zgodovina filma = .
FILMSKA UMETNOST V SLUZBI ZLOCINA
(Filmska umetnost u sluzbi zlo¢ina, Prosveta Beograd, 1993)

UVODNO RAZMISLJANJE
Oc¢e obeh bratov-izumiteljev "cinématographa" — kamere za
° snemanje, razvijanje in prikazovanje filmov — Louisa in Augusta,

gospod Antoine Lumigre je po prvi (javni) projekciji njunih filmov
28. decembra 1895 v indijskem salonu Grand Caféeja na Boulevard
des Capucines v Parizu izjavil, da imamo lahko njun izum "nekaj
¢asa za znanstveni kuriozum", da pa "mimo tega nima nobene

(komercialne) prihodnosti". Te besede je zapisal Georges Méliés in

prav on bi ga Se iste no¢i rad odkupil.
Papanu Lumiéru nasprotno mnenje pa izkazuje Ze takoj prva
omemba znamenitega dogodka iz Grand Caféeja, objavljena v

¢asopisu Radical 30. decembra 18935, ki govori o fascinantnosti
novega medija, saj ga imenuje "najbolj ¢udovito stvar nasega casa".
Carobnost gibljivih slik je tako vznemirila kronista, da je trdil, kako
je videl "Stevilne osebe, zajete v Zivljenju", in sicer "v naravni
velikosti in v barvah", Ceprav to ni bilo res (saj filmi niso bili v
barvah in tudi predvajali jih niso na toliksnem platnu).

Porocilo v listu Radical govori o naravnost nepri¢akovani
impresivnosti "gibljivih slik" in o njihovi nesluteni prepri¢ljivosti, s
katero lahko uéinkujejo na gledalce. Saj vemo, kako so poskocili s
sedezev, ko se je priblizala kameri lokomotiva vlaka, ki je vozil na
zeleznisko postajo Ciotat, prepriéani, da bo s platna zapeljala v
dvorano in jih povozila.

"Doslej smo reproducirali govor, zdaj lahko reproduciramo tudi
Zivljenje. Obstaja moznost, da Se dolgo po smrti svojih najdrazjih
spet vidimo njihovo gibanje," je zapisal Radical.

"Lepota tega izuma je v novotariji tega aparata in v njegovi
domiselnosti. Ko bo postal splosna last, ko bodo vsi lahko
fotografirali ljubljene osebe, in sicer ne samo mirujoée, ampak tudi
v gibanju, pri delu, z vsemi za njih znaéilnimi gibi, z besedami na
ustnicah, tedaj celo smrt ne bo ve¢ absurdna," je napovedal La
Poste.

Ceprav sta oba inteligentna in senzibilna udelezenca Ze na prvi
projekciji opazila eno od razseznosti "cinématographa'— novega
fenomena nase dobe, vendar iz tistega, kar je bilo tedaj pokazano,
nista mogla ugledati kaj ve¢, na primer tistega, kar je Marx dognal
skoraj petdeset let pred tem (kar pa se seveda ni nanasalo na film),
namrec da "produkti pocasi zagospodujejo nad njibovimi
izdelovalci”, in kar se je kmalu res dogodilo; najbolj burno in
temeljito prav s filmom. Ob tem ko sta dva dobrodusna novinarja v
"ingenioznosti" Lumiérove naprave videla moznost, da "smrt ne bo
ve¢ absolutna", torej njeno dokumentarno vrednost, so trije drugi
ljudje drugaénega profila, in sicer Georges Mélies, lastnik
iluzionisti¢nega gledalis¢a Robert Houdin, direktor Muzeja Grevin
Thomas in direktor "Folies-Bergére" Lallemand, zagledali $e eno
dimenzijo iznajdbe bratov Lumiére: ustvarjanje iluzije, prevare.
Seveda pa tudi oni, kakor tudi ne brata Lumiére in niti prakti¢ni
Edison, $e niso mogli odkriti za tisti ¢as bistvene dimenzije "najbolj
¢udovite stvari nase dobe", namre¢ da ima kinematograf prihodnost
predvsem kot industrija zabave. Sele ko so si izum prigrabili
klobasi¢arski pomo¢nik Charles Pathé in podeZelski trgovec Léon
Gaumont in z njima vzporedno v Ameriki "mala Zidovska krznarja"
Maurice Kohn in Adolph Zukor, nato pa Se "Zidovska priseljenca"
Marcus Loew, William Fox in Nemec Carl Laemmle ter mesarski
pomocniki, bratje Warner, je postalo o¢itno, da ima film prihodnost
predvsem kot zabava za mnoZice. Taka zabava se je rodila iz
potrebe, da se nove in napol izobraZene proletarske mnozice, ki jih
je iz vasi v nastajajo¢a mesta prignala Zelja za lep$im Zivljenjem in
boljsim zasluzkom, razvedrijo in odpodijejo po garaskem tednu.
Neizobrazenim trumam sodobnih industrijskih suznjev, ki so bili
najveckrat, posebno v Ameriki, ubogi (evropski) priseljenci razli¢nih
narodnih in etni¢nih skupin, je najbolj ustrezal "preprosti,
primitivni in univerzalni jezik filma", ki je ponujal nekaj, slo je za
nemi film, kar ni postavljalo jezikovnih pregraj.

