Lars von Trier
na snemanju filma Idioti

O Za O b |J u bl n ed O | i n OS‘ti "Obljubljam, da se bom odpovedal ustvarjanju 'dela', saj je

trenutnost, neposrednost pomembnejsa od celote. Moj najvisji cilj

o = d | je iz mojib likov in okolja iztisniti resnico.’
I n nJ e n el l I O g U (Odlomek iz manifesta Dogma 95)

Prevod pravil Dogme 95 ter njene Kadar se iz ust filmskih ustvarjacev zaslisi govor o resnici oziroma
"zaobljube nedolznosti” je bil v Ekranu v resnici realnosti, ki naj bi jo film odslikaval, je pogosto potrebno
celoti objavljen v Stevilki 5,6/1998 (str. 5). | posebej pozorno prisluhniti njihovi dikeiji, kajti kaj rado se primeri,

da govorjenje o resnici nima nikakrine neposredne zveze z
dejanskimi podobami, ki nam jih dajejo na vpogled taisti cineasti.
Doloc¢anje razmerja med filmom in realnostjo je namre¢ izjemno
tvegano pocetje, ki mora vseskozi jemati v zakup 'shizofreno'
dejstvo filmskega jaza; njegovo razcepljenost na polje 'vere v
podobo' in 'vere v realnost'. "Realnost je bolj neverjetna, bolj
vznemirljiva in bolj dovzetna za nenavadne manipulacije kot
fikcija. Da bi to labko razumeli, se je potrebno zavedati naivnosti
prepricanja, da se bo z izpopolnitvijo filmske tehnologije povecala
moznost neposrednega 'dostopa’ do realnosti. Potrebno je uvideti
pomanjkljivost tistega, kar je Benjamin zavracal kot 'resnico,
izrazeno tako, kakor je bila misliena', in razumeti, zakaj
progresivne fikcionalne filme tako privlacijo dokumentarne
tebnike in zakaj jim nenehoma izkazujejo toliksno priznanje."!
Avtorica ima v mislih takoimenovani 'dokumentaristi¢ni efekt’,

s katerim si fikcionalisti nemalokrat pomagajo, da bi 'izmisljenim
zgodbam' zvisali prag verjetnosti. Pogostnost uporabe
dokumentaristi¢nih postopkov v igranih filmih je pripeljala do tega,
da so zZe skoraj izgubili status dokumentaristi¢ne ekskluzivnosti in
postali sestavni Clen fikcionalnega filmskega izraza. Gre za
'metodoloske’ prijeme, kot so snemanje 'iz roke', ki daje obcutek
neposrednosti, prisotnosti in avtenti¢nosti, grobo zrnata slika, ki
sugerira realisticnost reportaznega zapisa, snemanje izkljuéno na
lokaciji, brez dodatnega osvetljevanja in nasnemavanja zvoka v

18 and rej spra h prid zagotavljanja 'vtisa realnosti' itn. Raba navajanih in mnogih




drugih "distinktivnib potez dokumentarnega filma" (Vrdlovec), pa
lahko kaj kmalu postane zgolj stilska vaja. In tedaj ne more biti ve¢
govora o "konstituiranju nacina produkcije ali odnosa do sveta,
marvec le se o elementu estetike (ali anti-estetike)".2 Kajti zaradi
svojih faktografskih omejitev — dejstva, da se 'dogajajo’ v
dejanskosti fikcionalnega — lahko v najbolj$em primeru postanejo
zgolj ustvarjalni princip ali prepricevalna tehnika.

