
delom politično razsvetljenskega projekta ponuja vzpore- 
janje dveh tematsko in strukturno zelo podobnih filmov, 
Panahijevega Kroga in Kiarostamijevega zadnjega filma 
10. Prvi z nazornim in surovim prikazom tragičnih žen­
skih zgodb v zaprtem krogu sodobne iranske družbe mo­
čno pretrese občinstvo in vzburka široko površino glo­
balne percepcije, kakor nenadejani komet, ki pade na sre­
dino oceana planetarne zavesti, a se prek klasične dra­
matične katarze vznemirjenje kmalu poleže, očisti. Razen 
posamičnih političnih anekdot, povezanih z avtorjem, in 
intimnih doživetij grozljivih občutkov (pozneje očiščenih) 
za njim ne ostane veliko. Kiarostamijev 10, ki veliko bolj 
tankočutno in odmaknjeno, skoraj neopazno gradi krog 
ženskih usod v Teheranu, pa s svojim prepoznavnim prin­
cipom suspenza katarze globoko sooči s stvarnostjo pred­
vsem iranski narod. To niso dramatizirane anekdote, to je 
avtentični učinek družbene stvarnosti. Kiarostami je mo­
drec, neformalni duhovni buditelj, učitelj in vodja, čeprav 
vloge slednjega najbrž ne bi želel niti priznati, kaj šele 
prevzeti, njegov učenec Panahi pa kritični filmski ustvar­
jalec, ki - bolj svetu kot svojemu narodu - prenaša svoj 
politični pogled na iransko stvarnost.
Mohsen Makhmalbaf (letnik 1957) je začel na nasprot­
nem koncu kot Kiarostami (1940): ko je slednji snemal 
svoje prve filme pri Inštitutu za intelektualni razvoj otrok 
in mladine pod patronatom šahove žene, je mladi Makh­
malbaf ustanovil podzemno islamsko milico za boj proti 
šahovemu režimu in pri sedemnajstih pristal v zaporu. 
Tam je čas temeljito izkoristil za vsestransko izobraževan­
je, za katerega v mladosti ni imel možnosti (od osmega 
leta je sam preživljal sebe in mater), ter po predčasni 
osvoboditvi iz ječe ob nastopu islamske republike začel 
silovito ustvarjalno pot, najprej kot esejist, romanopisec 
in dramatik, pozneje pa še kot scenarist in filmski režiser. 
Njegova prva dela so še pod močnim ideološkim vpli­
vom, pozneje pa se je ob intenzivnem filmskem izobra­
ževanju oddaljil tako od ekstremnih stališč kot od odkrite 
alegorične forme svojih umetniških del. Njegova mladost­
na impulzivnost in deloholizem sta se konec osemdesetih 
ujela z osebno duhovno in politično zrelostjo. V ospredje 
njegovega filmskega snovanja je prišel razmislek o naravi 
resnice in filma. Ob spoznanju relativnosti prve in izred­
ni sugestivni moči drugega ter potrebi po visoki stopnji 
človeške odgovornosti pri uporabi obeh je podobno kot 
Kiarostami svoj politični program postavil na en nes­
poren temelj: neodvisno izobraževanje oziroma nedelegi- 
ran in neomejen dostop vsakega človeka do izobrazbe v 
luči spoznanja mističnega pesnika Rumija, ki sta ga rada 
citirala oba: “Resnica je ogledalo, ki je padlo Bogu iz rok 
in se razbilo. Vsi pobiramo koščke in govorimo, da vse­
bujejo vso resnico, čeprav je resnica razdeljena med vse. ” 
Na tem prehodu, v katerem si je vzel kratek ustvarjalni 
premor in čas posvetil učenju skupine mladih ljubiteljev 
filma, med njimi svojih treh otrok, stoji kratek film Test- 
ing Democracy (2000), v katerem z navdušenjem nad no­
vim filmskim orožjem, digitalno video kamero, kliče k 
filmskemu boju za novo družbeno stvarnost, saj nova 
tehnična revolucija - nastop digitalne tehnologije, ki v 
Iranu ne pomeni le dostopnosti za vsakogar, pač pa tudi 
absolutno izigranje cenzure - končno omogoča enako­
praven spopad ideologij in prepričanj. Digitalna kamera 
je orožje za novo kinematografijo, ki ne bo odvisna ne od 
denarja (torej tudi ne od komercialnega uspeha) ne od 
ideologije. Digitalna kamera bo filmarja končno pribli­
žala tisti stopnji svobode, kakršno ima književnik, ko se

