30

Dislocated Third Eye Series - Studija, 1985

vsega, kar se je na tem specificnem filmskem podrodju
dogajalo v Sloveniji — od filmskih poskusov skupine
OHO do sijajnih eksperimentalnih filmov Francija Slaka
—, temve¢ je obenem tudi povzetek (in v marsi¢em pre-
sezek) univerzalnega duha in razvoja avantgardnega film-
skega ustvarjanja, zlasti obdobja najvedjega razcveta in
razmaha v ameriskem (newyorSkem) podzemlju 3estde-
setih, sedemdesetih in osemdesetih. Pred oémi so migotale
podobe mekasovskih utrinkov lepote zertgeista (Wizard
of Changes — Pozdrav 1. maju, 1978), brakhageovske ab-
strakcije (Auralln Aurovision/, 1978), kubelkovski/kren-
novski formalizem (Yin-Yang, 1977-78) in maclainovska
norost (Galactic Supermarket Presents Cosmic Rain-
bows, 1977). V spomin sta se najbolj vtisnila dva filma iz
konceptualnega trojcka Dislocated Third Eye Series. Prvi,
Next Movie — High Noon (Hommage to Fred Zinne-
mann’s High Noon) iz let 1983-84, kot primer v filmski
izraz dosledno prevedene kemijske formule adrenalina
(po ogledu sva oba z Olafom fizi¢no sopla), in Bismillah
iz leta 1984 kot — preprosto — nekaj najlepSega in najbolj
vrtoglavega, kar sem imel na filmu priloZnost videti. Na
poti v Ljubljano se je mol¢alo — moj sopotnik, sreénez, je
lahko tudi mizal. Dober mesec pozneje smo v Kinoteki
organizirali zaprto projekcijo OM filmov na 16-milimetr-
skem traku, ki si jih v OM arhivu, opremljenem le z 8-
milimetrskim projektorjem, nisem mogel ogledati. Poleg
treh kratkih — Mangiafuoco II. (1979), Tetraplan
(1981-835) in leta 1981 dokoncana 16-milimetrska verzi-
ja filma Awura/ln Aurovision/ — je bil na sporedu tudi celo-
vecerni, dveurni film Kumbum (1975-87), kot skalpel (s
pomocjo katerega je film ocitno tudi nastajal) ostra in
pronicljiva analiza ¢loveske percepcije, za nameéek pa e
¢isti avdio-vizualni uzitek s podobnim uéinkom, kakrine-
ga ima na videorekorder ¢istilna kaseta; Kumbum bi zelel
v prihodnosti videti vsaj enkrat na leto, da prezracim svoj
pogled in obenem vsakokrat (kot je vraséeno v njegov iz-
vorni koncept) vidim nov film. Navdusenje je tedaj z me-
noj delil Koen, $ef kinotecnega programa in prica teh do-
poldanskih projekcij. Razveseljujoce in zavezujoce je dej-
stvo, da arhiv OM produkcije dejansko hrani petdeset fil-
mov. Dovolj za alternativen predlog zgodovine slovenske-
ga filma? Pot se Sele zacenja. .

SLOVENSKI FILM V
PROSTORIH
DRUGACNOSTI:

Nasvidenje v naslednji vojni

V zacetku osemdesetih let smo pri nas price specificnemu preoblikovan-
ju, sirfjenju in odpiranju kulture in umetnosti v mnozicno kulturo. Na-
stala je specificna kulturna bitnost, ki smo ji tedaj rekli alternativna kul-
tura. Ta je zdruzevala razlicne oblike umetnosti in mnozicno kulturo,
teorijo, pa tudi alternativne oblike socialnega vedenja in zdruZevanja,
namrec 'nova druzbena gibanja'. (Ales Erjavec, Marina Grzinic)

“Dve deli oznacujeta vstop slovenskega filma v novo desetletje: Splav
Meduze Karpa Acimovica-Godine in Nasvidenje v naslednji vojni Zivo-
jfina Pavlovica. Pa ne zato, ker sta to dva nova slovenska filma, ki sta
nastala v letu 1980, pac pa zato, ker oba prinasata novosti, ki bodo po-
stale znacilne za slovenski film osemdesetih let.” (Erjavec, GrZini¢ 1991:
82) Pricujoca trditev iz knjige Ljubljana, Ljubljana Ale$a Erjavca in
Marine Grzini¢, ki se ukvarja z umetnostnimi in kulturnimi tokovi v Slo-
veniji osemdesetih let, najsirse opredeljenimi s pojmom drugacnosti, ta-
ko film uvriéa med neposredne akterje procesa sprememb, ki so zazna-
movale desetletje “prehoda”. Avtorja kulturne dejavnike, zasluzne za
druzbeno-politicne spremembe, shemati¢no delita na dva (mo)dela: na
“tradicionalnej$i” in “subkulturni”. Za prvega, ki je za svojo artikula-
cijo izbiral predvsem dramatsko, romanopisno in esejisticno formo v
sklopu obstojecih medijskih in zaloZnigkih institucij — z izjemo leta 1982
ustanovljene Nove revije —, je bila bistvenega pomena kritika in prika-
zovanje “pozabljenih ali zamol¢anih strani zgodovine”. Za drugega, ki
zavzema privilegirano mesto “avtenti¢ne kulture” ¢asa, pa je bilo znadil-
no prebivanje na kulturno-druzbenem obrobju, na margini, v “podtal-