Lars von Trier, Thomas Vinterberg, Kristian Levring in Seren Kragh
Jacobsen, podpisniki manifesta Dogma 95, ki predstavlja tudi
ustanovitev istoimenskega kolektiva reziserjev, se v svojem
uveljavljanju 'dolocenih tendec' v danasnji kinematografiji zgoraj
izpostavljenih dejstev Se kako zavedajo. Celo veé. Ni jim le povsem
jasno, da 'tehnoloska revolucija' ne more biti predpogoj "povecanja
moznosti dostopa do realnosti", ampak so prepric¢ani, da je resnica
sama tista, ki jo razvoj tehnologije najbolj ogroza: "Danasnje
tebnolosko neurje je v polnem zamahu, rezultat pa je
povzdigovanje kozmetike do Boga. Z uporabo novib tebnologij
labko vsakdo in ob vsakem casu odplakne poslednje delcke resnice
ter sprejme smrtonosni senzacionalizem." (Dogma 95) Prav
nevarnost te vsesplo$ne 'dostopnosti' filma vsakomur naj bi bil
eden od razlogov za 'discipliniranje' filmske ustvarjalnosti, za kar
se — z uvajanjem serije neizpodbitnih programsko-tehnicnih pravil,
poimenovanih Zaobljuba nedolZnosti — zavzema Dogma 95.
Dogmati¢na pravila so skoraj identi¢na zgoraj omenjenim
'metodoloskim' prijemom, o katerih govori Trinh T. Minh-ha, kar
nas vodi k poudarku, da manifest Dogma 95 in Se posebej njegov
programski del, Zaobljuba nedolznosti, nikakor ne predstavljata
kaksnega izjemnega dejanja v zgodovini filmske umetnosti ter da je,
¢e ho¢emo vendarle govoriti o pomembnosti tovrstnega podviga,
potrebno pogledati drugam. Tja, kjer so razmejitve med fikcijo in
realnostjo zabrisane, oziroma v prebivalii¢a tistih podob, ki niso
bile ustvarjene iz izhodis¢ teZenj po razgaljanju resnice in nacina
njene konstrukcije, marved, kakor bi rekel Robert Kramer, iz
odnosa do "kompleksnosti Zivljenja, ki ga Zivimo". Kajti Ce si sami
postavmo provokativno vprasanje, kdaj v svojem Zivljenju zgolj
'zZivimo resni¢nost’ in kolikokrat 'igramo' ter skusamo nanj
odgovoriti s ¢isto vestjo, brez sprenevedanja, pridemo do rezultata,
pred katerim bi dejanja von Trierjevih 'idiotov' zbledela v nedolzno
amatersko glumastvo. In tukaj se uvodna misel ujame s
(so)razmerjem realnosti in fikcije v kot britev ostrem dejstvu,

da fikcija nikoli ne more biti tolikanj neverjetna, vznemirljiva in
dovzetna za nenavadne manipulacije kot realnost.3 Njegova ostrina
je brzkone tista, ki reze v vizualno bit filmske podobe, da skoznjo
lije lug, katere sence padajo pod druga¢nimi koti od uveljavljenih
in (pri)znanih. Magija te svetlobe pa sili k vnoviénemu
preizpraSevanju "razmerja med filmom in realnostjo". (Pelko)
Razmerja, ki je bilo v zgodovini filmskega Ze nickolikokrat
preizprasano. Vendar pa so — zaradi tezi$¢a na enem ali drugem
pojmu — analize pogosto obti¢ale na krizpotju, na katerem cesto
zastanejo tudi tisti filmarji, ki se, v teznji po zajetju komplesnosti
sveta, nemalokrat znajdejo pred dilemo, ali naj krenejo po poti
razkrivanja ali zakrivanja biti svoje umetnosti.

Najmocnejsa asociacija, ki sta jo podpisanemu vzbudila Dogma #1
in Dogma #2, je zaklju¢na sekvenca iz Okusa po ¢esnjah (T’am-e
guilass, 1997) Abbasa Kiarostamija. Vendar pa ne toliko — oziroma
sploh ne — zaradi 'metode dela', temve¢ predvsem zavoljo ravni
podob, ki dolocajo sklepni del Kiarostamijevega filma. V mislih
imam trenutek razcepa med fikcijo in izstopom iz nje: "Fikcija in
izstop iz nje sta tu jasno, grobo, nezmotljivo locena, tako v
pripovedi /.../ kot tudi v sami sliki. "4 Kiarostami v zakljucku
svojega traktata o bistvu (zivljenja in filma) poudarja, da je
vprasanje smrti in Zivljenja nebistveno v sorazmerju do
ovrednotenja smisla (dejanja ali podobe). Smisla, ki za
ovrednotenje potrebuje svoj pravi trenutek. Ta pa lahko napodi
Sele takrat, ko se sklene krog, torej post-mortem: ko je dan ze
mimo in ko se iztece no¢; ko je mimo ¢as 'zrenja z zaprtimi ocmi’,
¢as ¢udeznega, Cas... — zaobljube nedolznosti. Kajti trenutek
'spoznanja’ s seboj nosi tudi 'razgaljanje’ fikcionalne narave