"Zgodbe s platna so bile razumljive za Poljaka, Slovaka, Rusa,
Madzara in Italijana. In vse je bilo poceni kot kozarec piva," pravi
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42 vladimir pogaCIE precastiti Terry Ramsay, sodobni opazovalec razmer s konca




prejdnjega stoletja v Pittsburgu, ki da je "srce premoga in jekla te
deiele z velikim stevilom komaj asimiliranib delavcev, ki tvorijo
Siroko pabljaco razlicnib jezikovnib skupin”.
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Prvi program je vseboval naslednje naslove (vsak je bil dolg po 16
metrov oziroma po dve minuti trajanja): Odhod delavcev iz
Lumiérove tovarne, Otroski prepir, Bazeni v Tueilleriesu, Brzovlak
pripelje na postajo Ciotat, Regiment, Kovadi, Partija kart, Plevel,
Zrusenje zidu in Vihar na morju.
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Lumiere

Film se je torej pojavil soasno z masovnim oblikovanjem
industrijskega proletariata v razcvetu kapitalisticne druZbe in ker se
je pojavil kot rezultat novih razmer v mei¢anski druzbi, je zacel
ustvarjati nove, dotlej neznane probleme. Ceprav je bil film
namenjem primitivecem in so ga tudi ustvarjali primitivci
(klobasic¢arji, krznarji, mesarji, mehaniki, pustolovci) je moral biti
predvsem "poceni zabava", torej nadomestilo za drage varieteje,
music halle, operetna gledalis¢a in druge moZnosti lahke zabave, ki
jih je uzival in zase rezerviral mescanski razred. A to e ni bilo
dovolj, da bi film postal nacin izrazanja novega razreda,
stopajocega na prizoris¢e svetovnega dogajanja. Nasprotno, videli
bomo, da je bil film (in tudi ostal) orodje me$¢anstva v
prizadevanju, da poducuje in vzgaja proletariat v smeri, ki ohranja
spostovanje politi¢nih, druzbenih, moralnih in drugih norm in
zahtev mescanske druzbe in kapitalisti¢ne ureditve.

Ne sme nas zapeljati dejstvo, da so skoraj vsi predstavniki
mescanske druzbe — njihovi ideologi, filozofi, knjizevniki, esteti in
vsa "mes¢anska aristokracija"- pri¢akovali film, "to novo obliko
komuniciranja" s prezirom, grajo in podcenjevanjem. V njem so
videli ne samo vulgarnost in vsakrine nevarnosti za kulturo, ampak
tudi nevarnost za druzbo v celoti. Lahko re¢emo, da sta vzlet in
vpliv filma v bistvu vse presenctila, da je film pravzaprav zalotil
druzbo nepripravljeno, da bi se do njega znala opredeliti.

Ce se ozremo samo na Francijo, kjer se je film pojavil, moramo
ugotoviti, da mu zakonodajna in izvr$na oblast nista posvecali
nobene pozornosti. Film so stlacili v kategorijo sejemskih zabavis¢
druge ali tretje vrste, kot da je brez avtorja, zgolj proizvod nemega
stroja (!?) ali kot nekaksne serijske fotografije in tako je ostal
zavezan zakonu s "spectacle de curiosités”, zajetem v dekretu iz

1. 1864.

Ceprav se je govorilo, da film "z izvabljanjem najnizjih instinktov
med ljudmi" postaja "druzbena nevarnost" (ne pozabimo, da so ta
izraz skovali na zacetku XX. stoletja), je prislo do prvih ukrepov
proti filmu z doloceno zamudo, 3ele ko je pariska prefektura zaradi
pohujsanja in pretepov prepovedala Méliesov film Dreyfusova afera
(L'Affaire Dreyfus, 1899) in so se pocasi zaceli zavedati, da je film
vseeno nekaj drugega kot navadni "spectacle de curiosités".

Ne glede na alarm, kako filmi kvarijo "navade in moralo" v smislu
zakona z dne 5. aprila 1884 (novega pa ni bilo v Franciji vse do I.
1916), so bili pristojni za ukrepe pa¢ prefekti in Zupani, e bi
prikazovani filmi "z neprikrito krutostjo velicali ingenioznost in
moc¢ zlo¢ina".

Pod udar vse bolj naras¢ajoce sumnjicavosti proti novemu mediju je
kot prvi prisel film Ferdinanda Zecca Zgodba nekega zlocina
(L'histoire d'un crime, 1901), iz katerega je pariskasprefektura

izrezala zadnji prizor giljotiniranja zaradi "krvolo¢nega prikaza",
kako se odkotali odsekana zloc¢inéeva glava, ki si jo je Zecca
sposodil v muzeju Grevin. Na drugi strani oceana pa je l. 1895 v
Zdruzenih drzavah Edison posnel prvega iz serije filmov "ljubavnih
prizorov" in "serije poljubov" med Mary Irvin in Johnom Riceom,
a jih je Ze v zacetku stoletja moral opustiti zaradi gonje "resnega" in
"eti¢nega" tiska, ki je zahteval policijske ukrepe.