filmska sozvocja z
alternativno kulturo
osemdesetih let

nosti”, iz katere je “rusil ustaljene druzbene sheme in vzorce”. V tej

strukturni gibanjski dvotirnosti, ki pa se je mestoma zdruZevala in proti
koncu dekade vse pogosteje nastopala iz sl\upnlh izhodis¢, gre film v
celovecerni igrani pojavni obliki iskati na pres

u silnic obeh polov. V
dolocenih segmentih — najbolj v podzvrsti informbirojevskega hlma —se
je namre¢ odloéno spoprijemal prav z omenjenim preverjanjem “resni-

e” polpretekle zgodovine, medtem ko se je v drugih — tako vsebinskih
kakor formalno-estetskih — zavzemanjih pogosto povsem priblizal neka-
terim alternativno-kulturnim tendencam osemdesetih let. Tako je tudi
produkcijsko na eni strani ostajal ujetnik modela drzavne kinemato-
grafije (Vrdlovec), hkrati pa je bilo Ze mogoce slutiti zametke neodvisne
produkcije v pojavni obliki AS Filmskih alternativ Filipa Robarja-Dori-
na, SKUC-ovega E-Motion filma in Studia 37. V taks
da celo ambivalentnem poloZaju pa se j jal zgolj manjsinjski del
slovenske kinemartografije, ki se je ve¢inoma brezbrizno prepuscala glav-
nemu toku produkcijskih tezenj znotraj dominantne kulture. V
navanih desetih letih je bilo namre¢ posnetih kar 43 celovecercev, zani-
manje za iskanje dru osti pa je mogoce zaznati le v slabi etrtini vseh
naslovov. Tudi (lrzmu.t.\'a in Erjavec sta prepri¢ana, da je bilo izrazito
pomembnih filmskih pod pa $e ti naj bi nastali pred-
vsem do leta 1986, pozneje pa naj bi §lo v najveéji meri za
novosti slovenske filmske govorice z zacetka osemdesetih”
je mogoce strinjati s trditvijo, da se angaZirana produkcija dekade deli
ki sta v bistvu ¢asovno opredeljena kar s pc
” ter da se v prvem jasno odrazajo dolocene novosti, ki so

em na videz mor-

obrav-

ov bore malo,
“utrjevanje
. Zagotovo se
ameznima

na dva “vala”,

“petletkama

s,

andrej Sprah

zaznamovale prihajajo ajamo pa, da je tudi druga petletka

navrgla nekaj ponovnega premisleka vrednih filmskih dejanj, morda res

ne toliko v formalno-estetskem smislu, vsekakor pa v pomenu soucinko-

nih umetnostnih ravni znotraj procesa druzbeno-kulturne

sformacije, ki je bila v zraku.l Zato bi bilo v “prvem valu” poleg

doma omenjene dvojice glasnikov novega in filmskih stvaritev, ki jih

ot du.ctlLt]u primerno pomembna oznacuje “ljubljanska” monografija
no obdobje (Franci Slak, 1981), Rdeci boogie ali Kaj ti je dekl

(1982), Butnskala (Franci Slak, 1985), Owvni in mamuti (Filip Robar-

Dorin, 198 ﬁ) 5 \'rn.dnn leUbt'l\l[l $e omnibus Tn,'{’ j’)rnpc’t!."\z f\ \[O['uz—

peiico naslovov aradi zunaj-kakor znotraj-
filmskih razlogov zasluzijo posebno pozornost. V mislih imamo pred-
vsem Hz-rdc‘)del'c'e (Franci Slak, 1987), Usodni telefon (Damjan Kozole,
1987), r v mrezi (Filip R , 1989) in Umetni raj (Karpo
G()dma 1990. Vsebinsko so navedeni naslovi opredeljeni s tremi pre-
vladujo¢imi tematskimi sklopi, ki se ponagajo tudi z doloéenimi vidiki
“politizacije estetike”, znacilne za socasna subkulturna gibanja. Govori-
mo na eni strani o delih, ki se osredoto¢ajo na nacionalno (pol)pretek-
lost znotraj specifi¢nega podzanrskega konteksta t. i. informbirojevske-
ga filma — Rdeci boogie ali Kaj ti je deklica, Hudodelci —, na drugi o sku-
pini filmov, ki se spoprijemajo z neposredno realnostjo — Krizno obdob-
je, Ouvni in mamuti, Trije prispevki k slovenski blaznosti —, in na tretji o
filmih, ki v svoji temeljni zasnovi preizpraSujejo znotrajumetnostne dile-
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me — Splav Meduze, Usodni telefon, Veter v mrezi in Umetni raj. Seveda
se osnovne tematske ravni pogosto prepletejo, kar je ocitno v “razmer-
ju do zgodovine” znotraj tistih izpostavljenih del, ki se tako ali drugace
umesc¢ajo v preteklost, hkrati pa se samo vpraSanje “druzbene kritié-
nosti” v soodvisnosti s “tradicionalnejso” ali “subkulturno” vizijo so-
ofanja z aktualnimi socio-kulturnimi tendencami izkazuje za izrazito
kompleksno problematiko. Zunaj pricujoce kategorizacije tako ostajata
le Butnskala ter Nasvidenje v naslednji vojni. In &e lahko avtorsko tez-
njo naveze Filip&i¢-Slak, ki je ufilmala kultno Filipéi¢-Derganéevo “ludi-
sticno-absurdisti¢no” radijsko igro iz sredine sedemdesetih, zaradi nje-
ne alegori¢ne komponente pogojno uvrstimo celo na mejno obmodje
med teritorijem prvih dveh zgoraj postavljenih “politizacijsko-estetskih”
kategorij2, pa bi tja teZje umestili film Nasvidenje v naslednji vojni. S
tem nocemo reéi, da nima dovoljinje pronicljivosti ali da se morda ne
spoprijema z dilemami svojega ¢asa. Nasprotno. Pavlovicev film gleda-
mo kot enega najbolj subverzivnih in aktualnih cineasti¢nih podvigov
obdobja. Le kategorialno se nam zdi blize uvrstitev v podZanr partizan-
skega filma, Ceprav zaradi prepoznavnega avtorskega naboja pravza-
prav e najbolj sodi pod okrilje paradigme avtorskega filma, ki se pravi-
loma uspesno izmika neposrednim razvrstitvenim opredelitvam pogosto
redukcionisti¢nih zaznamb. Zato na izhodis¢no pozicijo postavljamo
prav Pavlovicevo filmsko adaptacijo Zupanovega romana Menuet za ki-
taro (na 235 strelov) in njegovo preizprasevanje “bistva revolucije in nje-
nib posledic”, kot pravi avtor sam.