filmskega jaza in je vsaki¢ znova povezano z izgubo nedolznosti.
(V)pogled v samo jedro 'magije' filmske masinerije namrec
poudarija, da je "izmisljija koncana in se razmislek lahko zacne"
(Skafar), kar seveda preseka tudi logiko tistega slavnega
Bazinovskega estetskega postulata filma, ki na simbolni ravni Se
vedno v mnogocem opredeljuje razmerje med filmom in gledalcem:
namre¢ njegovo sposobnost verjetja v realnost podob — ¢etudi na
podlagi vedenja, da so potvorjene —, ki gledalca vraca v stanje
otrostva; v stanje, ki ne pozna vedenja, marve¢ samo verovanje in
(za)upanje. Zdi se, kot da pomembna filmska dejanja sodobnosti
pogosto postavljajo pod vprasaj prav (ne)moznost verovanja, o
cemer razmislja npr. Slavoj Zizek ob analizi von Trierjevega filma
Lom valov (Breaking the Waves, 1996): "Film bi morali prej
razumeti kot meditacijo o tezavnosti, celo nemoznosti Vere v
danasnjem casu: vere v cudeZe, vkljucno s cudezem kinematografije
same."S

Za 'upodabljanje' razmerja med filmom in realnostjo so
nemalokrat uporabljane vizualne metafore 'usodnih' dejstev — in
dogodkov — ¢loveskega Zivljenja. In e za naSo rabo izberemo
pojem devistva in iz njega izvzamemo imperativ 'fizioloskega
principa' ter ga obravnavamo v njegovi simbolni razseznosti, lahko
zatrdimo, da sodi izguba nedolznosti med najbolj 'usodna' dejstva
cloveskega Zivljenja. Je prestop iz trenutka verjetja in (za)upanja v
trenutek vedenja — iz sveta pravljic, iger, predstav in 'prepus¢anja
zapeljevanju' v svet dejstev, enoznaénosti, gotovosti in 'prepuscanja
smrti'. Izguba nedolznosti je trenutek, ko se rojstvo za Zivljenje
prevesi v rojenost za smrt. Filmska umetnost se je zaradi narave
svoje imaginacije, zaradi svoje '¢udeznosti', ki temelji na verjetju
gledalca, na zaupanju zaradi njene utemeljenosti v podobi,
primorana vseskozi zavedati svojih skrajnih moznosti, svoje
dvoedinosti, v kateri je sposobna razvnemati ¢ustva ali proizvajati
resnico.® In prav v nekaterih svojih najbolj subtilnih trenutkih film
pogosto tezi k razkrivanju dolocil lastne, shizofrene biti. Ena
taksnih je zagotovo - filmu tako lastna — teznja po razdevicenju in
ohranjanju devistva hkrati. Dejstvo, ki nas preseneti takrat, kadar
v filmu naletimo na dokumentaristi¢ni vrivek ali celo na konkreten
dokaz o njegovi 'laznosti'. V taksnem primeru se zalotimo, kako
'ponovno premisljamo’ Ze domisljeno. V tistih simbolnih trenutkih
'razgaljanja fikcionalnega bistva' filma, s katerim se soocimo, kadar
nas film preseneti z moznostjo (v)pogleda v svojo bit — Deleuze bi
dejal, da gre za "metodo dela, ki jo je potrebno zagovarjati od
nekje drugje, "— se vsaki¢ znova zavemo, da je "filmska podoba
lahko podoba cesarkoli, tudi vsega enkratnega, same smrti, ki
postane ponovljivo (v tem je videl Bazin vrhovno obscenost filma),
vsakega trajanja, ki v menjavanju slik postane minljivo, vse
realnosti, ki postane dozdevek, mnozica dozdevkou, slik za
mmnozicno potrosnjo."” Ponovljivost Cesarkoli, tudi enkratnega,
postane predmet 'prepoznave’ vselej, kadar nam film razkrije, da
nas vara: ko razgradi svoje ¢udezno in vzame vero. Takrat, ko se
zavemo, da smo prevarani, pa nam postane jasno tudi to, da smo
bili do trenutka 'spoznanja' pravzaprav v blazenem stanju
nedolZnosti, ki nam jo je film povrnil. In da, ¢e parafraziramo
J.-L. Scheferja: To bitje, ki ga oZivlja svetloba, zapusti pri tistem,
ki ga gleda, nostalgijo za njegovo izgubljeno nedolznostjo.

