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STRAH

V okvir kulturno-umetni§kega sno-
vanja na Slovenskem se letos Ze drugid
vkljuCuje tudi celovecerni film — po
Pomladnem vetru smo se lahko sezna-
nili s filmom Strah. Kakor se zdi, da
Pomladni veter ni bil namenjen tisti
sferi, kateri pripadajo njegovi ustvarjal-
ci, ampak tisti, ki umetniSko delo poj-
muje in tudi konzumira kot potrosno
blago za trenutno in enkratno upo-
rabo, tako imamo pri Strahu obcutek,
da je film porojen iz umetniSske zavesti
in da je prav taki ali pa vsaj podobni
zavesti tudi namenjen. In kakor se je
pri Pomladnem vetru izkazalo, da je
podcenjevanje konzumenta pravzaprav
bumerang, ki delo Ze v izhodis¢u osi-
romasi in ze kar nenaravno izmaliéi,
tako da Ze ne moremo govoriti samo o
poenostavitvi in enostranskosti, ampak
ze kar o dezinformaciji in neupravice-
nem popacenju, tako se nam pri Strahu
prvi hip zdi, da je glede na svoje filo-
zofske, psiholofke, simbolne pa tudi
povsem oprijemljive, tehni¢ne kompo-
nente izredno bogat tako v svoji ambi-
ciji kakor tudi v realizaciji. To dejstvo
je vsekakor pozitivno, dokler se v tej
svoji usmeritvi v toliki meri ne oddalji
ne le od nase tukaj$nje, ampak tudi od
splosne, oble izkusnje, da ta sploSnost
v Zelji, da bi bila univerzalna, postaja
ze ekskluzivnost, katere sporodila ni
mogoce aplicirati nazaj na nobeno iz-
kuSnjo, s ¢imer pa umetnisko delo jz-
gubi svojo relevanco — pravimo, da
je obviselo v zraku, da nam ni ni¢ po-
vedalo, da nas, Cetudi smo ga (vsak po
svoje, verjetno) razumeli, pusti hladne,
da mogote obcudujemo njegovo bo-
gastvo, ki pa nas fascinira samo s svojo
kvantiteto. Osrednje polemic¢no vozliice
pricujoCega zapisa bo torej zajeto v
iskanju in analiziranju po filmsko izra-
Zene vsebine Strahu.

Zdi se, da gre za tezni film, ki se v
prid teznosti ponekod celo odreka film-
skemu nacinu izraZanja — strahu ne

dozivimo, ampak nam povedo, da jih je
strah (Ceprav v tem ni dosleden, saj v
prizorih, ko prostitutke ne nastopajo v
prvem planu, ni upostevana ta njihova
opredeljenost in je kot zvocna kulisa
ozrac¢ja v bordelu uporabljen njihov
raizgrani in brezskrbni smeh); nadalje
— nastopajo¢e osebe skoraj dosledno
same povedo, kaj in kakSne so —
Adolf, slikar, Shirley (pri kateri nas naj
ne bi, mimogrede receno, motil jezik,
ki ga govori, ¢eprav bi logi¢no prica-
kovali, da bo, ¢e Ze ne slovensko, go-
vorila S§pansko ali angle$ko, nikakor
pa ne srbsko — srbi¢ino si moramo
ocitno razlagati kot znak za tuj jezik,
ne pa, da bi ga doumevali v njegovi
neposredni dejanskosti; in S$e enkrat
mimogrede — po tej logiki ne vemo,
kot znak za kaj naj si razlagamo popa-
¢eno sloveni¢ino, saj moramo ta svoje-
vrstni kulturni $kandal o€itno tolerirati
in celo odobravati zaradi dobrega na-
mena in truda neslovenskih igralcev)
ter Misson in ne nazadnje tudi obisko-
valci bordela — sodnik, odvetnik in
drugi, ali pa se o njih pripoveduje —
duhovnik. Vse te osebe imajo to zna-
¢ilnost, da so Ze izdelane postavljene
v zgodbo, da so torej, Ce si dovolim
malce besedne igre, postavke, ki same
po sebi niso zanimive; prvi¢, ker so iz-
razito shematske, in drugié, ker se, ver-
jetno prav zaradi tega, tudi ni¢ ne spre-
menijo, niti v sebi niti v svoji funkeiji.
Zdi se, da so te figure tu zato, da bo-
disi v doloenem trenutku nastopijo v
funkciji nekakSnega katalizatorja, kar
pa se zgodi samo z Missonom, bodisi
da s svojo stati¢nostjo (Ze-izdelanostjo)
nekaj simbolizirajo. Zunaj tega sklopa
sta osrednji figuri, Franc in Ana.
Misel, da sta to osrednji figuri, izvira
iz dejstva, da sta to edini osebi, pri
katerih in v katerih se med dogajanjem
nekaj zgodi, pri katerih je opazen kva-
litativni preskok, ki sta torej edina di-
nami¢na elementa med osebami. Zna-
¢ilnost obeh sklopov, se pravi stranskih
in obeh glavnih oseb, pa je Se ta, da
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eksistirata lo€eno od sveta — ljudje pri-
hajajo v javno hiSo in odhajajo, doga-
janje v hi§i pa poteka po svoji funk-
cijski logiki (kjer pa je potrebno ome-
niti, da je razvrat pravzaprav samo na-
kazan, tako da tudi njega kaZe priste-
vati med tezne, simbolne postavke, ki
prav s tem, da je hoteno le nakazana,
izpri¢uje, da noce biti sama sebi na-
men) na eni strani, na drugi strani pa
v prikazu notranjega doZivljanja oseb.
Dogajanje v hisi se zdi tudi izrazito
gledalifko — dve znadilnosti smo Ze
omenili, namre¢ ustvarjanje atmosfere
s tekstom ter karakterizacija oseb; v
splosnem pa tako obiskovalci hiSe kot
njeni prebivalci odhajajo in prihajajo
iz nje kakor z odra — in res, dogajanje
v hisi je tako zastavljeno, da ni bist-
veno, kam so odsli in od kod so prisli,
ampak kvecjemu to, da so odsli in spet
prisli. Ce pa jih je Ze kaj vznemirilo v
tem zunanjem svetu, nam o tem po-
vedo, ko se vrnejo. Tako po pestrosti
oseb in po ¢asu, ki je dogajanju v hisi
v filmu odmerjen, po eni strani skle-
pamo, da igra pomembno vlogo, po
drugi strani pa se nam zaradi kliSej-
skosti oseb in zaradi atmosfer in doga-
janja, ki so zgolj nakazana, vendarle
kaZe bolj kot le informativna, pisana
paleta, ki naj bo ozadje osrednjima
figurama — Ani in predvsem seveda
Francu.