Leta 1980 je Zivojin Pavlovi¢ ob premieri tretjega celovederca svojega
t.i. “slovenskega opusa” v intervjuju za Ekran na vprasanje, ali lahko
nemara umetnost predlaga razresitev nesporazuma med posamezniki in
“politiénimi reprezentanti” druzbe, ki jih Pavlovicevi “slovenski” filmi
obravnavajo v ¢asovnem okviru prelomnega obdobja drzavotvorne
zgodovine naroda, odgovoril: “Ne film ne nobena druga umetniska
zurst ne more predlagati resitve 'problemov’, o katerih je govora v stva-
ritvah. Kajti ni cilj kazanje na probleme, ni njihovo razresevange, cilj je
predstavljanje totalitete Zivljenja, kar, v skrajnibh tockah, ni ni¢ drugega
kot poskus prodiranja v skrivnost, ki jo s sabo prinasa Zivljenje. To
skrivnost labko véasih zaslutimo s pomocjo tako imenovanih tekocih
problemov nasega vsakdanjika, drugic s pomocjo drugih in drugacnih
opazanj.” (Pavlovi¢ 1980: 17)3 Taks$no preprianje ne izkazuje samo
zaveze dolocenemu pojmovanju umetnosti, ki sta ga — Ceprav izhajajoca
iz razli¢nih formalno-estetskih izhodis¢ — med cineasti odlo¢no zagovar-
jala na primer Pier Paolo Pasolini ali Andrej Tarkovski, temve¢ razkriva
tudi neposredni dialog z zavestjo o “totalnosti umetniskega koncepta™
kot edinega nacina boja proti totalitarnosti politi¢nega diskurza, ki je v
osemdesetih Se vedno obvladoval podroéje slovenske kulturno-druzbene
dejanskosti. V navedeni Pavlovidevi maksimi je namreé zaslediti tudi
konkretno sozvocje z analizo, ki je dobrih deset let pozneje prepricana,
da je (bila) potreba po totalnosti v umetnosti predpogoj njenega dejav-
nega vpisa v druzbeno sfero. “Ze na samem zacetku desetletja smo price
temu preoblikovanju, odpiranju in Sirjenju kulture in umetnosti k mno-
Zicni kulturi — in 'alternativna scena' je znacilen primer tega preobliko-
vanja. Le s totalnostjo svojib konceptov in s celostnostjo svoje produk-
cije in prezentacije si je umetnost sredi osemdesetib let lahko izborila
svof prostor v druzbeni in kulturni stvarnosti, ki jo je popolnoma obvla-
doval politiéni diskurz. Vendar pa umetniska totalnost ne pomeni totali-
tarnosti, ceprav sta se ta dva pojma pogosto zamenjevala.” (Erjavec,
Grzini¢ 1991: 19) Vprasanje, ki se postavlja, pa je, na kaksen nacin ozi-
roma s pomocjo kaksnih opazanj so se razli¢ne alternativno-umetnostne
tendence osemdesetih skusSale — kot akterji kriticnega preizprasevanja
vesti svoji soasnosti — umestiti v neposredno druzbeno realnost. V mis-
lih imamo dejstvo, da je — manjsi — del umetnostnih hotenj dekade izra-
zal teznjo po konkretni kritiki in neposrednem “obrac¢unu” z vladajoco
ideologijo in etabliranimi kulturnimi tokovi, medtem ko je bila v dru-
gem — prevladujoéem — polu na delu predvsem taktika posrednega
razkrivanja cesarjeve golote, ki je v veliki meri terjala tudi zavzet teoret-
ski instrumentarij za “ozave$canje” zainteresirane javnosti. Govorimo
seveda o “raz¢lembah” civilne druzbe na njena temeljna konstitutivna
gibanja, ki so “... ne le zintrigirala, marvec sredi 80. let Ze tudi hegemo-
nizirala druzbeno zavest in odloc¢no zaznamovala oblikovanje vse bolj
razpoznavne nove demokRraticne politicne kulture”. (Mastnak 1992:
57)% Osrednji dejavnik civilne druzbe v Sloveniji so bila nova druzbena
gibanja, ki so zrasla iz mladinskega aktivizma. Povedano drugace: v naj-
bolj dejavnem izhodis¢u “drugacnosti” so se nahajala mladinska giban-
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ja, ki jih je “... smiselno razlocevati na subkulture, subpolitike in kon-
trakulture. Mladinske subkulture so tista gibanja mladih, ki oblikujejo
predvsem lastne oblike ustvarjanja in Zivljenjskega stila (na primer rock-
erji); mladinske subpolitike so tista gibanja mladih, ki razvijejo pred-
vsem radikalnejse oblike politicnega prepricanja in delovanja (na primer
nova druzbena gibanja); kontrakulture pa skusajo subkulturni in sub-
politicni vidik zdruZiti v enotno drzo.” (Tomc 1994: 155-56) Tomaz
Mastnak v svoji pronicljivi analizi “civilne druzbe pod komunizmom in
po njem” izpostavlja predvsem dva dolo¢ujoéa momenta, ki sta pome-
nila relativno posebnost slovenskega primera v odnosu do “standardne-
ga repertoarja” razpravljanja o civilni druzbi kot o strategijah vzpostav-
ljanja obrambnega sistema proti drzavnopartijski represiji nad protago-
nisti alternativne scene v Vzhodni in Srednji Evropi. Na eni strani se
izkazuje za odlo¢ujoco drugac¢nost metoda delovanja, po kateri so nova
druzbena gibanja, ki so “odprla prostor razprave in ji vtisnila trajen pe-
¢at”, nase gledala kot na alternativo in ne kot na opozicijo. V obmodja,
ki so si jih prisvajala, se je stekalo vse veé druzbenih akterjev in individu-
alnih energij, ki so s svojo “intelektualno mocjo in moralno avtoriteto”
v konéni fazi “... ne le zaustavili driavnopartijsko represijo in vsaj do
neke mere ukrotili oblastnisko samovoljo, temvec tudi mocno vplivali
na samo politicno oblast”. (Mastnak 1992: 57) Ni¢ manj pomembna pa
ni druga slovenska civilnodruzbena znacilnost, ki se odraza v dejstvu, da
je njen koncept “nasel pot v politi¢ni sistem”. S prevlado reformnih sil
v slovenski partiji je civilna druzba dobila pomembnejso vlogo, hkrati
pa je tak proces modernizacije v bistvu pomenil tudi konec komunizma.
“Civilna druzba je politicno zmagala, sam koncept pa je prisel v obco
last vseh politicnib strank, vladajocib in opozicijskib.” (Mastnak 1992:
58) V kulturno-umetnostnih strategijah znotraj prostorov druga¢nosti
kot ustvarjalnega Zivljenjskega okolja civilnodruzbene iniciative osem-
desetih, ki nas na tem mestu najbolj zanimajo, so najznadilnejse pred-
vsem tiste aktivnosti, ki so v zasnovah alternative in subkulture v njej
sami — v procesih njenega formiranja in afirmiranja — pred(po)stavljale
dejstvo neke nove kulture in umetnosti.5 Obmodja njenega delovanja so
se le redko prekrivala s prostori aktivnosti dominantnih kulturnih
praks, ki so se obdajale z obzidjem socialne brezbriznosti in “umetnis-
ke” ve¢vrednosti. Obcasno so se sicer podajala tudi v neposreden spo-
prijem z etablirano kulturo, vendar pa taksen “boj” zagotovo ni pome-
nil programskega vodila alternative, temve¢ zgolj posledico dejstva is-
kanja oziroma zavzemanja podroéij, ki so v rokah drzavnih kulturnikov
enostavno odmirala — z opombo, da je bila alternativa Ze s svojim naci-
nom obstoja dejavnik, ki je samoumevno razjedal stanje druzbenega
mrtvila, znacilnega za “uradni” slovenski kulturni prostor osemdesetih.
“Vprasanje, ki ob vsem tem Se vedno ostaja odprto, je ideolosko vpra-
sanje konsekvenc te nove kulturne produkcije osemdesetih za sociali-
sticno druzbo, kar je nasa druzba v tem casu nedvomno bila. Medtem
ko se zdi, da so za kapitalisticno trzisce umetnin ideoloske konsekvence
v ozadju, so te toliko bolj opazne in pomembne v socialisticni druzbi,
kjer trzisca z umetninami dejansko ni. Tu sta umetnost in kultura navad-
no tisti, ki "prebijata’ in ubajata ideoloskim zaporam. Zato tudi govori-
mo o tem, da je 'avtenticna' umetnost osemdesetih let v Ljubljani v bist-
vu alternativna umetnost, subkultura, ki prek poljia kulture rusi ustal-
jene druzbene sheme in vzorce, ki torej na teh drugih podrocjib — se
posebej politicnem — funkcionira kot 'wumetnost' in 'kultura' in v tej for-
mi preoblikuje in razkraja druzbeni status quo.” (Erjavec, Grzini¢ 1991:
18) Tako smo pridli do tocke, ko se pri¢ujoce razmisljanje o sovpadan-
ju tistih tendenc, ki se vdajajo neposrednemu “sesuvanju t. i. realnosti”
(Vrdlovec), z onimi, ki se napajajo iz lastnih, znotraj-umetnostnih dolo-
&il, zvrtindi v prepricanju, da je v sami zasnovi alternativne kulture ozi-
roma subkulture zaobsezena temeljna potreba po dolo¢enem druzbenem
angazmaju, ki sicer ni preprost “neposredni in levi¢arski angazma”,
temvec svojevrstna “politizacija estetike, ki je vsebovana v sami formi
umetniske in kulturne produkcije” (Kreft). S tem pa smo znova pri izho-
dis¢nem Pavlovicevem nacelu zajetja “totalitete Zivljenja”, v kateri smo
iskali zven sozvocja s so¢asnimi gibanjskimi tokovi znotraj subkulturnih
praks predvsem zaradi neizbeznosti hoje po robu “prepovedanih pod-
rocij”, na katerih se, gnan s stvaritvenim nemirom, lahko znajde umet-
nik: “Pripadamo delu clovestva, ki se vedno, zasleplien z eksplozijo re-
volucije, ni zmoZen z zdravim ocesom doumeti ne bistva revolucije ne
njenih posledic, ki zadevajo clovesko Zivljenje. /.../ Ta bioloska protube-
ranca podivjane mnozice, ki se po pravilu narkotizira z 'ideali blaginje',
pusca za sabo brazde nedoumljivih nasprotij, zaradi katerih se kaze Zivl-
jenje kot krvava bajka. Prisluskujoc utripanju svojib cutil, je umetnik