s pisalom loti belega lista papirja. Zato je podoba Makh- 
malbafa, ki s kamero nad zemljo simulira pisanje peresa 
po papirju, ne le čudovito sugestivna, ampak tudi preroš­
ka. Digitalna kamera je orožje v boju za nov Iran, ki ne 
bo slepo podvržen fundamentalistični ideologiji, ampak 
bo domovina svobodnih in enakopravnih državljanov. 
Makhmalbaf, prvi otrok islamske revolucije med umetni­
ki (zanjo je lep čas presedel v zaporu), pravi Rafsand- 
žaniju: dovolj je (njegovo sveto podobo, ki visi na vsaki 
iranski steni, dobesedno zazida), pravi Hatamiju: ni toli­
ko časa, in pravi svojim ljudem: čas je za novo revolucijo 
- “naj pride do spremembe, tudi če umrem.”
Zadnja postaja Makhmalbafovega družbeno-političnega 
in umetniškega delovanja je Afganistan, natančneje meja 
med Iranom in Afganistanom, ki je po vojaškem udaru in 
nastopu strahovlade talibanskega režima postala najbolj 
naseljeno nikogaršnje ozemlje na svetu, cona človeškega 
brezupa. Makhmalbaf je vselej veljal za umetnika ljud­
stva in tudi sam je vselej kazal posebno občutljivost in 
skrb za usode neizobraženih trpečih človeških bitij. Ko 
danes govori o družbeno-političnem ozračju, ki generira 
terorizem v islamskem svetu, govori obenem iz svoje ne­
posredne izkušnje: revščina, neizobraženost, brezdelje kot 
posledica nedostopnosti izobraževanja in brezizhodnega 
ekonomskega položaja sestavljajo idealno klimo za raz­
voj zaslepljenih militantnih skrajnežev, ta jih dobesedno 
sili v edino alternativo vseprisotnemu životarjenju. 
Makhmalbaf pozna dva odgovora: poezija in poučevan­
je, dva jezika izobraževanja. Umetnik in učitelj sta pogos­
ta lika v filmih Mohsena Makhmalbafa, kakor tudi v 
iranskem filmu nasploh, saj sta oba najvišje na iranski 
družbeni lestvici tudi v resničnosti. Problema Afganistana 
se je Makhmalbaf lotil z obema jezikoma, z obema prin­
cipoma. Z jezikom poezije je ustvaril Kandahar (2001), 
sugestivno in presunljivo srečanje z deželo brez podobe 
(talibanski režim je ukinil televizijo, kino, časopisi ne ob­
javljajo fotografij, kamere so prepovedane, slikanje in fo­
tografiranje je greh, glasba je prepovedana) in v kateri 
polovica prebivalstva, 10 milijonov žensk, nima obraza 
(ženske v Afganistanu morajo imeti tudi obraz popolno­
ma prekrit). Izobraževanje afganistanskih beguncev na 
iranski meji je njegov družbeno-politični projekt, v kate­
rega vlaga ogromno energije in znanja. Z zanj značilno 
vnemo se je pridružil Unicefovemu programu opismenje­
vanja afganistanskih otrok v begunskih taboriščih. Ob 
postavljanju ene izmed provizoričnih šol je z digitalno 
videokamero posnel Afganistansko abecedo (Afghan Al­
phabet, 2002), čudovito miniaturo tega nemogočega, v 
današnjem času preprosto neumljivega razsvetljenjskega 
projekta, v kateri prestrašeno deklico po polurnem zale­
zovanju dobesedno sprovocira, da le dvigne svojo burko 
(morala se je osvežiti z vodo) in za hip pokaže svoj obraz. 
In ta nagrada - ta slepeča lepota odrešenega dekliškega 
obraza!
Makhmalbafova umetniška doktrina je globoko politič­
na: pomagati nesrečnejšim, nevednejšim bitjem od sebe z 
vsem svojim znanjem, energijo in modrostjo, pokazati 
primer, izobraževati oziroma zagotoviti možnosti za izo­
braževanje in, če je potrebno, tudi voditi. “Čez tristo let 
bodo iranski novinarji spoznali, da je današnja generaci­
ja iranskih cineastov enakovredna Omarju Hajamu in 
Firduziju - vi ste poeti svoje dobe”, je Makhmalbafa 
tolažil Werner Herzog. Pri tem je imel seveda v mislih, da 
so v teh krajih poeti tudi neformalni duhovni voditelji..