Ze omenjeni Castiti Terry Ramsay v ¢ikaskem The Chap Bock
ironi¢no navaja, kako lastniki kinematografov "nastopasko
prezirajo vse, kar se je doslej poskusalo napraviti za ustavitev
prikazovanja prostastva”. Vdova Jones je naslov ¢lanka, v katerem
beremo: "Iz sodobnega gledaliskega dela se morda spominjate
poljubouv, ki si jib izmenjujeta gospodicna Mary Irvin in neki John
Rice. Noben od njiju ni fizicno privlacen in tezko je prenesti
razkazovanje njunega medsebojnega lizanja ustnic. Ze v naravni
velikosti je to Zivalsko. A to ni Se nic v primeri z ucinkom, kadar se
tako dejanje poveca do gargantujevske mere in celo trikrat ponovi.
To je vsekakor ogabno. Ves car ali vsaj ostanek ocarljivosti
gospodicne Irvin je izginil, njena igra postane nespodobna in
nazaslisano prostaska. Zaradi teb dejstev klicemo policijo, naj
ukrepa. Obscenost "Zivib slik " ali sejemskib "bronastih figur" ni
nic v primeri s tem!"

Dalo bi se dokazati, da je bila tovrstna kampanja zoper film najbolj
temeljita v Nemdiji, in sicer med letoma 1907 in 1927.
Konservativna me$c¢anska "inteligenca" je tam $la najdlje s
pedantnim raziskovanjem filma kot "nevarnosti za ljudstvo".

To dvajsetletno obdobje je na nemskem govornem obmodju dalo za
celo knjiznico knjig, ki so jih spisali ljudje z akademskimi naslovi.
Pisejo o razlicnih temah, a vsi imajo skupno tezo, namrec da je film
drasti¢na nevarnost za obstoje¢o me$¢ansko druzbo. "Film
ocenjujejo kot skupek vsega slabega in nedostojnega " (dr. Oskar
Kalbus), kar kaZe tudi tale nepopolni, a indikativni seznam
publikacij, s katerim so "moralisti" vodili gonjo proti filmu in
njegovemu prikazovanju v kinodvoranah. Ze golo naitevanje
naslovov daje sliko vsebine in odkriva namene avtorjev:

Sola v boju zoper umazanijo v besedi in sliki (Disseldorf, 1909),
Varovanje mladine pred detektivskimi romani in kinematografi
(Bern, 1909), Vioga sole v zavracanju kinematografskih nesmislov
(Dunajsko novo mesto, Dezelni svet, 1910), Sund na filmu, kaj
pomeni, komu grozi in kako ga zatreti (Halle, 1911), Sovrazinik
nasih otrok — sovrainik nasega ljudstva (Aarau, Nemsko-$vicarska
zenska zveza, 1912), Kino — ocitna nevarnost (Essen, 1912),
Sodobni kino — nevarnost za ljudi (Berlin, 1913), Kinematografski
nesmisel (Riga, 1913), Filmska plaza in boj proti njej (1914),
Zastrupljena dusevna brana in Resno opozorilo mladini, starsem in
uciteljem (obe objavljeni v Leipzigu, 1914), Kinematograf in zlocin
(Heidelberg 1918), Kino: svarilo in ognjeviti apel starsem in mladini
(Celovec, 1919), Filmski sund in mladina (Biefeld, 1920), Nove poti
za preprecevanje nevarnosti, prihajajoce iz kinematografov (Kéln,
1920), Izrojeni pojavi v kinu (Kassel, 1924), Nevarnost kina
(Altona, 1926), Hamburg in boj zoper sund (Urad za mladino,
197:0)°

Navedeni nem$ko pisani spopad s filmom je bil pred zacetkom prve
svetovne vojne nekako olajsan glede na to, da Nemcija pac ni bila
pomembna izdelovalka filmov in tudi zato, ker so jih v Nem¢iji
prikazovali izklju¢no po sejmih, v varietejih in cirkusih, saj so filme
steli za manjvredno "zabavo za ljudstvo", ki je lahko kve¢jemu
"kulturni ventil" (subkultura) - rabljeno v slabsalnem smislu. Kajti

predmestjih in trgih in poleg tega je bilo vse do l. 1914 v Nemdiji
90 % programa francoske proizvodnje (Pathé in Gaumont) — kar je
bila odli¢na osnova za Sovinisti¢no in vojnohujskasko propagando,
saj je lahko tudi na primeru filma predstavljala Francoze kot
dekadente, pokvarjence, skratka kot narod izrojenih, izprijenih
"zastrupljevalcev mladine".

Popolnoma nepri¢akovano pa je prislo v Neméiji do prodora
drugacnih idej glede pomena filma, dasi prav ni¢ slu¢ajno, eprav je
presenetljivo, da je prisla pobuda od korenjaskih oficirjev iz
generalStaba nemskih oboroZenih sil, ki so se bolj ali manj zavedali,
kako izgubljajo vojno. Jasno je, da niso razmisljali o afirmaciji 43



filmske umetnosti v Nemdiji (kar se bo sicer zgodilo s pojavom
ekspresionizma). Z mislijo na prihodnost so se lotili pobude za
preoblikovanje materialne osnove za nemsko kinematografijo in se
zavzeli za spremembe v finan¢nem in organizacijskem pogledu.
Tako je 1. 1917 general Ludendorff ukazal, naj se vse nemske
filmske druzbe podredijo tajnemu nadzoru drzave z namenom, da bi
poenotili vse propagandne dejavnosti med vojastvom na fronti in
civili v zaledju. S tem ciljem so ustanovili drzavni "propagandni
urad BUFA" (Bild und Film Amt) in ta je najprej usklajeval vojaske
dejavnosti "proti Angliji", nato pa proti bolj§evikom. Naj bo
nakljué¢no ali ne, dejstvo je, da je uradni propagandni film
ustanovljen v Nemdiji.