tisti, ki vse te zbeganosti, paradoksne odseve tega zvrtincenega kaleido-
skopa registrira s svojim delom, pri cemer se tega pogosto ne zaveda. Od
njegovega ustvarjalnega zamaha bo odvisno, do katere stopnje bo pot,
po kateri hodi, gnan z imperativom lastne ustvarjalne nuje, zasla tudi v
‘prepovedana podrocja’.” (Pavlovié 1980: 16)¢ In prav dobro zastrazena
obmogja skrbno varovanih “resnic” (pol)preteklosti so predstavljala po-
glavitne teritorije Pavlovicevega ustvarjalnega interesa. Podrocje, kamor
ga zanese z Nasvidenje v naslednji vojni, je tako dejanskost vojne in re-
volucije oziroma njena tabuizirana “zgodovinska dejstva”. Pavlovic jih
v svoji znacilni naturalisti¢ni maniri relativizira s pomodjo spominskega
— torej individualno-histori¢no ze “ovrednotenega” — pogleda skepticne-
ga intelektualca Berka, ki tudi v vidikih najelementarnej$e nagonskosti
ohranja temeljno samoiskateljsko zavest. Toda v njej ne odseva potreba
po osmisljanju, ampak preprosta teznja po “prodiranju v skrivnost Ziv-
lienja” v njegovi trenutni neposrednosti. Verodostojnost “uradne”, s
strani zmagovalcev obravnavane preteklosti Nasvidenje v naslednji voj-
ni relativizira do ravni absurda, ki pa ne opredeljuje zgolj nesmiselnosti
vojne, revolucije, neprestevnosti nepotrebnih Zrtev, temve¢ odsotnost
vsakr$nega smisla nasploh — tudi smisla iskanja “prave” resnice same.
Pavlovi¢ potemtakem ne odpira prostora za novo interpretacijo vojne,
za novo resnico, pa¢ pa upodablja tisti, histori¢ni vidik artikulacije “mi-
mobezne” preteklosti, v katerem jo je ... mogoce zajeti samo kot podo-
bo, ki se kot enkratno videnje zablisne v trenutku svoje spoznavnosti”.
(Benjamin, 1998: 217)