The Avvful Truth

simon popek

MED NAMIŠLJENIM IN REALNIM: 
politična vizura michaela moora

Michael Moore je v medijski prostor stopil koncem osemdesetih s film­
skim prvencem Roger in jaz (Roger & Me, 1989), dokumentarcem o po­
polnem ekonomskem kolapsu njegovega rojstnega mesta Flint v Michi­
ganu. Roger Smith, predsednik uprave General Motorsa, se je namreč 
odločil, da bo postopoma zaprl vse tovarne največjega avtomobilskega 
giganta, odpustil večino delavcev, proizvodnjo pa zaradi cenejše delovne 
sile preselil v Mehiko. Takrat mladega Moora so razmere tako šokirale, 
da je zbral nekaj denarja, sestavil majhno filmsko ekipo in se podal na 
misijo: najti Rogerja Smitha in z njim posneti intervju.
S to deloma intrigantno, deloma naivno idejo je Moore v hipu izkristali­
ziral svoj odnos do vsega, kar bo počel v naslednjem desetletju; v boju s 
tehnokratskimi, skorumpiranimi, malodane nedotakljivimi ter s politiko 
povezanimi korporacijami je prevzel vlogo malega Davida, neke vrste 
pravičnika in definitivnega arbitra. In vzel jo je osebno, zlodej je namreč 
stopil na njegov vrt, potolkel je njegovega očeta, njegovo rojstno mesto, 
jima vzel dostojanstvo in možnost normalnega preživetja. Prav subjek­
tivna komponenta, ki se bo odražala v vseh vejah Moorovega aktivizma 
(filmi, knjige, televizijski šovi, predavanja ...), bo postala njegova najšib­
kejša točka, moment, na katerega se bodo - nekateri bolj, drugi manj - 
sklicevali njegovi nasprotniki. In teh ni malo, tako pripadnikov korpo­
rativnih struj, ki jim gre Moore preprosto na živce, kot pripadnikov t.i. 
stroke (kritikov, medijskih analitikov ...), ki mu očitajo netransparent- 
nost, enodimenzionalnost, skrajno neobjektiven pristop. Eno je jasno, 
Moore je spreten populist, ki se skozi tegobe nacije, medijskih manipu­
lacij in socialnih krivic promovira tudi sam; lahko rečemo, da gre v nje­
govem primeru za arhetip t.i. infotainmenta, “posrečene” kombinacije 
novice in zabave.
Moore je v svojem početju uspel čez noč; mali, intimni, nizkobudžetni 
prvenec Roger in jaz je po projekciji v Sundanceu v distribucijo takoj 
vzel studio Warner Bros., film pa je postal najuspešnejši dokumentarec 
dotlej. Leta 1992 ga je k sodelovanju povabila velikanka NBC, da bi za 
njih ustvaril serijo polurnih oddaj; Moore je s prijatelji zasnoval TV 
Nation (1994), serijo, ki se je med drugim delala norca iz oglaševalcev, 
kar je hitro privedlo do spora z NBC. Posledično so drugo sezono 
(1995) posneli za Fox, zanimanje je pokazal celo britanski BBC, serija je 
v svojem žanru tolkla vse rekorde gledanosti. Po kratkem (in neuspeš­
nem) izletu v igrani film (Canadiaji Bacon, 1995) in dokumentarcu The 
Big One (1998), v bistvu celovečerni reportaži promocijske turneje ene 
izmed njegovih knjig, je Moore leta 1999 zasnoval še eno magazinsko 
teve oddajo, The Aivful Truth, ki je bila v bistvu le derivat TV Kationa 
pod drugim imenom, ter začel pripravljati svoj najambicioznejši projekt, 
Bovling za Columbine (Bowling for Columbine, 2002). Vmes je pisal 
članke, na veliko predaval, objavljal knjige (Doivnsize Tbis!, 1997; Ad- 
ventures in TV Nation, 1998; Stupid White Men, 2001), skratka, postal 
je slaba vest ameriške politike, ekonomije in malomeščanstva.
Moore z Rogerjem in vsemi poznejšimi projekti ni le vpeljal tipa satirič­
nega, družbeno kritičnega dokumentarca, temveč je samega sebe posta­
vil v središče dogajanja; povedano drugače, njegov nastop, pristop in

