
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