Skupaj s Pavlovidevim “obradunom” s partizanskim oziroma t. i. dog-
matskim vojnim filmom je na osmem Tednu domacega filma v Celju leta
1980 dozivel premiero tudi tezko pricakovani celovecerni igrani prvenec
Karpa Godine Splav Meduze. Film, ki je v Filmografiji slovenskih celo-
vecernib filmov okarakteriziran kot “ironicno-nostalgicna pripoved o
avantgardnem umetniskem gibanju”, medtem ko ga je avtor sam po-
spremil na pot z oznako “solzava komedija”, je nemudoma pritegnil ve-
liko pozornosti. Po eni strani zaradi dejstva, da je bil Karpo Godina leta
1980 Ze dodobra uveljavljen cineast, po drugi pa zaradi vsebinske osre-
dotocenosti na eno izmed ekscesnih umetnostnih obdobij v jugoslovan-
ski zgodovini. Osrednja motivika filma namre¢ obravnava oziroma,
morda bolje, rekonstruira natanéno doloceno zgodovinsko umetnostno
gibanje: srbski zenitizem, pomembno avantgardistiéno izpostavo, ki se
je v Jugoslaviji pojavila kot sodobnik evropskih gibanj zgodovinske
avantgarde — dadaizma, nadrealizma, futurizma, konstruktivizma itn.
Metoda rekonstrukcije, ki jo za svoj ustvarjalni modus izbira Splav Me-
duze, se je izkazala za hvalezen kreativni princip, s katerim je bilo mo-
gole “obnoviti” specifi¢ne histori¢ne procese, ki so bili odlocilnega po-
mena za — natanéno — dolocen ¢as in prostor. Ker film konkreten zgo-
dovinski trenutek in njegova gibanjska dolocila jemlje “dobesedno”, kot
pravi Zdenko Vrdlovec, si za temeljni rekonstrukcijski postopek izbira
citat. Vendar pa vidik restavriranja, temelje¢ na citatu kot kljuénem
garantu verodostojnosti, v Godinovem filmu ni namenjen vzpostavljan-
ju dolocene “zgodovinske *fikcije”, da bi z njeno pomodjo pridobil
gledalevo zaupanje in s tem njegovo vero v pripovedovano “zgodbo™,
temved uporabljeno metodo izkoris¢a predvsem za moznost “samoiden-
tifikacije”, s katero raziskuje tako nekatera lastna dolodila kakor
dolocila ¢asa, v katerem se film realno — ne diegetsko! — nahaja. S svoji-
mi metodologkimi strategijami se namre¢ Splav Meduze umesca na za-
etek tiste linije, ki je v osemdesetih na Slovenskem zaznamovala velik
del umetniskih zavzemanj (predvsem v likovni, glasbeni in spektakelsko-
gledaliski sferi, kjer so prednjaéila umetniska gibanja znotraj NSK-ja, ter
seveda na podrodju angaZirane literature). Njihov princip obnavljanja
preteklih nac¢inov umetnostnega izrazanja je pogosto temeljil na stvari-
tvenih prijemih, kot so citat, imitacija, kompilacija, mimikrija, parodija,
pastis, palimpsest itn. Vendar pa Karpo Godina z ekipo v svojem prven-
cu ni zgolj oral “filmske ledine” znotraj SirSega konteksta specifi¢nega
estetskega stila, ¢e ne kar kulturne dominante, ki je v veliki meri zaz-
namoval(a) umetniski zemljevid Slovenije v osemdesetih, temve¢ je sku-
$al tudi “idejno” stopiti na teritorij novih pobud, ki so izbruhnile iz ust-
varjalnih nabojev preloma sedemdesetih let v osemdeseta znotraj Siroke-
ga omreZja pretoka energij, zasluznih za dolocene “usodne spremembe”.
Kljuéne razloge takine daljnoseZnosti gre iskati v aktualiziranju tistih
zgodovinsko-umetnostnih procesov, ki jim zaradi njihove univerzalnos-
ti dolodena obdobja vselej znova vracajo legitimiteto. Ob tej pred-
postavki ne moremo mimo teorema soobstoja avantgard, kot ga obrav-
nava Lev Kreft v razpravi o “spopadu na umetniski levici”. V mislih
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imamo predvsem dejstvo, “... da je vsaka prava avantgarda zastopnik
pribodnosti gibanja v sedanjosti, in torej mora imeti obcutek za skup-
nost do vseb tistib skupin in gibanj, ki so skupno z njeno skupino na-
sproti vsej dotedanji tradiciji in teZnjam po obranjanju obstojece umet-
nosti”. (Kreft 1989: 247) In prav vzbujanje obcutenja procesa kontinui-
tete v predpostavki “zastopstva prihodnjega v sedanjosti”, ki ga postav-
ljamo v neposredno blizino Benjaminovega histori¢nega stalisca, da je
treba v vsaki dobi na novo poskusiti “iztrgati tradicijo konformizmu”,
ki se je hoce polastiti, jemljemo za osrednjo kvaliteto Godinovega prven-
ca. Ne torej zgolj “verodostojnost” rekonstrukcije, pac pa v prvi vrsti
aktualnost same interprerativne metode v Splavu Meduze je tista, ki ca-
sovni lok iz dvajsetih v osemdeseta sklene na nacin relevantne gverilske
metode, da lahko z njeno pomod¢jo sklepa suvereno zaveznistvo soucin-
kovanja v kulturnih bojih svojih angaZiranih sodobnikov: “Film je tako
prispevek k tematizaciji ideoloskega polja, v katerem se giblje na nje-
govem robu kot njegov eksces, kakor je balkanska umetniska avantgar-
da ob vsej nepricakovanosti pomenila prav tak eksces.” (Strajn 1980:
12) In kakor je tak eksces predstavljala alternativa osemdesetih, bi lahko
dodali z danasnje perspektive, upostevajoc predpostavko Walterja Ben-
jamina o “konstrukcijskem nadelu” materialisticnega zgodovinopisja, iz
njegovih znamenitih tez “O pojmu zgodovine”, kjer poudarja, da k pro-
cesu misljenja ne sodi zgolj gibanje misli, temve¢ tudi njihovo mirovan-
je: “Ko se mislienje nenadoma ustavi v konstelaciji, nasiceni z napetost-
mi, ji da sok, zaradi katerega se kristalizira kot monada. Historicni ma-
terialist se loti zgodovinskega predmeta edinole tedaj, kadar stopi pre-
denj kot monada. V tej strukturi prepozna znamenje mesijanske pomi-
ritve v dogajanju ali, z drugimi besedami, revolucionarno priloZnost v
boju za zatirano preteklost. Zazna jo in iz homogenega toka zgodovine
iztrga doloceno epoho; tako iztrga iz epohe doloceno Zivljenje kot tudi
doloceno delo iz Zivljenjskega dela.” (Benjamin 1998: 224)

