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Barvni negativ
|. Skrajsana montaza atrakcij

Film Rdeci boogie se je v svojem izhodiscu oprl na fragment sloven-
ske filmske zgodovine, na povojne dokumentarne filme, vecinoma
obzornike, ki so bili ideolo§ko mnogokrat zelo blizu konceptu soc-
realisticne umetnosti. Tem filmskim »spisom« je zelo tezko prilepiti
pojem dokumentarnosti oziroma jih zaobjeti v ta pojem, saj je stop-
nja njihove skonstruiranosti in artificielnosti ve¢ kot ocitna. Takrat
iih je poganjal za filmskimi kamerami delujoéi propagandisticni in
aktivisticni motor, ki je podobe stvarnosti prirejal zahtevam ¢asa,
tako kot jih je narekovala trenutna ekonomska in politicna situaci-
ja. Danes smo vpeti v precej drugacne »ideoloske mreze«, zato je
mogoce zelo hitro spregledati najveckrat irealizirajoco in
idealizirajo¢o perspektivo filmskih obzornikov in jo zaradi njene
ocitne zacrtanosti tudi izlusciti iz filmske podobe. To operacijo so
opravili avtorji filma Rdeci boogie, tako da so ideolosko perspektivo
in njeno polje domovanja - filmsko podobo — umetno »podaljsali«
ali pa, kar je kljuénega pomena za film, ideolosko perspektivo izkri-
vili in jo oznagili s kriticnim (oziroma obarvali z negativnim) pred-
znakom. Filmske obzornike je bilo mogo¢e umetno »raztegniti« za-
radi njihove artificielne narave, saj kadar se demagosko-didaktic-
ne fraze ponavljajo in podvajajo, ko so brez ostanka vrinjene v film-
sko sliko, potem je mogoce skorajda brez tezav kopirati povrsino
filmske slike in njene jasne, vnaprej doloéene robove(robovi slike
uokvirjajo resnico, zunaj njih pa je laz). Ideolosko perspektivo film-
skih obzornikov pa je bilo mogoce izkriviti oziroma jo obrniti na gla-
Vo zaradi njene premocrtnosti, enosmernosti, skorajda »religiozne
Zanesenosti«, ki je videla pravljicne svetove pred seboj, spregleda-
la pa svet okrog sebe. Da je bilo v filmu Rdec¢i boogie scenarista
Branka Sémna in reziserja Karpa Godine mogoce spremeniti le
Predznak ideocloske naravnanosti, vsaj v tistih segmentih, ki vraéa-
10 udarec obzorniskemu ociscu, pria tudi »estetska« slika filma, ki
se kaj bistveno ne razlikuje od idealizirajo¢ih obzorniskih podob, le
da je v barvah. Sprevraéanje ideoloske osi filmskih obzornikov, de-
maskiranje tistega, kar je njihov propagandistiéni filter zakrival,
kontrapunktiranje »pozitivnega« in »negativnega« ocisca, vse to je
kot dramaturska zastavitev produktivno, med filmom pa postaja na
neki nacin prosojna matrica. Film je sicer vtirjen v atraktivno nape-
tpst, v udarce, ki sledijo montazi obzorniske » dokumentaristiéne
fikcije« ter S6mnove in Godinove »fikcionalne dokumentarnostix,
vendar pa ostaja le znotraj tega kroga, raéuna le na Sokanten uda-
rec dveh nasprotnih polov, ki se v razliki pravzaprav dopolnjujeta in
tako ne proizvajata novih pomenov, ki bi krsili absolutno pravilnost
tfaf_ga ali onega zornega kota. Rde¢emu boogieju se posreéi premos-
tlbtl in krizati ta dva diametralna ideoloska bregova le pri neuspeli
»izobrazevalni« vaski veselici, ko se slabe ale z izrazitimi politic-
Nimi poudarki in demagoskim potrebam prirejene filmske slike ob-
Zornika prepletejo in zgnetejo s prepovedano glasbo, z jazzom. V
teJ_sek\.'enci se zahtevana in cenzurirana vsebina znajdeta v skupni
tQCifi. v nepredvidenem spektakelskem kolesju s stevilnimi komic-
r_um_| ucinki, ki so ne glede na spontanost dogajanja na odru naslov-
lieniv prazno, saj se nerezirana predstava dogaja pred prazno dvo-