karizma so ponavadi enako pomembni kot problematika, ki jo Moore 
rešuje. “Rešuje” bo kar pravšnja definicija, vsaj kar se tiče njegovih dveh 
televizijskih šovov; v obeh se Moore namreč ni izpostavil kot dokumen- 
tarist, veliko bolj kot kritični komentator in pamfletist ter nenazadnje 
kot filantropski “socialni delavec”, ki zatiranim, spregledanim in ignori- 
ranim manjšinam s pomočjo moči televizijskega medija občasno celo 
aktivno stopi v bran, da bi skupaj premagali bodisi državno birokracijo 
bodisi pohlepne korporacije. V različnih epizodah serij TV Nation in 
The Awful Truth Moore in kamaraderija npr. mehiškim delavcem tik 
pred deportacijo v domovino izbojujejo pravno zmago in omogočijo na­
daljnje bivanje v ZDA; za (nekatere) žrtve suženjskega dela v času naciz­
ma izbojujejo finančno kompenzacijo, ki se ji je avtomobilski gigant 
BMW vseskozi izogibal, ipd. Tradicijo Moore nadaljuje tudi v Bovling 
za Columbine, ko po masakru na srednji šoli in srečanju z invalidnima 
dijakoma obišče trgovsko verigo K-Mart ter doseže, da v bodoče ne 
bodo več prodajali streliva. V vseh naštetih “solidarnostnih” akcijah 
Moore kakopak nastopa v vlogi modernistične različice dobrodušnega 
Robina Hooda, kot človek, ki neumorno provocira in vrši pritisk na 
korporacije, politike, menedžerje.
V vseh teh letih si je Moore z nastopanjem v različnih medijih že pride­
lal status široko prepoznavne in notorične persone non grata, nezaželene 
osebe, ki jo je treba držati stran od zasebne posesti, daleč od vodilnih 
mož. Ko se Moore z mikrofonom v roki in kamermanom pojavi pred 
vhodom v kakšno poslovno zgradbo, je to znak za preplah; aktivirajo se 
varnostne službe, policija podira rekorde v t.i. reakcijskem času, kon­
flikt je neizbežen. Ko je pred leti v oddaji TV Nation “nasadil” Man 
Power, družbo z največ zaposlenimi na svetu (več kot dva milijona!), so 
piarovci v vse svetovne podružnice takoj razposlali “Michael Moore 
Allert”, striktna navodila, kako se je treba v primeru njegove pojavitve 
obnašati in kako ga efektivno in brez hrupa odstraniti (“Be polite, but 
firm”). A to je pozicija, ki mu očitno ustreza - in v kateri uživa -, sicer 
v vsakem projektu, ki se ga loti, ne bi vztrajal na poziciji karizmatičnega 
voditelja in izpraševalca, formatu, ki ga je gradil vse od uspeha prvenca 
Roger in jaz dalje. V tem je ključna razlika med njegovim prvencem in 
preostankom opusa, v prvoosebni obliki pripovedovanja in vztrajanju 
na fizični prisotnosti za vsako ceno. Kot korpulentni “vodja ceremoni­
je” je bil resda že prisoten v Rogerju, vendar njegov nastop še zdaleč ni 
bil “vseveden” in provokativen za vsako ceno; nikoli, denimo, ni koketi­
ral s kamero - in s tem z gledalcem - in nikoli se ni spustil na nivo nedo­
pustne sentimentalnosti, kot npr. v The Big One, ko se mu med podpiso­
vanjem svoje knjige (v kateri, mimogrede, piše o “korporativnih zločin­
cih”, zapiranju delovnih mest v ZDA in selitvi tovarn v Mehiko ali na 
daljni Vzhod, kjer je pač cenejša delovna sila) pred vsemi zjoče mati sa­
mohranilka, on pa ji pade v objem. Podoben prizor se v Bovlmgu ponovi 
s hlipajočo učiteljico, še bolj nazorno pa po obisku Charltona Hestona, 
predsednika Natonal Rifle Associatona, ko pred njegov vhod položi 
fotografijo nedavno ubitega dečka. Gre za poceni manipulacijo, s katero 
v sicer odličnih filmih - in satirah! - spodkoplje lastno kredibilnost. V
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žanru melodrame lahko tovrstni prizori učinkujejo prepričljivo, v doku­
mentarcu pa se upravičeno postavljajo vprašanja o avtorjevi etiki, saj se 
poslužuje podobnih piarovskih metod kot subjekti, ki jih sam kritizira: 