Zaobljuba nedolznosti Dogme 95 v svoji simbolni prisegi na
ne-preseganje (pac pa, namesto tega, na vracenje v izvorno,
neomadeZevano stopnjo) spada med tiste trenutke v zgodovini
kinematografije, ki so — pogosto tudi na deklarativni ravni — skusali
prese¢i poznana razmerja med filmom in realnostjo. Ali natancneje,
preseci skusa tisto stanje, ki ga Zdenko Vrdlovec v zakljucku — se
vedno — ene temeljnih analiz razmerja med dokumentarnim in
fikcionalnim oziroma med resnico in videzom v filmu povzema
takole: "Nekaj primerov je skusalo pokazati, da je tako pravzaprav
tudi z bazinovsko 'sintezo': ta ni v spravi dokumentarnega in
fiktivnega oziroma v posrkanju montaze v splosnem planu

(z globino polja in gibljivo kamero) kot paradigmi celostnega ali,
bolje, zaceljenega prostora, ki utrjuje vero v 'realnost dogodkov'.
Sinteza je tam, kjer je razcep, kjer film Zivi na meji med resnico in 19
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videzom in kjer svojega gledalca drzi v shizi 'verjamem..., ceprav
vem...'"8 Zaobljuba nedolznosti namre¢ v eni izmed svojih
zapovedi prepoveduje podobe navideznih akcij: "Film ne sme
vsebovati navidezne akcije. (Umori, oroZje ipd. se ne smejo
pojavljati.)" (Dogma 95) S tem prepoveduje predvsem podobo
smrti kot kljuéno podobo simbolike enkratnega, ki — lahko —
postane ponovljivo. ZdruZeno z naslednjim pravilom, ki predpisuje
Casovno-prostorsko enotnost filmskega dogajanja — "casovna in
zemljepisna odtujitev sta prepovedani. (Film se mora dogajati tukaj
in zdaj.)" (Dogma 95) —, sta izpolnjena bistvena pogoja za novo
opredelitev razmerja med dokumentarnim in fiktivnim delezem
resnice in videza na filmskem platnu. Navedeni pravili namre¢
prepovedujeta tiste ustvarjalne metode, ki so neposredno povezane
s preseganjem linearne ¢asovne razseznosti filma; prepoveduje
podobe spomina, sanj, vizij; prepoveduje ¢asovne razcepe, reze,
preskoke, elipse, in zapoveduje 'Cisti zdaj' oziroma konstrukcijo
filmskega prostora in ¢asa po zakonitosti sosledja, vzroénosti...

Z Deleuzovo dikcijo bi lahko dejali, da skusa Dogma 95 — znova —
doseci, da bi v filmu ¢as dobil "svojo resnicno dimenzijo" in
"celota svojo konsistenco". Vendar pa kljub navedenim teznjam
dogmatikov ne moremo trditi, da se ti zgolj odvracajo od —
deleuzovske — podobe-¢asa 'nazaj' k podobi-gibanju, marve¢ je
potrebno poudariti, da gre za sintezo druga¢nih ravni. Temeljno
drugacnost razmerja z realnostjo, ki ga sugerira Dogma 95, gre
namre¢ iskati prav v njenem 'tehni¢nem principu'. Ta temelji na
striktni rabi dokumentaristi¢nega pristopa, kar pomeni, da ne gre
za dokumentarne vlozke v igranem filmu, temve¢ za igrani film, ki
je scela posnet v maniri dokumentarca. Hkrati pa Dogma 95
zavraCa uporabo tistih — distinktivnih — elementov filmske govorice,
ki so bili 'izumljeni' prav zato, da bi v igranem filmu povecali
mozZnost verjetja v realnost — potvorjenih — dogodkov. Z — z vidika
uveljavljenih pravil - 'napaénimi’ prijemi in postopki, s katerimi
dajejo dogmatiki ves ¢as Cutiti, da je na delu metoda neposrednega
'dostopa’ do realnosti, naj bi bili izpolnjeni kljuéni pogoji za
dosego 'najvigjega’ cilja Dogma 95: "Moj najvisji cilj je iz mojib
likov in okolja iztisniti resnico." Povedano drugace: kar film
snema, je seveda fikcija, ki pa se lahko odvija le znotraj meja
verjetnega in moznega. Film s tem izgublja svojo magi¢no
razseznost, svojo cudeznost, gledalec pa je oropan moZnosti
verovanja v ¢udezno, ker ve, da film govori le $e o dejanskem.
Gledalec tako ostane brez moznosti presezka, ki ga nudi fikcijska
dimenzija filma; kar mu preostane, je le Se moZnost verjetja v svet —
takSen, kot je. Zdi se, da gre za tisto 'vracanje verovanja', o
katerem je ob primeru Dreyerja in Rossellinija razmisljal Deleuze.
Oziroma za vracanje v stanje, ki nikakor ne more biti zgolj
"posnemanje revolucionarnega stalisca, ki se pretvarja, da hoce
oZiviti pregresno modernisticno kinematografijo znotraj skep-
ticisticnega postmodernega ozracja", kot zatrjuje Richard Falcon?,
marve¢ je lahko predvsem obujanje tiste modernisti¢ne teZnje, ki jo
Deleuze oznacuje za nujno potrebo in moé¢ filma: ponovno