Ustvarjalni zanos procesa nastajanja Splava Meduze je zavel tudi skozi
Godinov naslednji film, Rdeci boogie ali Kaj ti je deklica, kjer se je zno-
va zazrl v preteklost. Konkretneje: v obdobje neposredno po drugi sve-
tovni voijni, v ¢as prve socialistiéne “petletke”, zaznamovane z rekon-
strukcijo porusene in opustodene deZele, ki se je odvijala znotraj delov-
nih brigad, kmetijskih zadrug in na $tevilnih gradbenih taborih. Ta ma-
terialna obnova pa je bila “nadgrajevana” z agitpropovskimi metodami
“ozaveianja” in “prevzgoje” prebivalstva. Osredotodenje na te metode
je Godini omogoilo, da s svojim cineasti¢nim pristopom v delu, ki ga
zgodovina formalno uvrséa v podzvrst informbirojevskega filma, znova
presvetli dolo¢eno razmerje med umetnostjo in druzbo.” Srediséno moti-
viko Rdecega boogieja namre¢ predstavlja glasba oziroma neskladje
med jazzom, ki je v tedanjem obdobju pomenil prepovedano, dekadent-
no zahodnjasko razvado, in tradicionalno “domaco” glasbo, ki naj bi
“dvigala moralo” socialisti¢nega ¢loveka. Vendar pa je jazzovska glasba
tudi tukaj — podobno kot avantgardisti¢ni “happeningi” v Splavu Medu-
ze — predvsem osrednja metaforiéna pripovedna strategija, medtem ko
se dejanska ideoloska vpraSanja znova razreiujejo na “Casovni” relaciji
med rekonstruirano preteklostjo in neposredno zdaj$njostjo ¢asa nas-
tanka filma — torej zacetkom osemdesetih let. Pod krinko konkretno
izpostavljenih vsebinskih preokupacij — kot so npr. “obracun” z agitpro-
povsko ideologijo, “razkrinkavanje” propagandistinega naboja film-
skih obzornikov, raziskava razmerja med posameznikovo svobodno
voljo in “druzbenimi cilji” itn. — se namre¢ plete tudi subtilno omreZje
opredeljevanija kljuénih ideoloskih momentov, ki skozi upodobljeno de-
janskost nekdanjosti obravnava dolocena travmati¢na dejstva svoje
sodobnosti.8 Ceprav se metodolosko znova sooamo s principom citi-
ranja, se ta sedaj posveca prvenstveno znotraj-filmski motiviki, s tem pa
svojo srediiéno problemskost “povnanja” na formalno raven. Poglavit-
na dilema se namre¢ nanasa na vprasanje: “... kaj pomeni, ce citat neke-
ga sloga iz preteklosti sam postane ta slog?” (Vrdlovec 1994: 384)
Vprasanje, ki ima neposredno sicer v mislih zakljuéno sekvenco Rdecega
boogieja, pa se posredno nanasa na film v celoti. Omenjena antologijs-
ka sekvenca obravnava prizor iz érno-belega povojnega obzornika, ki
prikazuje “realno” skupino delavk in delavcev, kako ob svojem prvem
sre¢anju z morjem okusajo, ali je le-to zares slano. V citatu odlomka se
znajde tudi “filmska oseba” — JozZef, trobenta¢ iz radijskega orkestra, ki
se je, resigniran zaradi neizprosnih zakonov realnosti in nesmiselne smrti
glasbenega sodruga Petra, namenil zaigrati svoj poslednji solo. “Socas-
nost” oziroma “sovpadanje” dveh razli¢nih ¢asovnosti v eno samo po-
dobo seveda odpira temeljno dilemo Rdecega boogieja, ki pa se ne odra-
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za zgolj v “velikem finalu”, saj se njegova celotna “estetska” slika, kot
pravi Silvan Furlan, razen po dejstvu, da gre za barvni film, v bistvu ne
razlikuje kaj prida od “idealizirajo¢ih obzorniskih podob”. In 3e ta —
barvna — razseznost je na koncu “poenotena” v “identifikacijskem” mo-
mentu samega citata. “Toda ta citat, ta odlomek iz nekdanjega propa-
gandnega filma se ne identificira le z realnostjo prikazanega povojnega
obdabja, marvec postane podoba samega Godinovega filma, ki leta
1982 obravnava tisto obdobje — saj za to gre, mar ne, da fe tezko reci,
ce gre le za 'tisto’ obdobje? Hocem reci, da je tisto obdobje prav toliko
‘aktualizirano', kolikor je sama sedanjost uzrta kot preteklost.”
(Vrdlovec 1994: 384) Ocitno je torej, da se je osrednja preokupacija
Karpa Godine, ki smo jo ob Splavu Meduze skusali detektirati s po-
mocjo Benjaminove maksime “revolucionarne priloznosti v boju za zati-
rano preteklost”, nadaljevala tudi v Rdecem boogieju, z odlo¢ilno razli-
ko v dejstvu, da je sku3al slednji bistveno ve¢ “iztrziti” s pomodcjo avten-
ticno filmskih elementov. Na ta naéin je bilo nekako ze “napovedano™
naslednje filmsko iskanje Karpa Godine: Umetni raj, delo, ki se s feno-
menom filma ukvarja neposredno, hkrati pa se je izkristaliziralo dejst-
vo, da je poleg “Zanrske” umestitve pod klasifikacijo informbirojevske-
ga filma Rdeci boogie potrebno uvrstiti tudi med tista cineasti¢na dejan-
ja osemdesetih, ki v svojih temeljnih zastavkih preizpraSujejo znotraj-
umetnostne dileme. In tako smo v tokokrogu logi¢ne (nad)graditve
avtorskega opusa, ki se z enako suverenostjo giblje na dveh, med seboj
trdno prepletenih ravneh umetniskega izraza. Z vpisom v svojo nepo-
srednost, ki je med drugim naglasen tudi z Ze omenjeno zasedbo vlog
nekaterih vidnih alternativcev tistega asa, je tako z Rdecim boogiejem
znova odloéno podértana relevantnost filmske umetnosti kot odli¢nega
“sredstva” dolodene druzbene angaZiranosti. 7Z raziskavo imanentno-
umetnostnih problematik pa se nadaljuje “zgodba” seciranja lastne po-
zicije znotraj so¢asnih umetnostnih tokov, potencira se proces “samo-
identifikacije”, ki jo je poleg klasi¢ne postmodernisti¢ne predpostavke o
“poljubnem kanibaliziranju slogov preteklosti” smiselno osvetliti tudi v
historiénem kontekstu. V samem odnosu do zgodovine gre potemtakem
iskati poglavitne vrednostne dejavnike obeh izpostavljenih filmov. Ka-
kor dvojnostne strukture obeh ni mogoce obravnavati zgolj skozi inter-
pretacijo “dvojne kodiranosti dela” kot ene temeljnih znacilnosti post-
modernisti¢ne umetnine, tako tudi njune druzbene umescenosti ne mo-
remo predpostaviti brez navezave na Benjaminovo zanikanje historizma
kot vzpostavljanja “... vzrocne povezave med raznimi momenti v zgo-
dovini. /.../ Zgodovinar, ki izhaja iz tega, da se ne zadovolji vec s tem,
da mu niz dogodkov drsi skozi prste kot jagode roZnega venca: zajame
konstelacijo, v katero je njegova lastna epoba stopila s popolnoma
doloceno prejsnjo epoho. Tako utemelji pojem sedanjosti kot 'zdajsnjos-
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ti', po kateri so razprseni drobci mesijanskega.” (Benjamin 1998: 225)
Povedano drugace: filmski ustvarjalec seveda ni zgodovinar, toda kadar
se v zgodovino podaja z jasnim namenom “restavriranja” preteklosti