rano (¢e odmislimo filmske gledalce). Ta fragment filma nas tako
napeljuje k sklepu, da je razmik med dovoljenim in prepovedanim
velikokrat le umetno vzdrzevan, izgovor za prikrivanje in kamuflira-
nje drugih tezav in problemov, saj na primer skupen nastop naspro-
tujocih si konceptov kulture (aktivisti¢nega in umetniskega), lahko
proizvede prav zabavno zmesnjavo, komedijo, ki bi v ¢asu ekonom-
skih kriz in ideoloskih obcutljivosti, kar posteno polnila blagajne
no, narejeno po meri socialisticnega ¢loveka in »dekadentnim, us-
pavajoCim« jazzom, med dvema vsebinama, ki ju je ideoloski aparat
postavil v sovrazno razmerje, drugo drugi namestil kot nevarno
opozicijo, pa deluje komi¢no. Toda burka med dvema nasprotniko-
ma, ki razen smeha ne prinese kakSne usodne posledice, pa se
lahko dogodi le v okviru spektakla, ki se sam sproti spodjeda, saj
je hkratiigralecin gledalec. V gledaliscu je atraktiven spoj tako mo-
zen, v realnosti pa mora biti ohranjena jasna meja med »pravime« in
»zgresenime. |z te razlike se izvije tudi tragi¢en konec filma, ki pre-
imenuje »pravo« vsebino v »naivho maso, ki se slepo prepusca
vodstvu aktivisticnih inzenirjev«, »zgreseno« vsebino pa v Casu
»nerazumljivo umetnisko govorico«, med katerima lezi nepremost-
liiva razpoka. Film se tako sklene z znanim sklepom o odtujenosti
umetnika in druzbe in s tem zapostavlja prejsnji originalni nasta-
vek, ki je prav to razliko zmontiral v spektakel s komiénim uéinkom.

Il. Pot brez potovanja

Rdeci boogie pa ne citira samo fragmentov slovenske filmske zgo-
dovine, ampak vidno, ¢eprav bezno, navaja tudi ameriski glasbeni
film, v zamolcani obliki pa »road movie«. Ta opora mu pravzaprav
omogoca, da si izsledi pot med prevzetimi in na novo (z negativnim
predznakom) poustvarjenimi obzorniskimi tockami. Prav to tezavno
iskanje izhoda iz mreze prizorov, ki so zdaj pastelno obarvani, zdaj
zaznamovani s kriticnim tonom, pa je film precej prikrajsalo v nje-
govi avanturisti¢ni dimenziji, ki jo je ponujalo propagandno delo ra-
dijskega orkestra na terenu. Rdeci boogie se je tako na neki nacin
ujel v past, saj je poskusal hkrati delovati na dveh nivojih: na eni
strani investira v eisensteinovsko intelektualno oko, na drugi strani
pa nas zapeljuje v ugodje fizicnega ocesa, tako znacilno za klasi¢-
ne holywoodske filme. Ni se ujel v past zato, ker sta omenjena dva
koncepta filma a priori nezdruzljiva, ampak zato, ker je njuno pre-
pletanje v Rdecem boogieju taksno, da drug drugega spodrezujeta
in sta si na neki nacin v »napoto«. Ta kritiSka opazka vsekakor no-
¢e »rusiti« SOmnovega in Godinovega projekta, ki je v zastavitvi,
kriticnem odnosu do same ideclogije obzorniske filmske govorice,v
nekaterih rezijskih resitvah (recimo sekvenca, ko radijski orkester
na poti skozi trg igra jazz na kamionu), torej scenaristi¢no in v film-
ski artikulaciji v marsi¢em izjema med slovenskimi filmi, ampak po-
skusa nakazati le tista sibka mesta, ki film utisajo v u€inkih njegove
»ideoloske«montaze oziroma z digresijami v manifestativne sek-
vence z izrazitim socialno-politicnim obelezjem zapostavljajo in
prekinjajo »zgodbo« radijskega orkestra. Podezelska avantura ra-
dijskih glasbenikov, ki je imela ze od zacetka jasne politicne cilje,
je ponujala vecji izkoristek na racun delovanja samega »glashene-
ga mehanizmax, radijskega orkestra in njegovega spremstva. Nu-
dila je moznost radikalnejse diferenciacije in zaostritve znotraj (na
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zunaj sicer kompaktnega) glasbenega telesa, vkaterem se gnetejo
razlicne ideoloske in estetske naravnanosti ter krizajo stevilna in-
teresna podrocja (med drugim tudi erotiéno). Toda vsi ti nastavki
s0 le nakazani ali pa pretirani do emblematicnih konfliktnih situacij
ter tako ne omogocajo nasprotjem in razlikam v glasbenem telesu,
da bi vzpostavila intenzivnejso napetost in dramati¢énejsi razvoj
»zgodbe«. In ker si je film z zgodbo radijskega orkestra iskal pot
med »pozitivnimi« in »negativnimi« obzorniskimi tockami, je moral
skrciti tudi mrezo obc¢utljivih in problematicnih vozlov, v katere je
vpleten in se vpleta radijski orkester. Film je bil tako prisiljen pred-
elati potovanje v pot, ki ima glasbeno razigran zacetek in »tragic-
ne« zvoke trobente za konec. Dramaturgija »potovanja« (izrekanje
problematiénosti) se tako sproti spremlja Aramo »poti«
(opredeljevanje problema).

