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Prvotni naslov mojega spisa je bil: Dileme etnografskega filma v
Sloveniji. Ker pa je teh dilem zelo veliko (to bo razumel vsak, ki se
ukvarja z etnografskim filmom), sem se omejil na razmisljanje o
problemu prostora v etnografskem filmu. Ne domisljam si, da bom s
svojim izvajanjem popolnoma izérpal to problematiko. Zdi se mi pac¢
lepo in simboli¢no, da se z razmisljanjem o prostoru vkljuéujem v
va$ in moj skupni prostor. Pri tem mislim na prostor vizualne zna-
nosti in na regionalni alpski prostor, katerega del je tudi Slovenija,
od koder prihajam.

Na film lahko v znanosti gledamo kot na nosilca informacij. Ta pogled
nam seveda omogoca, da v krog etnografskega zanimanja pritegnemo
tudi filme, ki niso bili posneti z namenom, da bi sluzili kot in§trument
znanstvene raziskave. Na ta nacin je pred leti v Sloveniji nastal pre-
gled filmske dokumentacije, ki je sicer v vedji meri nastajala brez
sodelovanja etnografov in drugih znanstvenikov, a vsebuje dovolj
drobnih, koristnih vizualnih informacij. Ce ni¢ drugega, resuje spo-
min na marsikateri kulturni relikt, na ljudi in njihov nadin Zivljenja
v preteklosti. Seveda v nesistematiénih drobcih.

Ta kratki uvod je bil potreben, da boste razumeli razloge, zaradi
katerih v razmisljanju o etnografskem filmu jemljem v obravnavo
filme, ki niso bili posneti z znanstvenim namenom. V Sloveniji nam-
reci ni velike tradicije specializiranih vizualnih raziskav. Sele 4 leta
deluje pri Znanstvenoraziskovalnem centru SAZU v Ljubljani Avdio-
vizualni laboratorij, ki ima nalogo pospesiti uporabo filma in videa
pri znanstvenih raziskavah,.

Prostor in das sta temeljni kategoriji etnografskega proucéevanja, pa
tudi filmskega medija, ki ju zdruzuje v gibanje.

Prvi filmski posnetki v zgodovini filma so zato Ze tudi dokumenti ne-
kega prostora in trajanja. Etnografski film ni ni¢ drugega kot znan-
stveno utemeljena selekcija pogledov kamere v prostor pred seboj.
Kaze, da je vsaka nacionalna kinematografija stopala po sledovih
bratov Lumiére, po modelu »La sortie des usines«. Kako je bilo
to pri Slovencih? Karel Grossmann, advokat in fotograf, je leta 1905
v Ljutomeru posnel preprost stati¢ni prizor: Odhod od mase. (Opozar-
Jam na zgovorno simboliéno paralelo: Lumiere, Francija, zahodna
industrijska sila, tovarna — Grossman, Stajerska, provinca Avstro-
ogrske monarhije, cerkev!) Mimogrede naj omenim, da so kulturno
zgodovinske raziskave pred kratkim potrdile, da je Grossmann na
zanimiv nacin vplival ne samo na slovensko, ampak tudi na sve-
tovno zgodovino filma. Pri njem se je namre¢ med 1. svetovno vojno,
leta 1917, zadrZeval Fritz Lang kot nemski oficir. Pri Grossmannu
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se je prvié¢ poblize srecal s filmsko kamero. S serijo glinastih plastik,
ki jih je ustvaril med svojim bivanjem v Ljutomeru pa je odlo¢ilno
izoblikoval svoj likovno estetski nazor, ki ga spoznavamo v arhi-
tekturi njegovih filmskih kadrov.

Podobno kot je Lumiére s svojim prvim posnetkom ustvaril arhetip
opazovanja prostora s pomoéjo filma v svetovnih razseZnostih, je
Grossmann napravil to posebej za slovenski prostor. Ta ugotovitev
je pomembna, ker se kasneje, v 20. in 30. letih, sredujemo s Stevil-
nimi druga¢nimi modeli opazovanja slovenskega prostora skozi oko
filmske kamere. Noben od njih pa ni ve¢ premogel deviske nedolz-
nosti Grossmannovega (lumiérovskega) zrenja v prostor.