oziroma “rekonstruiranja” preteklega dogodka, da bi z njegovo po-
modjo skusal (od)reSevati doloceno “napetost znotraj starega”, je na
povsem drugacéni misiji kot tisti, ki zgodovino doumeva kot sklenjen sis-
tem stopenjskega sosledja “zaprtih danosti”. Nekatere kljuéne antago-
nizme, predpostavljene v kreativnih potencialih obravnavanih filmov,
morda e najlazje izlus¢imo iz tistih teZenj, ki ustvarjajo napetost zno-
traj imanentnih procesov postmodernosti v njenem odnosu do moder-
nosti in hkrati do sebe same. V mislih imamo predpostavko Richarda
Kearneya, ki v svoji raziskavi Poetics of Imagining prihaja do zakljuc-
kov, da lahko iz “dvojnostne narave” same postmodernosti dolo¢imo
tudi njeno razmerje do zgodovine: “... ¢e je modernost drza, uravnavana
s predpono pro — pro-gres, pro-fekt, pro-dukcija —, potem postmoder-
nost doloca drza, povezana s prefiksom ana — anamneza (ponovino
zbrati in re-kreirati, kar je zgodovina zamracila) ali analogija (ponovno
izreci doloceno stvar pod pogoji druge). Tako labko postavimo podme-
no, da ce se 'slaba’ postmodernost nanasa na modernost v njenih mejnih
pogojih amnezije, paralize in konformizma, potem se 'dobra’ postmo-
dernost nanasa na nadaljevanje boja za reanimacijo tistega, kar se pora-