Po drugi plati pa imamo tiste ele-
mente, ki predstavljajo svet in dogaja-
nje zunaj te hiSe in tudi zunaj zavyesti
njenih prebivalcev, saj v niemer, &e-
tudi ga vidijo, ne spremeni njihovih
opredelitev. Tu mislim predvsem na
Simona in njegov ambient — predmest-
je in pa potres. Simon prav v nidemer
ne posega v nobenega izmed omenje-
nih sklopov. Zdi se kot odrinjeni opa-
zovalec, Francu kot predmestna kuri-
oziteta; ne sproZa nobene bistvene
spremembe, tako da predstavlja le ene-
ga izmed moznih elementov zunanjega
sveta, ugotavljanje smiselne zveze z
ostalim kontekstom pa je prepusceno
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gledalcu. Zanimivo je tudi, da Simon,
pa tudi obiskovalci javne hiSe, nimajo
funkcije simbolov, ampak naj bi bili
predstavniki razredov, ki jim pripada-
jo. Menim, da ni potrebno posebej raz-
lagati, da zahteva personifikacija neke-
ga druZbenega razreda kaj vec, kot pa
je dano omenjenim figuram, predvsem
pa bi tako opredeljeni predstavniki
nujno zaradi tako dobljene mo¢i funk-
cionirali povsem drugace.