20 vzpostavitev 'verjetja v ta svet': "Dejstvo modernosti je, da v ta

svet ne verjamemo vec. Ne verjamemo vec niti v tisto, kar se nam
dogaja, kot da bi nas ljubezen, smrt, zadevali le se napol. Nismo mi
tisti, ki ustvarjamo film; svet je ta, ki je videti kakor slab film. /.../
Vez med clovekom in svetom je pretrgana. V pribodnje mora
postati prav ta vez objekt verjetja: nemogoce se lahko na novo
vzpostavi edino znotraj verovanja. "10

Dogmatiki se za vrnitev vere zavzemajo iz drugacnega izhodis¢a,
kot je bilo znacilno za velike modernisti¢ne cineaste. In z
drugaénimi sredstvi, seveda. Kar pa preseneca, je odgovor na
vprasanje, kak$no oziroma katero naj bi bilo tisto 'stanje
nedolznosti', ki je programska teznja raziskav von Trierja in
tovarisije. Brzkone je nesporno, da imajo dogmatiki namen svojega
gledalca Sokirati oziroma 'strezniti' pred iluzijo magic¢nosti filmske
podobe. V tem gre zagotovo za diametralno nasprotni uéinek kot je
'vracanje nedolznosti', o katerem smo govorili v zgornjih nastavkih.
Bistveno za dogmati¢ne postopke je brzkone dejstvo, da za
razkrivanje iluzije ne uporabljajo prijemov, ki naj bi razkrinkavali
notranje, 'prevarantsko' bistvo filma. Njihova metoda namreé
temelji na principu posrednega 'razkrivanja'. Pravila Zaobljube
nedolznosti so sestavljena tako, da se z njihovim strogim
spostovanjem v samem filmu doseZe vseskozi ocitno prisotnost
kamere ter zaznavnost ¢asovno-prostorske sklenjenosti, kar daje
¢utiti neposrednost filmskega dejanja, ali, z drugimi besedami, tezo
resnice, tezo sveta — taksnega, kot je. Zaobljuba nedolZnosti, za
katero se zavzema Dogma 95, torej ne razpravlja o nedolZnosti v
smislu (so)razmerja med vedenjem in verovanjem, kot smo ga
predhodno obravnavali, temve¢ govori o nedolznosti kot &istosti,
neomadezZevanosti, v smislu ohranjanja izvornega statusa posnete
podobe, brez 'oskrunjenosti' z diskurzom, ki ga predpostavljajo
zakonitosti tiste filmske govorice, ki jo dogmatiki zavracajo kot
'iluzionizem'.