nasmejani politiki z otroki v naročju, zadovoljni menedžerji, ki človeko­
ljubnim organizacijam predajajo simbolično ter v resnici neučinkovito 
socialno pomoč.
Moore v Rogerju izdatno uporablja narativni o/jf-glas, s čimer natančno 
in zadostno razjasni svoje poglede na problematiko zapiranja delovnih 
mest; v kadru se pojavlja redko, kar je veliko manj moteče kot povečini 
nepotrebna, non-stop fizična prezenca v poznejših projektih. Za upravi­
čeni izjemi lahko štejemo TV Nation in The Aivfal Truth, magazinska 
televizijska šova na meji sitcoma, ki pač zahtevata svojega voditelja- 
zvezdnika in ki že v osnovi na satiričen način provocirata. V resnici gre 
v obeh šovih za identičen pripovedno-raziskovalni model. Moore kot 
voditelj, stacioniran na newyorskem Times Squaru, kramlja z mimoido­
čimi ter napoveduje prispevke (običajno dva na polurno epizodo), kate­
rih se loteva bodisi sam bodisi s pomočjo številnih sodelavcev. O poli­
tični korektnosti ali novinarskih pravilih običajno ni ne duha ne sluha, 
v posameznih epizodah gre za čisto obračunavanje z njegovimi verzija­
mi “osi zla” (Bush senior, Bush junior, Clinton, Newt Gingrich, korum- 
pirani kongresniki...), drugič spet za raziskovanje meja tolerance televi­
zijskih producentov, s katerimi se je Moore prepiral od samega začetka, 
kar je rezultiralo v neprestanem menjavanju teve mrež (NBC, Fox, Bra­
vo), nemalokrat pa tudi za povsem fikcijske konstrukte, s katerimi se 
resda naslanja na sicer relevantne in preverjene vire, a jih ne podkrepi z 
empirijo, temveč z inscenacijo. Poanta obeh televizijskih šovov je med 
drugim v zagovarjanju in ilustraciji javnomnenjskih raziskav ali sta­
tističnih podatkov (temnopolti v velemestih zlepa ne dobijo taksija; pla­
čani dopust kot iluzija med zaposlenimi...), predstavitvi kočljivih druž- 
beno-političnih problemov, ki jih informativni programi velikih medi­
jskih hiš bolj ali manj ignorirajo (ekologija, brezdomci, najnižja zago­
tovljena plača kot legalizirano suženjstvo ...), ali v čisto senzacionalis­
tičnih razkritjih, kot je npr. elitno, idilično bogataško mestece na Long 
Islandu, z lastnimi zakoni in policijo!
Uspeh Michaela Moora gre iskati v populističnemu dvigu glasu za manj­
šine, zagovarjanju tistih prepričanj in razkrivanju tistih problemov, ki so 
dostikrat težko dokazljivi in ne doživljajo medijske debate. Moore je 
predstavnik “glasu z ulice”, saj med drugim obdeluje t.i. javne skrivnos­
ti, fenomene, ki so vsakomur poznani in jasni, vendar ne dobijo uradne­
ga priznanja (npr. ameriški “enopartijski” politični sistem, v katerem je 
razlika med republikanci in demokrati v zadnjih dvajsetih letih povsem 
zabrisana), skratka, bil bi dober politik. Ne preseneča torej, da ga neka­
teri vidijo kot naslednjega neodvisnega predsedniškega kandidata. Celo 
v tem segmentu Moore ni začetnik; pred leti je bil v predvolilni predsed­
niški bitki odkrit simpatizer neodvisnega kandidata Ralpha Naderja in 
je celo sprejel mesto prvega piarovca - a le do trenutka, ko so njegove 
divje ideje prišle v konflikt z interesi predvolilnega štaba. Šel je predaleč, 
kampanjo je videl kot fikcijo, posluževal se je fiktivnih, ekstremnih, ne­
realnih metod, podobno kot aktualni ameriški predsednik, ki je šel, “fik­
tivno izvoljen, v fiktivnih časih in zavoljo fiktivnih razlogov v vojno”, 
kakor je Moore ob sprejemu Oskarja za najboljši dokumentarni film 
oplemenitil svoj zahvalni govor.
Moore se zdaj verjetno že zaveda razlike med učinkom fiktivnega pris­
topa, če si zgolj predsedniški kandidat ali če si (s fiktivnimi ali realnimi 
glasovi) izvoljen, a postavlja se vprašanje, koliko levičarskih glasov bi v 
aktualnem enopartijskem republikansko-demokratskem kotlu sploh 
prejel..