Silvan Furlan

Krizanje individualne svobode in druzbenih ciljev

Drugi celovecerni film Karpa Godine Rdeci boogie (ali Kaj ti je dek-
lica) se, nakljucno ali ne, ukvarja s tematiko, ki je zadnje ¢ase vno-
vi¢ postala aktualna: s krizanjem individualne svobode ter druzbe-
nih (ali vimenu druzbe zastavljenih) ciljev. Po tridesetih in vec letih
ni tezko dajati pavsalnih ocen o teh krizanjih in sporih: ¢e neko delo
poskusa le to, bi najbrz pomenilo, da pozablja na zgodovino in gle-
da vse le skoz oc¢i nezgodovinske sedanjosti. Lahko pa narobe po-
meni, da hoce skoz kazanje preteklosti pokazati nekaj sedanjosti,
pri éemer je to »nekaj« vec kot le to, kar vsak film, narejen v neki
sedanjosti, ze nehote tej sedanjosti govori. Mislim, da je v dvoum-
nosti odgovora na zgornjo dilemo temelj dvoumnosti Godinovega
filma: zdi se namre¢, da film res hoce nekaj »povedati«, hkrati pa
se zdi, da prav ni¢ ne more povedati, da ga razvrednoti prav to, da
ustvarja videz, kot da hoce biti angaziran, hkrati pa je umetniski,
prav kolikor ni angaziran. Drugace povedano, zdi se, da film hoce
»izpovedovati« idejo, hkrati pa mu ta cilj ves cas uhaja, se mu iz-
mika, ker ga onemogoca avtorjev (ali filmski) slog, ki se ne pusti
ujeti videjnost. Ideja in oblika druga drugo omejujejeta, kar pove Ze
sam naslov.

Rdéci boogie si oglejmo le iz dveh zornih kotov: kaj nam kaze in po-
ve o zgodovini, o ¢asu, ki ga »kaze«, oziroma, kaj je to, za kar se
zdi, da nam hoc¢e o njem »povedati«, in drugic, kaj je to, kar nam
hkrati pove o sebi in danasnjem ¢asu, katerega proizvod je. Kaj
nam pove, ne da bi mogoce to hotel povedati, ker hkrati lahko le
»Kaze«, ne pa pojasnjuje.

Najprej pa naj, kolikor je to potrebno, obnovimo povest filma: diri-
genta radijskega orkestra poklicejo k direktorju: ta mu pove, da bo
tov. Jan iz Agitpropa njegov orkester popeljal na dezelo, kjer bo dvi-
goval moralo delovnim ljudem v vaseh, brigadah in zadrugah. Clani
orkestra potujejo na tovornjaku in po¢asi spoznavajo izvenmestno
»resniénost« povojnega obdobja: zaostalost, prisilno kolektivizaci-
jo, rekvizicije in mucenje kmetov. Njihova glasba in njihov nastop
imata razli¢ne odmeve, od objekta do kar uspesne prireditve na ve-
cer pred organiziranim uni¢evanjem koloradskega hrosca.
Vendar pa glasbeniki, ki so predvsem igralci jazza, kmalu obéutijo,

da se na podezelju odpirajo drugacni problemi, kot je ali tradicio-
nalno igrati »Kaj ti je deklica« v jazzovski improvizaciji; price so su-
rovosti, primitivizmu in metodam, ki jih pri nas na filmu poznamo
npr. iz Pavlovicevega Rdecega klasja. To spoznanje enega izmed
njih pripelje tako daleé¢, da poskusa pobegniti ez mejo, pri cemer
ga ubijejo. Njegov kolega stopi s tovornjaka, pove, da »ne bo vec
sluzil nobenemu rezimu« ter odide.