Najpomembnejse je, tako je pisal Ludendorff vojnemu ministrstvu,
da bo filmskim druzbam "zagotovljen drzavni odkup njihovih
izdelkov".

Ta pobuda je Nemciji zagotovila visoko akumulativnost filmske
industije in veliki "nacionalni" kapital jo je Ze med vojno sprejel za
model, po katerem naj bi po vojni zagotovili dominacijo nemskega
filma na samo v Nem¢iji in po Evropi, ampak tudi na svetovnem
trgu dosegli enakopravno konkurenco z Zdruzenimi drzavami, ki so
medtem Ze prevzele prvenstvo Francozom. Ceprav vodilna v svetu
pred vojno, je francoska filmska industrija skoraj zamrla med
vojno, ki se je dogajala na njenem ozemlju.

A

Res pa je, da sta Stuart Blackton in Smith 1. 1898 izdelala sploh prvi
vojaskopropagandni film, a v zasebni reZiji, brez uradnega narocila,
zgolj iz domoljubne in komercialne zagnanosti, ga naslovila
"Raztrgajmo $pansko zastavo!" in posnela na pokrajinskem ozadju
New Jerseya. Med amerisko-$pansko vojno za "osvoboditev Kube"
sta Edward H. Amet in Spoor v bazenu svoje vile s pomo¢jo maket,
ki so streljale in se tudi razpocile, istega leta posnela no¢no bitko v
zalivu Santiaga.

Prvi rasisticni film pa je Ze |. 1897 posnel John Williamson na
svojem domu v Bightonu: "Napad na kitajski misijon". Prikazuje
napad rumenih pretepaskih hudobnezev na mirno, bogabojeco
misijonarsko druzino na Kitajskem, ki jo morajo na koncu resevati
pogumni angleski mornarji,

Zamisel nemskega generalStaba ni izvirna in se od takih (in
podobnih) komercialno domoljubnih, posami¢nih, primitivnih
zasebnih prizadevanj razlikuje po tem, da gre pri pojavu BUFA (in
kasneje UFA) za premisljeno akcijo drzave in za nacrtno
financiranje.

Ludendorffova zamisel se je uresnicila. Zasebna pobuda ob jamstvu
driave, z domoljubnimi poudarki, ob vlaganju Nemske banke in
koncernov vojne industrije, skratka s kapitalom 25 milijonov mark,
so novembra 1917 ustanovili podjetje UFA (Universum Film
Aktiengesellschaft).

Najprej so pokupili nekaj manjsih produkcij, glavno pozornost pa
so posvetili ustvarjanju mreze kinodvoran, kjer bo zagotovljen
plasma njihovih prihodnjih filmov. Slisi se neverjetno, a je resni¢no,
da so ze l. 1918 v splo$nem kaosu po vojaskem porazu odprli v
Berlinu "hiSo filma" UFA-PALAST, najrazko$nejsi (in najvedji) kino
v Evropi, z dvoranami za konference, s potratnimi restavracijami in
stevilnimi kavarnicami in kajpak s pisarnami. Obenem so prevzeli
nadzor nad celotno kinematografsko mrezo v Nemd¢iji in se
podvizali s kupovanjem kinodvoran, od Spanije do Finske. Posebno
pozornost so posvecali ustvarjanju pozicij na Balkanu, predvsem v
Turdiji in nato naértovali $e prodor na Bliznji vzhod. Sele po tem so
zaceli graditi v Tempelhofu pri Berlinu najmodernejse filmske
ateljeje in tedaj se je produkcija nemskega filma lahko zacela. In ko
se je pojavila, je presenetila svet.

Film-manifest "nemskega ekspresionizma" kot nove smeri v
svetovni kinematografiji, Kabinet dr. Caligarija Roberta Wienea
(Das Cabinet des Dr. Caligari, 1919), je svet presenetil, saj je dojel,
da nova, izvirna, tokrat nemska kinematografija vstopa na svetovni
oder skozi velika vrata. Sledili so filmi Fritza Langa Utrujena smrt
(Der Miide Tod, 1921) in Nosferatu (1921) Friedricha Wilhelma
Murnaua, pa tudi vesele, ali bolje, ironi¢ne komedije Ernsta
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Svet je bil presenecen, osupel in imel deljeno mnenje v oceni, kaj se
je pravzaprav pripetilo s pojavom filma Kabinet dr. Caligarija.
Naivni in nekompetentni, ¢e Ze ne reCemo neinteligentni kritik
socialnodemokratskega lista Vorwdrtz je menil, da je film "moralno
izmuzljiv", da apelira na "socustvovanje z dusevno motenimi
osebami" in da terja "razumevanje za napore psihiatrov in
zdravniskega osebja".

Konzervativni in nacionalisti¢ni in za njimi tudi nacional-
socialisti¢ni pogledi so bili politicno preciznejsi in so opozarjali, da
se je v spremljanju filmskega medija nekaj korenito spremenilo in da
bo to odslej skupno vsem totalitarnim sistemom. Definiral jih je
nacisti¢ni zgodovinar Rudolf Oertel, ki je trdil, "da vpliv zidovskih
intelektualnih stalis¢ in pogledov vsebuje nevarno moznost, da
postane favorizirana ena sama dolo¢ena tema in da bo njeno
delovanje na podloZno obé¢instvo velika nevarnost”, ker pri tem ne
gre vec za "privatno erotiko" iz nekih filmov, "temve¢ za nekaj, kar
je veliko bolj usodno: namre¢ razsirjanje mraénih, pesimisti¢nih in
razdiralnih pogledov. In to pogosto z impresivnimi umetniskimi
sredstvi in z odliénimi igralci, kar je $e posebno nevarno. Sredi
dogajanja ni ve¢ zdravega, aktivnega in domoljubnega ¢loveka s
ciliem v Zivljenju, temve¢ gre za telesno - in kar je e huje - za
dusevno bolne osebe, ki svojo od bolezni skazeno podobo vsiljujejo
kot splosne vrednote".