BOVLING ZA
COLUMBINE: 
road-movie z razlogom

Ob zadostni teoretski kondiciji bi lahko na eni strani z 
branjem antropološko-epistemoloških spisov specifično 
Moorovo metodo filmänja kot “opazovanja z udeležbo” 
uvrstili na tisto stran pogleda (od znotraj), kjer so za­
čenjali Malinowski et consortes, na drugi pa jo skušali 
prej kot skozi vprašanje strategij vzpostavitve novega 
produkcijskega načina brati skozi (ključno) vprašanje 
strategij upora proti že vzpostavljenemu produkcijskemu 
načinu. Pri tem Moorovega filma najprej ne gre videti kot 
način, kako premagati logiko kapitala, temveč kot film o 
tem, da Amerike še vedno ni moč homogenizirati, povez­
niti pod isti lonec korporacijskega gospostva. Konec kon­
cev Bovling ni političen film zato, ker nam skuša na kon­
kretnih primerih pokazati, da lahko David še vedno pre­
maga Goljata, temveč zato, ker pokaže, da se v Ameriki 
še vedno skriva mnogo raznovrstnih Amerik. Ob tem trči 
ob najzahtevnejše vprašanje: ali z maskiranjem, zapisano 
z Marcelom Štefančičem jr., “preveč abstraktne zgodbe o 
razrednem boju v populistično zgodbo o boju malega člo-
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veka z velikimi, skorumpiranimi korporacijami in boga­
taško aroganco” sam film ne .zgubi svoje ključne raz­
sežnosti in z iskanjem tržne niše pade prav tja, kamor je 
hotel “pljuniti”.
Navkljub priseganju na pravila žanra, ki bi ga lahko v 
najširšem smislu opredelili kot “road movie with a cau­
se”, je ključna razsežnost Moorove pozicije prav vztra­
janje na preizpraševanju samoumevnosti dominantne 
Amerike, ki mestoma izzveni kot navzkrižno preizpraše- 
vanje, mestoma pa, in takrat zadane najbolj, kot ne­
dolžno vprašanje otroka, ki skuša naenkrat razumeti cel 
svet (Zakaj nosite pištolo? Ker se tako počutim bolj var­
nega. Česa vas je strah? ...). Prav v tovrstnih pogojih nam 
Moore prek montaže kaže, da je politična “ne/moč” fil­
ma še vedno in vedno znova v prekrivanju formalnih in 
ideoloških operacij, ki skušajo namesto statusa resnice 
razpreti polje interpretacij (e), s tem pa že pokazati na 
raznolikost sveta kot način preživetja..