Za ilustracijo povedanemu bi bila mogoce smiselna kratka
digresija. Ce smo se na zacetku zatekli po pomo¢ k Abbasu
Kiarostamiju — skoraj odve¢ je pripominjati, da otroci v njegovih
filmih niso zgolj simbolni 'objekt nedolZnosti' -, je sedaj ¢as, da se
ozremo v kontinentalno tradicijo in se, izogibajo¢ manifestnim
oblikam deklariranja 'prelomnih' trenutkov v njeni filmski
zgodovini, pomudimo pri konkretnih podobah. Pred o&mi imamo
zanimivega moza, ki je v letu stote obletnice filma — natanko
takrat, ko so bile postavljene tudi dogmatiéne zahteve danskih
filmarjev — krizaril po ulicah Lizbone. Mo#Z se je v mnogocem
razlikoval od 'navadnega' turista: njegov pogled je bil uperjen
zgolj v pot pred seboj, ¢as si je krajsal z dolgimi samogovori, kar je
kazalo na njegovo ekscentri¢nost, miniaturni camcoder, ki bi
mogel biti pri roki, pa je bil nemarno obesen ez ramo, kot da se
je potohodec Ze kdaj navelical snemati podobe portugalske
prestolnice. Toda ne. Prav kamera na hrbtu je bila kljuéni rekvizit
posebneza, kajti z njo je belezil podobe, ki jih ni mogel videti in
tako s svojim pogledom omadeZevati. Podobe, ki jih $e ni oskrunil
niti pogled reziserja niti gledalca in naj bi — po besedah njihovega
zbiralca — zato pocivale "v sladkem snu nedolznosti”. (Edini, ki so
pri zbiranju podob lahko pomagali nasemu 'junaku', so bili otroci,
kajti njihov nedolzni pogled skozi objektiv pa¢ ne more oskruniti
podob, ki jih zapisuje snemalna naprava.) Opisano predstavlja
enega vrhuncev v Zgodbi iz Lizbone (Lisbon Story, 1995) Wima
Wendersa. Kar pa naj bi druzilo njegov film z zahtevami dog-
matikov ni niti leto nastanka niti dejstvo, da tudi Wenders sam
izhaja iz enega 'avantgardnih'!! gibanj sodobne filmske zgodovine,
pac pa ravno teznja po nedolznosti. Morda je to celo edina podob-
nost med Wendersom in, denimo, von Trierjem. Kajti manifestne
zahteve Dogma 95 so naperjene predvsem proti 'avtorskemu prin-
cipu', katerega

eklatantni predstavnik je tudi Wenders. Prav to dejstvo je morebiti
med najbolj presenetljivimi na 'manifestni ravni' dogmati¢nih
izvajanj, ¢e vemo, da Wendersov nastop proti 'zlorabljanju' podob
izvira iz upora proti hollywoodskim studijskim sistemom in dejstvu
splosne komercializacije filmskega medija, ki je zaradi zanemarjanja
svoje 'verjetnostne' stopnje na racun presezka spektakularnosti



brzkone eden od razlogov hiperinflacije podob in zmanjsevanja
moznosti '¢udenja’. ("Podobe razprodajajo svet," zatrjuje Wenders,
"in to z velikim popustom.") Res pa je, da je, ko govori o svetu,
Wendersov pogled v resnici usmerjen v svet kinematografije, v svet
podob, ne pa v realnost resni¢nega sveta, kar je brzkone tudi
razlog, da je njegova slavna sintagma motion-emotion pristala pod
udarom Dogma 95: "'Najuisji' cilj dekadentnih reziserjev je
prevarati obcinstvo. Smo mar na to ponosni? Nam je to prineslo
'sto let filma'? Iluzije, prek katerib se pretakajo emocije? "

Z vrnitvijo k opredelitvi dveh izmed nacinov, kako razgaliti film,
da bi nasli — in pokazali — njegovo izvorno, ¢isto, neomadeZevano
podobo, lahko zdaj izpostavimo temeljne razlike: protipostavitev
sprva izpostavljenega principa filma v filmu, oziroma razgaljanja
notranje biti kinematografske umetnosti in dogmari¢nega nacina
iskanja nedolznosti, pripelje do zakljucka, da dogmarti¢ni film daje
zazna(va)ti svojo bit, ne da bi se mu bilo potrebno ukvarjati s
samim seboj. Preseganje, ki je klju¢no za 'poslanstvo' Dogma 935,
tako vidimo v dejstvu, da 'iluzionisti¢ni' film govori o realnosti, da
bi razkril resnico filma, medtem ko dogmatiki dajejo ¢utiti bit
filma, da bi se priblizali resnici realnosti. In da je 'korak sestopa'
po razvojni spirali filma pravzaprav jemanje zaleta za dva naprej.