Prav tragi¢no je, da je podobno (in komplementarno z nacisti¢nim
in stalinisti¢nim/boljseviskim sistemom oziroma z njunim pogledom
na umetnost in s tem tudi na film) ta primer definiral celo sam
Sergej Mihajlovi¢ Eisenstein, torej visoko kompetentna oseba, kot
da bi Oertel in Eisenstein prepisovala drug od drugega.

Za Eisensteina je Caligari "barbarski praznik samounicevanja
zdravega ¢loveskega principa v umetnosti” in $e "skupna grobnica
zdravih filmskih nacel". Sledi pa "mesanica neme histerije
dogodkov, asortima pobarvanega platna, na¢eckanih kulis,
poslikanih obrazov, nenaravne prismuknjenosti in opravkov
posastnih spac¢kov" in konéno "tak kri¢avi in zmrcvarjeni sveti
Sebastijan kinematografije je prevec¢ tuj mlademu, zdravemu telesu
vzhajajocega razreda".

V nasprotju z agresivnimi, a vendarle naivnimi malome$¢anskimi
moralisti, kot je astiti Terry Ramsay (ki so v filmu kot mediju videli
zgolj "obscenost Zivih slik" in so varovali predvsem mladino pred



"umazanijo v besedi in sliki" in pisali proti "detektivskim romanom
in kinematografiji", zahtevali "zatiranje kinematografskega
nesmisla", ga imenovali "filmski sund" in klicali policijo, naj
prepreci "o€itno druzbeno nevarnost in prepove zastrupljeno
dusevno hrano") in ideologi totalitarizma, v prvi vrsti npr. med
Leninom, so ti videli velikanski pomen filma v sluzbi propagande in
indoktrinacije "mladega in zdravega telesa vzhajajocega razreda"
(Eisenstein), ali, kakor je to v imenu nacistov definiral dr. Oertel,
"aktivnega, delovnega ¢loveka, ki ima cilj v Zivljenju".

Ko je Lenin |. 1922 rekel Lunacarskemu, da je "za nas med vsemi
umetnostmi najvaznejsi film", je nedvomno mislil na film kot
sredstvo propagande in indoktrinacije. Gre zgolj za logicno
nadaljevanije tistega, kar je Ze l. 1905 objavil v pogosto citiranem
¢lanku "Partijska organizacija in partijska literatura",

"V nasprotju z burZujskimi navadami, " je pisal Lenin, "nasprotno
burzoaznemu knjizevnemu karierizmu in individualizmu,
"gosposkemu anarhizmu" in nasprotno od tekmovanja v bogatenju,
mora socialisti¢ni proletariat uveljaviti princip partijske knjizevnosti
in ga razviti in uveljaviti v Zivljenju v kar najbolj popolni, celoviti
obliki...

Vladimir llji¢ Lenin v
Kinegravdi No.25 (1923)

Knjizevnost ne more ostati individualna stvar, neodvisna od splosne
proletarske stvari. Dol z nepartijskimi knjizevniki! Dol s knjiZzevniki
—nadljudmi! KnjiZzevna ost naj postane sestavni del organiziranega,
planskega, zdruZenega socialno-demokrati¢nega partijskega dela!
Knjizevniki morajo obvezno stopiti v partijo.

Svoboda burzoaznega pisatelja, slikarja, igralke je samo
zamaskirana odvisnost (ali pa odvisnost, ki jo hinavsko prikrivajo)
od vrece z denarjem, od podkupovanja ali pa od vzdrzevanja."

Ce je torej Ze 1. 1905 imperativno zahteval "partijsko knjiZevnost"
in od pisateljev terjal, "da naj vstopijo v partijske organizacije", kaj
naj bi drugega moral zahtevati "od filma kot za nas najvainejse
umetnosti” zdaj, s pozicije boljseviske oblasti? Samo partijstvo, ki
pomeni poslusnost, indoktrinacijo in propagando.

Sicer pa to potrjujejo Stalinove besede na partijskem kongresu

1. 1924: "Film je najvainejse sredstvo za propagando. Vprasanje je,
kako naj ga zadrzimo v nasib rokabh."

Tudi Hitler v knjigi "Mein Kampf" omenja vprasanje uspesnosti
(propagande) filma:

"Slika ima," pravi Hitler, "v vseb oblikab, prav do filma, se vedno
zato ved moci, ker cloveku ni treba v toliksni meri uporabljati
razuma (mozganov)... V mnogo krajsem casu, labko recem, da
skoraj v enem samem trenutku, ponuja slika cloveku spoznanja, ki
bi si jih sicer moral pridobiti iz necesa napisanega z napornim
branjem." Tudi papez — politik Pij XII (Pacelli) je takole oblikoval
negativni odnos katoliske cerkve do filma: "Film interpretira ali pa
razpibuje obcutke in strasti, ki zaprte spijo na dnu cloveskega srca!"
Ravno nasprotno mnenju ¢astitega Terry Ramseya (ki se je prvi na
svetu ze |. 1895 zacel zanimati za vplive filma "na ljudstvo" in ki je
trdil, da "film z izzivanjem najnizjih instinktov med ljudmi
negativno vpliva na dobre obicaje in moralo"), pa je bil demonski

dr. Joseph Goebbels preprican, da je "film najmo¢nejsi pionir,
najmoderneji porte-parole nasega ¢asa". Se pred prihodom
nacistov na oblast je dojel, "da je film bolj kot druge umetnosti v
bistvu ljudska umetnost" in kot minister za propagando tretjega
rajha se je najprej lotil najvainejse naloge — ustanavljanja
organizacije nacisti¢ne kinematografije.