Od stvari, ki potekajo zunaj bor-
delskega osebja in njegove klientele,
nam ostaja Se potres. Tako kot smo
zahtevali pri Simonu, pri¢akujemo tudi
od potresa, da je organsko povezan z
osrednjo zgodbo. Potres kot od ¢loveka,
psihologije, logike, druZbene situacije
in zavesti neodvisen pojav lahko torej
eksistira izrazito samo kot simbol ru-
Senja in propadanja. Na prvi pogled
se zdi, da se rusi svet, da propada neki
sam v sebi Ze preZivet ¢as, druZba, da
potres, skratka, simbolizira propad ti-
stega sveta, v katerem je Franc s svojo
pripeljano skusnjavo evociral vse znake
prikrite, a prisotne in neizbeZne deka-
dence in propada. Vendar — ne. Zdi
se, da potresa — simboli¢no, seveda
— ni izzvala razkrita dekadenca, am-
pak prej samoobrambni mehanizem te
propadajoce druZbe, saj po potresu Se
kar naprej odlino funkcionira, njeni
predstavniki ostanejo na starih mestih,
porusene hiSe pa Ze popravljajo — edi-
no, kar propade, je bordel — vendar
Se ta ne zaradi potresa, ampak izkljud-
no zaradi umora Missona. Tako tudi
potres ostaja zunaj vzro¢no-posledi¢-
nega, pa tudi zunaj simbolnega pome-
na, ki ga naj bi imel, saj bi se vse, kar
se zgodi, zgodilo prav tako tudi brez
njega, vse, kar pa se podre, popravijo
e pred koncem filma. Njegova simbo-
lika ostaja brez funkcije, kajti nenado-
ma ugotovimo, da dogajanje v Strahu
ne poteka po logiki nanizanih simbo-
lov, ki so postavljeni predvsem v
zunanji svet, niti ne po logiki teznih
postavk, katerih nosilci so prebivalci
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in obiskovalci javne hiSe, ampak pre-
prosto po logiki psihologije, s tem pa
pomensko odpadejo vsi simboli in na-
Stete postavke, ki so precej dobro za-
krivale gibalni torzo filma: prevarani
ljubimec ubije svojega rivala, zato je
sam ubit. Podzavestno se zaveda svo-
jega zavoZenega Zivljenja, zato je smrt
katarza in upanje v reinkarnacijo —
prek sina. Vse drugo se kaZe kot do-
datek, ki skuSa ta travmati¢ni motiv
interpretirati kot problem Sirsih, druz-
benih ali filozofskih razseZnosti in mu
tako dati umetnisko relevanco. Neko-
herentnost tako nastalega tkiva pa je
seveda logi¢na posledica zgolj racio-
nalne in nasilne konstrukcije. S tem
smo sicer amputirali vecino filmskega
dogajanja, ki se nam zdaj kaZe kot
mnozica posameznih prizorov, mogoce
celo znacilnih tako za ¢as in kraj do-
gajanja kot tudi za pojasnjevanje ome-
njenega gibalnega torza, vendar se zdi,
da ni prisotna zavest o njihovi globlji
notranji povezanosti in soodvisnosti.
Ce naj bi te elemente spravil v red in
povezal gledalec sam, moramo pripom-
niti, da je prav to verjetno faza, ko
umetni$ko delo Sele postane umetnifko
delo kot tisto nekaj, kar nam pove o
svetu nekaj ve¢: da stvari so, ve in vidi
vsak; ¢loveSke (razumske, Custvene in
ustvarjalne) angaZiranosti pa je treba,
da se prodre v bistvo teh stvari, se
pravi v njihovo medsebojno, vsestran-
sko povezanost in soodvisnost, v meha-
nizem njihovega funkcioniranja. Nekaj
podobnega, ¢e ne kar precej podobne-
ga, smo ugotavljali Ze pri Pomladnem
vetru: pri obeh gre za nekakSne napa-
berkovane elemente, ki v svojem film-
skem soZitju nimajo pravega opravifila
in pomena — ni jasno, kaj govori nji-
hova taka-in-prav-ni¢-druga¢na kombi-
nacija. Ugotavljamo lahko samo na-
klju¢nost, ne pa smiselne urejenosti;
zmedo, ne pa lucidnosti. Skrivnost in
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nedorefnost ne moreta biti apriori po-
zitivni vrednoti; Stevilni elementi, ki
so bili, kot smo Ze zapisali, samo naka-
zani, da bi se tako izognili samo-sebi-
namenskosti in tako postali nekakSne
teze ali simboli, so zdaj postali kot
simboli sami sebi namen — in Ce iz
konteksta filma ni vsaj relativno jasna
in nakazana njihova soodvisnost, lahko
upravi¢eno dvomimo, ali je pri njiho-
vem uvrs¢anju v film sploh bila prisot-
na zavest in vedenje o tej povezanosti
in soodvisnosti.

Glede na pri¢ujofo analizo se nam
sicer ponujata vsaj dve razlagi za dvoj-
nost filma, ki razpada na eni strani na
psihologijo, na drugi pa na simbolnost.
Psiholo$ka analiza Franca bi verjetno
pokazala, da je gonilna sila njegovega
delovanja in nehanja izrazito psiholoske
narave, bolj filozofska interpretacija
pa bi dejstvo, da potres pravzaprav
predstavlja Francov notranji kolaps,
lahko razloZila kot neke vrste psiholo-
$ko-subjektivni idealizem, kjer pa pre-
vlada psiholoSkega momenta bolj kaZe
na nujnost razlage tega dejstva tudi v
tej varianti s psihologijo. Ker pa na$
namen ni interpretacija, ampak analiza,
se nam v taka razglabljanja ni treba
spuscati. Zato smo samo opozorili na
nekoherentnost, ki se s svojimi znacil-
nostmi preprosto izmika razumljivosti.

Tako si ob razmisljanju o Strahu ne
moremo kaj, da ga ne bi Se enkrat pri-
merjali s Pomladnim vetrom: kakor je
Pomladni veter ne-Cloveski v svoji
okrnjenosti, tako je Strah ne-Cloveski
v svojem bogastvu nerazloZljive, ira-
cionalne simbolike in metaforike. Dva
ekstrema, ki jima je skupno to, da sta
enostranska in zato le delno, toliko,
kolikor so njuni elementi med drugim
dejansko tudi lastni ¢loveku in njegovi
biti, izpolnjujeta pogoje umetniikega
dela.
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