Velik del slovenskega ozemlja upraviceno pristevamo k alpskemu
prostoru. S tem prostorom je moéno in usodno povezana zgodba slo-
venskega filma v tridesetih letih, ko sta zapovrstjo nastala prva
dolgometrazna in igrana nema filma. To sta: V kraljestvu Zlatoroga
(1930, Turisti¢ni klub Skala, Janko Ravnik) in Triglavske strmine
(1932, Sava film, Metod Badjura). Oba filma gradita svojo drama-
turgijo na dokumentarnih posnetkih slovenskih alpskih krajev, po-
krajine in kmeckega okolja. Igralci in zgodba so samo izgovor za
prikaz naravnih lepot in etnografskih (beri: folklornih) posebnosti
alpskega sveta. Alpski prostor vstopa v gledalcev svet skozi pejsaZze.
To je fizi¢éni, renesanéni prostor, posnet na film, in tako vedno pri-
pravljen za ponovni ogled, za analizo in prouc¢evanje. To so navidez
idejno neproblemati¢ni posnetki. Pogled v zgodovinsko ozadje na-
stanka obeh filmov pa nam pokaZe, da navidezna neproblemati¢nost
skriva preprosto narodnoobrambno idejo. Avtorja obeh fillov sta
zavestno hotela ustvariti protiutez nemskemu alpskemu oziroma
planinskemu filmu (»friburska Sola« Arnolda Fancka) in Kultur
filmu. Realizacija narodnoobrambne ideie pa je avtorja filmov spra-
vila v dologeno zadrego. Alpski prostor s svojimi skupnimi znaéil-
nostmi pripada ve¢ narodom oziroma etnijam. Zato ni bilo lahko
najti lastne (slovenske) alpske variante. Pokrajina s planinskim pej-
sazem je moé¢no podobna drugim alpskim prostorom. Zato se zdi,
da je bistveno sporoéilo obeh filmov: Enake lepote imamo kot vi. Ni
se nam treba sramovati! Pejsaz, veduta, fizi¢éni prostor so v tem spo-
roc¢ilu igrali najvedjo vlogo. Zraven pa tece se zgodba s korajznimi
plezalei in vriskajo¢imi dekli¢i, Badjurova maksima je bila: Lepa po-
krajina je za$¢itni znak slovenskega filma. S tem ostaja Badjura v
zgodovini slovenskega in alpskega filma eden zadnjih filmskih re-
gistratorjev fizicnega prostora, na c¢emer je temeljila njegova pre-
prosta in naivna cineasti¢na drza. Polna je nostalgije po zacetnem
obdobju filmske zgodovine, ko so ljudje Se verjeli, da kamera objek-
tivno odslikava realnost, da kaze objektivno resnico. Svetovni film
pa je Ze dolgo pred tem naSel ob fizi¢nem prostoru druge, finejse
prostore, ki jih je skusal prikazovati, meta prostore, idejne prostore,
prostore ¢lovekove notranjosti, skratka prostor kot metaforo. Pred
Badjurovim so bili posneti veliki svetovni filmi, na primer: Na-
poléon (Gance, 1927), Mati (Pudovkin, 1926), Metropolis (Lang, 1926),
Lov za zlatom (Chaplin, 1925), Oklepnica Potemkin (Eisenstein, 1925),
Nestrpnost (Griffith, 1916) in kar je za zgodovino etnografskega fil-
ma Se vaznejSe, posneta sta bila oba Flahertyjeva filma (Nannok s
severa, 1922 in Moana, 1926) ter Trava (M. C. Cooper in E. Shoed-



sack, 1923). Svetovni film je torej Ze zdavnaj odkril simbolno vlogo
prostora v filmu, s ¢imer se je Sele prav zacelo naSe vizualno obdobje
civilizacije. Planetarni prostor Zivi danes v zavesti ljudi kot filmska
ali TV podoba in kot tak (se pravi kot vizualna informacija) vse bolj
zavzema v nasi zavesti pomen realnosti. Dosedanja realnost (fizi¢na
realnost sveta) pa postaja vse bolj iluzija.