"Film je najmodernejse sredstvo za vplivanje na mnofico in ne
postavlja se vprasanje, da bi ga prepustili njemu samemu,” je zapisal
Goebbels.

Spomnimo se, da so to dobesedno prepisane Stalinove besede,
izrecene . 1924, Ne gre za slucaj.

UVOD H POGLAV]JU O LENI RIEFENSTAHL

Ali je bila Leni Riefenstahl "pajdasica nacizma in genialka, odlo¢na
v obrambi perverzne strasti"?

Ali ji je bilo treba soditi ali naj jo ocenjujemo samo kot umetnico,
saj ne gre mesati umetnosti s politiko?

Ali je bila Leni Riefenstahl oseba, ki se je odrekla moralnim
nacelom, da bi bolje (in popolneje) ustregla svojim umetniskim
principom?

Ali je bila "zagrizena nacistka (in Hitlerjeva ljubica)" ali pa resni¢no
"edina svobodna Zenska v nacisti¢éni Nem¢iji"?

Ali je imela prav drzavna komisija Baden-Badna za ugotavljanje
zlo¢inov proti ¢lovestvu, ko je v Freiburgu 16. decembra 1949 po
ugotovitvi, "da nikoli ni bila ¢lanica NSDAP/nemske
nacionalsocialisti¢ne delavske partije" v sklepu razsodbe, ki jo
razgla$a zgolj za "simpatizerko" stranke, dognala, "da ji je bila
popolnoma tuja namera propagiranja NSDAP... Ce so jo pooblastili,
naj napravi dva filma, ki ju je financirala stranka, to e nicesar ne
dokazuje, ée e zanemarimo dejstvo, da je gospa Riefenstahl obe
narocili odlocno odklonila in ju je realizirala Sele na vnovicne
zahteve samega Hitlerja. Ce je nato filma stranka priznala kot
primera za propagando v Nemciji in po svetu, to e ni dokaz, da je
kriva gospa Leni Riefenstabl, ki je bila producent.”

Ali je imelo prav sodisc¢e v francoski okupacijski coni (kjer so jo
aretirali Americani), ki se je izreklo, da ji filmi "v politicnem
pogledu niso prinesli nobenih koristi" in da zato "ni razloga za
kaznovanje"?

Ali pa, ko je sedem let kasneje tudi senat zahodnega Berlina
razglasil, "da ni razloga za kaznovanje gospe Riefenstahl", ker so
bili "njeni stiki z organizacijami tretjega rajha zgolj komercialne
narave". Tedaj je bila dobila nazaj rekvirirano vilo v gosposki cetrti
Berlina, v Dahlemu (v predvojni vrednosti ogromnih 140.000 mark)
in . 1952 spet tudi dovoljenje, da sme nadaljevati svoje delo -
snemanije filmov.

Ali so imeli prav tisti Americani, ki so ji konec leta 1938 in v
zaCetku 1939 pripravili hladen sprejem v Hollywoodu - po izjavi
nemikega konzula dr. Georga Gyslinga je prisla v ZdruZene drzave
kot turistka, a je v resnici §la v ZDA reklamirat svoj film Olimpia in
Hitlerja, ali pa tisti, ki so, kot Walt Disney in Hal Roach' prirejali
veCerje in sprejem v njeno cast?

Ali so imeli prav tisti Americani, ki so po aneksiji Avstrije in razbitju
Ceskoslovagke menili, da se Hitlerjevi osebni prijateljici ne spodobi
posvecati pozornosti? Svoje stalis¢e so utemeljevali z njeno izjavo ob
prihodu razko$ne nemigke ¢ezoceanske ladje Evropa v New York, ko
je na provokativno vprasanje reporterja lista Chicago Tribune

(5. novembra 1938) "Ali ima kak3ne bliznje stike s Hitlerjem?",
odgovorila: "Narava mojega dela terja, da ga pogosto srecam. To
mi ni tezko. Poznam ga od 1932. leta. Videl je nek moj film in bil
mu je zelo viec!" Vsi kometarji so podértavali tisti del izjave "da ji
ni tezko" obiskovati tedaj Ze nedotakljivega in skoraj nedostopnega
fithrerja — ali pa so imeli prav tisti, med njimi Walt Disney in Hal
Roach, ki so na stvari gledali takole:

Olimpia je film o olimpiadi leta 1936 v Berlinu in posnela ga je
Hitlerjeva prijateljica. "Kaj potem? ... Ali naj bo to razlog, da ga
prepovemo?... Leni Riefenstahl je dobra reZiserka, kajne? No, torej
— kaj nam mar, kdo so njeni prijatelji!"