Odprto pa Se vedno ostaja vprasanje vere v svet, taksen, kot je,
oziroma resnice realnosti, po kateri hlastajo dogmatiki. Torej,
kaksen svet razkriva dogmati¢ni pogled? Gre za vprasanje, na
katero samo seciranje manifesta na more dati zadovoljivega
odgovora, in ki dobi svojo resitev Sele z udejanjenjem manifestnih
zahtev v filmskem telesu. Odgovor, ki se ponuja, pa je dokaj
presenetljiv: zdi se, da gre tudi v odnosu do sveta pri dogmarikih za
svojevrstno teznjo po nedolznosti. Za tendence, ki verjetje vracajo
na samo izhodis¢e nedolinega — v stanje pred izvirnim grehom —,

v stanje moznosti, v takoreko¢ embrionalno stanje. Ali, e naj se e
enkrat opremo na Deleuzovo analizo 'vracanja verovanja', za
sestop na tisto izhodisce, ki predpostavlja verjetje, ki ne isce
transcendence; za verovanje, ki ne potrebuje transcendence za
preseganje telesnosti, ker Ze sama telesnost predstavlja presezek, ki
v sebi nosi dejanskost moznosti verjetja. Kajti v svoji elementarni
fazi zarodka kot zasnove telesa, Zivljenja in sveta, kot potence torej,
je zajeta tudi resnica sveta, takSega, kot je. "Verjeti moramo v telo,
toda v telo v stanju zarodka, kali, ki prebija kamniti tlak, semena,
ki je bilo ohranjeno in Zivi naprej v svetem mrtvaskem prtu ali v
povojib mumije in ki nosi dokaz Zivljenja v tem svetu, taksnem, kot
je. Kar potrebujemo, je etika ali vera, ki lahko tudi norce pripravi k
smebu; ne gre za potrebo verjetja v karkoli drugega, kot za potrebo
verjetja v ta svet, v katerem so norci njegov sestavni del."12

Na osnovi povedanega vsebinska usmerjenost realiziranih projektov
Dogma 95 ne predstavlja posebnega presenecenja, pac pa je
presenetljiva 'u¢inkovitost' metode v tako razli¢nih projektih kot
sta Dogma # 1 in #2. Dogma # 1 — Praznovanje je obtozujo¢ krik o
izgubi nedoznosti v njeni najbolj okrutni in 'nemoralni' razseznosti,
kar jih pozna civilizacijska etika. Dogma #2 — Idioti pa je razprava
o ljudeh, ki — seveda v primeru 'resni¢ne' duSevne motenosti —
nedolZnosti nikoli ne izgubijo, ker pa 'igralci' v filmu idiote samo
hlinijo, gre za nemi krik za izgubljeno nedolznostjo oziroma za
hrepenenje po vracanju v njeno stanje. In seveda za preizprasevanje
eti¢nosti taksnega dejanja. Oba — doslej — realizirana projekta
Dogma 95 torej utelesata manifestne zapovedi Zaobljube
nedolznosti — tako v njeni neposredni kakor posredni razseznosti —
skoraj do popolnosti. Nedoslednosti in kritve,13 ki pravzaprav
skozi vso zgodovino viharnih obdobij avantgardisti¢nih gibanj
praviloma spremljajo manifestne 'nezivljenjskosti', zaenkrat ne
predstavljajo naglavnega greha celotnega projekta, ki se v kon¢ni
konsekvenci izkazuje za globoko moralen, nikakor pa ne
moralisticen podvig. Kar mu gre seveda steti samo v dobro. Kajti

v zgodovinskem trenutku imperativa anything goes je Se kako
potrebna noga v ¢elo in pest v zZelodec, da se med sprenevedavostjo,
ki se skriva za pozlato hiperblescavih displejev in iluzionisticnih
projektov zavemo resnice realnosti — sveta, takSnega, kot je, ne pa

taks$nega, kakrSen se kaze. Lars von Trier in Thomas Vinterberg s
svojima mojstrskima utelesitvama dveh, takoreko¢ nasprotnih
vidikov izhodis¢ Dogme 95, seveda nista nic¢esar 'izumila', kot tudi
nista edina, ki v filmu i5¢eta moZnosti govora o kompleksnosti
¢lovekove izkusnje in resnici realnosti, ki jo pogojuje. Njuno
poglavitno drugacnost vidimo predvsem v dejstvu, da sta v situaciji
razprienosti vrednot izoblikovala nacelno moralno drzo in se
podala v norost!4 gverilskega bojevanja, ki dale¢ presega
revolucionarno dikcijo manifesta, ki se na papirju, v zgolj
moznosti, bere kot utopic¢na vizija. s
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