Zdi se mi vredno, da tisti, ki se ukvarjamo z etnografskim filmom,
od casa do casa osvezimo svoje koncepte in metodologije s praidejo
FILMA. Na vec¢ ali manj simbolicen naéin zagovarjam retrogradni
razvoj etnografskega filma, da bi se na tej poti morda ponovno sre-
¢ali z zacudenim zrenjem v newtonovsko pojmovani prostor.

Nas avtor Badjura je hotel torej z lepo fotografijo alpske pokrajine
dati slovenskemu filmu razpoznavni znak. (Opomba: tudi slovenska
narodna nosa, kot simbol mes¢anske narodne zavednosti, je sredi
19. stoletja nastala prvenstveno iz elementov alpske ljudske nose!)
Mogoce delamo danes Badjuri krivico, ko ne upos$tevamo, da je
vendarle skusal odpirati tudi druge prostore, pa mu to ni najbolje
uspelo. Razen tega je njegov pogled na slovenski alpski prostor
pogled mescana. Na alpske prebivalce gleda skoraj kot na eksoti¢ne
domorodce. V filmu so to preprosti, grobi ljudje mehkega in ve-
selega srca, ki ustreZejo vsaki Zelji mescéana, ko jih le-ta milostno
obis¢e. Zaradi takega povrsnega gledanja od zunaj na neko kulturo
ostaja socialni prostor alpskega obmoéja v Badjurovem filmu po-
polnoma spregledan ali stereotipno prikazan. Badjura ni znal pre-
mostiti socialnih barier, ko je prikazoval svoje sonarodnjake, podobno
kot evropski etnografi dolgo niso uspeli premagati evropocentrizma
v vrednotenju neevropskih prostorov. To je lep dokaz, da vsak, Se
tako navidezno nevtralen pogled s kamero v prostor, odslikava
predvsem avtorjevo lastno pozicijo in drZo v tem prostoru, ne pa
objektivne resnice o njem.

In kaksna je potemtakem vloga etnografskega filma? Metodolosko
gledano je njegova vloga v tem, da gleda na kulturo iz notranjosti
kulturnega prostora, z upoStevanjem njegove lastne vednosti o
samem sebi. S pomocjo filma ne iS¢emo ves distance do predmetov
in pojavov v prostoru, ampak se jim priblizamo in se v njihov prostor
potopimo. Tako imenovani etnografski film preoblikuje fiziéni pro-
stor pred kamero s pomocjo filmskih sredstev v finejse oblike in
s tem odkriva, recimo, njegov skriti spiritualni znaéaj in pomen.
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Nasko Kriznar
SPACE IN THE ETHNOGRAPHIC FILM

Space and time are the basic categories in ethnographic research as well as

in film which combines them into motion.

The simplest filmed document is produced if the camera looks calmly at the
Space in front. This is the Lumiéresque way of viewing reality through film. 23
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It was first used in Slovenia by Grossman in his short film Going from Mass
(1905). Later the principle of this archetypal film view was largely taken up
by Badjura, Ravnik and Jakac. Their attitude shows great nostalgia for the
beginning period of film-making when the camera was still believed to he
able to reflect reality objectively. In other words, reality is presented, not re-
presented, in their work. They all show the physical, Newtonean, space without
using it as a metaphor to show the more subtle, inner, spaces. Therefore today
the films of Badjura and Jakac can conditionally be regarded as ethno-
graphic documents, although they were not produced as such.

A look behind the making of Badjura’s The steep Slopes of Triglav (1932) and
Ravnik’s In the Kingdom of Goldhord (1930) reveals that the seeming “neu-
trality” of the film view conceals a simple national defence idea. By photo-
graphing the beautiful Alpine countiryside and folklore elements, Badjura
wanted to stamp a trademark on the Slovene film. In the process, however,
the social milieu of the Alpine region was overlooked or, at best, sterotyped.
The cultural element as well was shown only superficially, at a distance and
without apprehension of its deeper impetuses. Is it perhaps that in showing
his fellow countrymen Badjura could not bridge the social barriers?

After all, what else can be expected from a camera’s simple looking at the
space in front?

This is yet another proof that even the most apparently neutral view of the
camera reflects first and foremost the author’s own standing in a milieu and
his attitude towards it, and not the objective truth about it.