Morda pa so imeli prav vsi tisti, ki so vztrajali v bojkotu, posebno
Se, ker se je med njenim bivanjem v ZDA dogodil v Nem¢iji strasen
pogrom, imenovan "Kristalna no¢" — Kristallnacht’, v kateri so po
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vnaprej izdelanem programu odpeljali v koncentracijska taborii¢a
26.000 Zidov in je bila 3koda zaradi poZganih sinagog, razbitih in
oropanih Zidovskih trgovin ocenjena na 25.000.000 ameriskih
dolarjev. Ko so jo vpragali, kaj misli o tem, je odloéno trdila, da so
porodila o ¢em takem pac del kampanje dolocenih informacijskih
sredstev proti Nemdiji in, seveda, proti njej sami.

"Q tem ne verjamem niti besede!" je dodala. Resni¢nost teh
zagotovil je potrjevala izjava, ki jo je takoj po vrnitvi iz ZDA Ze v
pristanis¢u Cherbourg dala novinarju, in sicer, da sta jo ves c¢as
nadzorovala dva detektiva, ki ju je, po njenem mnenju, placala neka
protinacisti¢na organizacija. Trdila je, da je imela med bivanjem v
Hollywoodu vrsto tezav, in to kar veckrat. Poleg tega je ponavljala
izjave, ki jih ni mogla dokazati, na primer, da so direktorji
dolocenih studijev svojim zvezdam prepovedali, da bi navezali stik z
njo. Bila je "prepri¢ana”, da je bilo tako.

Dalje - kaj pove o njej kot o umetnici (in samo umetnici) njena
uradna izjava na pogovoru pri Hitlerju, objavljena v Ameriki po
njenem odhodu iz ZDA?

"V ZdruZenih drzavah neprekinjeno izvajajo propagando proti
tretjemu rajhu in zato so preprecili projekcijo filma o olimpijskih
igrah, ¢eprav je bil izredno dobro sprejet v vseh drugih drzavah
sveta. Umetnike v Hollywoodu so prisilili, naj podpisejo izzivalno
deklaracijo proti Nemdiji. Vse to je izzvalo nerazumljiv odpor proti
nemskemu filmu. Ze doslej je dokazljivo, da je ameridka filmska
industrija pod Zidovskim vplivom in zato je pac lahko razumeti,
zakaj se Stevilo ameriskih filmov, ki se prikazujejo v Nemciji,
zmanjuje." (New York Times, 24. januar 1939)

Sporna vprasanja, ki so spremljala (in $e spremljajo) njeno osebnost
in razseznost njenega dela, so se pojavila tudi po vojni in po
razsodbi, da je bila pa¢ samo "simpatizerka nacizma", posebno e,
ker se je ob¢utno razmahnila kampanja, ki jo je zacela mednarodno
ugledna francoska revija Cahiers du Cinéma. V prvi vrsti se je
nanasala na njeno umetnisko rehabilitacijo. Kino klubi, festivali in
kinoteke so zaceli prikazovati njene filme. Sledile so nagrade,
medalje in diplome ter seveda $tevilni intervjuji.

Obenem pa je narascal odpor proti takemu nacinu rehabilitacije.
Vprasanja in odgovori so ostali enaki. Razlika je bila samo v tem,
da so bile teze o "neodvisni (generalni) umetnici" in "edini
svobodni Zenski med nacisticno Nem¢ijo" zavrnjene z dokumenti iz
drzavnih (javnih) arhivov, o katerih je bila sama prepricana, da so
uni¢eni in je gradila svojo rehabilitacijo na tem, da jih ni ve¢. Ni
bilo samo to. Nekatere stvari so se tudi ponavljale.

Tako so se . 1960 pri British Film Institute (Britanski filmski
institut, BFI) odlo¢ili, da v Londonu prikaZejo filme Leni
Riefenstahl. Osebno so jo povabili in obenem zaprosili Petra
Sellersa, tedaj zelo priljubljenega igralca, in Ivorja Montaguja,
vodilnega angleskega filmskega kritika, zgodovinarja, scenarista in
producenta, naj sodelujeta v manifestaciji. Tedaj je Ivor Montagu
napisal Sellersu pismo, v katerem ga obve$ca, kako "ne more
pristati na sodelovanje v menifestaciji, kjer bo zraven Leni
Riefenstahl”. V pismu je tudi izrazil pricakovanje, da bo Sellers
storil enako. Ta pa mu je odgovoril (tudi s pismom) takole:

"Ali ni gospodicna Riefenstahl povabljena, ker je talentirana
cineastkas Glede na njen prispevek k filmu je nas videti sila
skromen, ce naj se tako izrazim. Ali mi labko zatrdite, da wmetnik v
civilizirani drubi samo zato nima pravice, da se oglasa kot
umetnik, ker obstaja proti njegovemu politicnemu staliscu ali osebni
morali dolocena populisticna opozicijas"

Vendar se je splosni konsenz britanske kulturne javnosti strinjal z
Montagujem. Uprli so se prihodu Leni Riefenstahl v London, ne pa
prikazu njenih filmov. Po ostri javni polemiki je BFI umaknil vabilo.
"BFI poudarfa, da ima pravico vabiti umetnike glede na njihovo
umetnisko vrednost in brez vpletanja politicnib stalis¢, vendar v
nastali situaciji ugotavlja, da obisk gospodicne Riefenstabl ne more
sluziti namenu BFI in zato povabilo preklicuje.”