filmska produkcija 
devetdesetih na področju 
bivše Jugoslavije

vsi

žiVJEkO
ilsTVO jmtisivo HOČEMO

m

Politična kriza v bivši Jugoslaviji s konca osemdesetih in začetka devet­
desetih let preteklega stoletja, ki se je iztekla v razpadu te države in 
krvavih vojnah, ki so mu neizbežno sledile, je hitro dobila svoje artiku- 
lacijske ekvivalente tudi v polju filmskega izraza. Čeprav gre za doga­
janja, vojne, ki medsebojno sovpadajo, njihovo izhodišče pa je v bistvu 
isto (smrt nekoč skupne države in posledice, ki so sledile), se filmske 
refleksije posameznih politično-vojnih epizod med sabo bistveno raz­
likujejo. Kakor da bi na teh primerih prepoznali šolsko matrico iz uvod­
nih tez teorije postmodernizma: nemožnost obstoja tako imenovanega 
objektivnega pogleda, spoznanje, da mesto opazovanja neposredno do­
loča, usmerja recepcijo opazovanega (objekta, dogodka), vtis, da imata 
lahko dva (ali neomejeno več) opazovalca istega objekta/dogodka celo 
radikalno nasprotno interpretacijo ...
Za uvod nekaj nujnih pojasnil. Ta tekst se povsem zavestno zateka k 
svojevrstnemu redukcionizmu, ki se odraža v dejstvu, da med kine­
matografijami novonastalih držav na prostoru nekdanje Jugoslavije 
povsem zavestno “zaobide” slovensko in v veliki meri tudi srbsko film­
sko produkcijo iz obravnavanega obdobja. Slovenski film je v tem ob­
dobju skoraj povsem “prikrajšan” za filmske posebnosti poudarjeno po­
litične narave (kar je razumljivo, če upoštevamo povsem drugačen tok 
političnega dogajanja v Sloveniji v primerjavi z ostalimi deli nekdanje 
države). Delno izjemo bi morda lahko predstavljal Outsider (1996), a 
njegova filmska poetika le implicitno poudari politično ozadje te zgodbe 
o odraščanju. Filmi, ki so v tem času nastali v Sloveniji, imajo vse zna­
čilnosti t.i. generacijskega filma (v tem pogledu so eksemplarni V leru. 
Šelestenje, Ljubljana ...), umeščenega v tranzicijsko obdobje (primer od­
lične filmske alegorije je Ekspres, ekspres Igorja Šterka), zato je v njih 
težko najti problemske sklope, ki bi jih povezali s filmsko produckijo 
držav bivše Jugoslavije, tako obremenjenih z vojno-politično stvarnost­
jo. Srbska filmska produkcija pa, v nasprotju s slovensko, nudi pravo 
obilje materiala za analize političnega v filmu (in skozi film), najpo­
gosteje prikazanega prek primerov skoraj vulgarno odvratnega nasilja 
(Do koške. Lepe vasi lepo gorijo ...) znotraj splošne družbene dekadence 
(Sod smodnika, Rane ...), toda takim teoretskim opažanjem smo se v tej 
reviji že posvetili (“Nasilje v filmu kot ideološki konstrukt: primer srb­
ske kinematografije devetdesetih”, Ekran, št. 5-6, 2002, str. 22-25). Iz
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