Vendar pa ne odide ¢ez mejo ali nazaj v mesto — s tem bi zgodba
dobila oprijemljiv in s tem enoznacen pomen — marvec na morsko
obalo, ki lezi pod hribom, na katerem njihov tovornjak sre¢a patrulja
s Petrovim truplom. Tam zaigra na trobento, delavci in kmetje iz
notranjosti dezele, ki prvi¢ vidijo morje, pa se medtem skropijo z vo-
do in preiskusajo, ali je res slana. Ta konec v ¢rno-beli tehniki nas
povrne na ¢rno-beli odlomek iz filmskega Obzornika iz |. 1948, ki ga
prikazujejo na eni od prireditev (te jih na podezelju organizira ra-
dijska skupina). V njem vidimo udarnike iz Slovenije Ki jih pripeljejo
na morje, ti pa se z zavihanimi hla¢nicami in spodrecanimi Kkrili
spuscajo v vodo, se z njo skropijo in preskusajo, ali je res slana.
Film Karpa Godine govori razlicnim generacijam razlicno; tistim, ki
so ziveli ta éas, bo pokazal predvsem sliko, ki jih bo, ¢eprav neko-
liko odmaknjena, spomnila na tezave, ki so jih tedaj prezivijali. Pri
tem se film izogne vsem »nesporazumom« glede avtenticnosti (kot
so bili v filmu Nasvidenje v naslednji vojni). MlajSim bo pokazal neki
¢as, vendar pa prav tako odmaknjeno brez prizadetosti kot npr.
Rdece klasje. V Boogiju je vse to nekje v ozadju in obrobju in film se
v ta vprasanja pravzaprav ne poglablja. Pusca jih na tisti pojavni
ravni, na kateri jih dojemajo ¢lani orkestra, ti pa jih dojemajo pred-
vsem kot nekaj, kar ni zdruzljivo z njihovimi normami, njihovim po-
jmovanjem ¢Elovekove svobode, pravic in individualnosti. Ti muzi-
kanti so res »intelektualci«, ki tega okolja, teh razmer in surovosti
ne poznajo in so ob stiku z njimi predvsem Sokirani. Tako kot so v
to okolje prisli, bodo iz njega tudi odsli ter se v mestu sicer srecali
s podobnimi problemi, a ti bodo na intelektualni ravni. Zato je »real-
no misleci« agitpropovec Jan v stalni duhovni defenzivi: »razlagati«
mora, zakaj so nasilni postopki nuja, da je prav kultura tista, ki bo
izkoreninila ta primitivizem, vendar pa ne preprica nikogar; vsak
ohranja svoje stalisée in glasbeniki sicer privolijo v njegove direk-
tive, a se hkrati pasivno upirajo, kar izbruhne na dan ob vsaki ne-
nadejani priloznosti za igranje jazza. Petrova smrt je ob tem le do-
kaz veé za njegovo (in njihovo) nevklju¢enost v druzbo in kolektivni
duh, kot ga razumeta Jan in viadajoc¢a ideologija in kakrsen se kaze
iz odlomkov iz tedanjih filmov, ki so vklju¢eni v Boogie.

Po tej obnovi in delni interpretaciji preidimo na tisto raven filma, na
kateri nam film govori o sedanjosti. S tem noéem reci, da nam film
pripoveduje nekoe idejo, da nam nekaj opisuje ali o0 necem prepri-
éuje, zdi se pa, da bi to vseeno hotel.

Godinov film ima to dobro lastnost, da ne pove prevec ocitno, da je
na strani glasbenikov in dirigenta ter proti policajem, vodji Janu,
njegovi smesnosti in politicnemu realizmu; vse to sicer nakazuje, a
nikoli povsem na glas. Tako slika neko stanje konflikta med kolek-
tivom in posameznikom, med teznjo vse podrediti kolektivu (njen
cilj in pot do njega pa doloc¢a neki, temu posamezniku tuj in neznan
organ, »oblast«, »direktiva« ipd.)

Vseeno pa lahko filmu o¢itamo, da se navklju vsemu, kar smo po-