Nekaj podobnega se je ponovilo I. 1972, ko so ¢astilci njene
umetnosti hoteli v Berlinu ob njeni navzo¢nosti v isti
najreprezentativnej$i dvorani kina UFA-Palast-am-Zoo, kjer je bila
leta 1937 v okviru proslave Hitlerjevega rojstnega dne (20. aprila)
premiera, ponoviti projekcijo njenega filma Olimpia. Vendar so

protesti v Casopisih in po radiu, pa tudi demonstracije na ulicah,
pripeljali do odpovedi predstave in Leni Riefenstahl se je morala
vrniti v Miunchen.

Najbolj kontroverzen (in najbolj spektakularen) spopad med tistimi,
ki v njej vidijo samo umetnico in tistimi, ki ne morejo mimo dejstva,
"da je svoj talent vpregla v sluzbo neki posasti", se je dogodil leta
1974 v mestu Telluride (Colorado, ZDA) na festivalu, na katerega
so med drugimi povabili kot ¢astno gostjo tudi Leni Riefenstahl.
Predvidena je bila podelitev srebrne medalje za njen prispevek k
filmski umetnosti in seveda projekcija njenih filmov.

Na proteste proti takemu programu je Zupan mesta Jerry Rosenfeld
pripomnil, "da je sicer Zid", ter dodal: "Mi ¢astimo umetnico, ne
posamezne osebe."

Na tako izjavo se je odzval rabin Yaakov Rosenberg, predsednik
komisije za Zidovska vprasanja v ameriskem Kongresu:
"Gospodicna Riefenstahl je s svojim propagandisticnim talentom
sluzila neki posasti in ji pomagala ocarati nemski narod in uspavati
svet, da ni nihce nicesar posumil. Z moralnega gledisca za tako
osebo ni mogoce opraviciti nagrade, naj bo kakrsnakoli Ze. Samo
fanaticna nacistka je lahko ustvarila Zmagoslavie volje (Triumph
des villens, 1934). Upravicena je trditev, da je to delo globoko
subverzivno in tisti, ki ga je ustvaril, je najuspesnejsi filmski
propagandist. Strogo gledano lahko upostevamo, da je zadnja leta
gospodicna Riefenstahl prosila odpuscanje za svojo osebno
odgovornost, kar zadeva nacisticne strahote. Prav neverjetno je, da
ima $e vedno toliko gorecih zagovornikov in mocnih zaveznikouv.
Cast za Leni Riefenstabl je Zalitev vseh, ki so pretrpeli nacisticno
tiranijo, ki jo je sama promovirala.”

Festival je vseeno potekal. Ob Leni Riefenstahl so bili ¢astni gostje
Gloria Swanson, Francis Coppola in direktor francoske kinoteke
Henri Langlois. Na zahtevo, naj se umaknejo in naj ne sodelujejo
ved na festivalu, je Gloria Swanson rekla novinarjem: "Zakaj bi se
morala umakniti¢ Ali bo morda gospodicna Leni Riefenstahl razvila
nacisticno zastavoé Mislila sem, da je Hitler mrtev in nocem se
pogovarjati o skandalib!" Francis Coppola ni rekel ni¢, pac pa je
demonstrativno priredil vecerjo za gospodi¢no Riefenstahl v najbolj
luksuznem hotelu v mestu.

Tistega vecera, ko so Leni Riefenstahl v Operi Sheridan v
navzocnosti izbranih gostov podelili srebrno medaljo, so se pred
glavnim vhodom v Opero zbrali demonstranti, ve¢inoma Zzenske, s
transparenti z napisi "Protestiram kot Zenska! Protestiram kot
Ameri¢anka! Protestiram kot Zidinja! Vsak pravi umetnik ve, da je
bil nacizem antiumetnost!"

Leni Riefenstahl je med ploskanjem izbranega ob¢instva prejela
srebrno medaljo in pred televizijskimi kamerami rekla, bolj sama
sebi (tedaj je imela 72 let): "To je kot pred vojno. Radi me imajo!"
Vendar je §la ven pri stranskih vratih, da je televizijski reporterji ne
bi posneli pred transparenti demonstrantov. Napovedana tiskovna
konferenca je bila odpovedana. Povsem drugacne volje kot leta
1939 je ob odhodu iz ZDA rekla:

"Lepo je bilo, le malo bolj Zalostno. Vse to mi ne more vrniti
tistega, kar sem izgubila..."

Leni Riefenstehl je odsla. Od nas je odvisno, da ugotovimo, kdo je
bila Leni Riefenstahl in kaj je tisto, kar je izgubila. e

Opombi:

1 Hal Roach (1892) znani ameriski filmski producent, scenarist in reziser. Kariero pri
filmu je zacel s snemanjem prvih filmov Harolda Lloyda. V primerjavi s svojim
tekmecem Mackom Sennettom, ki se je zanasal samo na vizualne gege, si je Roach
prizadeval za zgodbo s komic¢nimi zapleti. Sennett je tonil v pozabo. Roach pa je uspeval
pri obéinstvu, posebno s serijo filmov Stana Laurela in Oliverja Hardyja. Med drugo
svetovno vojno je kot polkovnik snemal propagandne filme za ameriko armado.

2 Neposredni povod za ta strasni genocid je bil vpad osemnajstletnega poljskega Zida
Herchela Grynzpana v nemsko ambasado v Parizu. Streljal je na tretjega sekretarja
ambasade, ki je izdihnil dva dni po atentatu.