ja v modernosti, in sicer s pomocjo reinskripcije njenib izdanib obljub.’
(Kearney 1991: 215) Iz pri¢ujoce predpostavke vrednostne dvojnosti pa
je le e korak do imperativa za-upanja v “utopi¢ni” postmodernizem, ki
“anticipativnega spomina”, za katerega je za-
sluzna kriti¢na teorija Frankfurtske Sole — zasnovan na veri v potrebo in
moznost “kriti¢nega ponovnega-razvitja imaginacije”. To pa naj bi bila
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metoda, ki bi omogocila povrniti “izdane zgodbe zgodovine”. V tej
kompleksni problematiki se ta hip skusamo zgolj dotakniti predpostav-
ke histori¢nosti kot tistega “jamstva”, s pomo¢jo katerega se je mogoce
izogniti popreproscenemu — reprezentacijskemu — izhodiscu, ki v zgodo-
vini, konkretneje v tradicionalno pojmovanem zgodovinskem filmu, vidi
predvsem “uporabo” preteklih dogodkov za razlago ali utemeljitev dej-
stev sodobnosti. Gre za Ze omenjeno razliko med “historicizmom” in
“pravim historicnim stali§¢em”; ta je usodnega pomena tudi za “re-akti-
vacijo” kot “ponovno odkritje”, ki lahko reaktivira “histori¢no razume-
vanje” prvotnih dejanj vzpostavitve druzbenega — ¢e se opremo na ter-
minologijo Laclauovih raziskav druzbenih odnosov. Dejstvo je namrec,
da je Kearneyeva razdelava teorema “utopi¢nega” postmodernizma v
predpostavki “prebujanja imaginacije” pravzaprav stava na elementar-
no ¢lovesko potrebo po “invenciji in re-invenciji zgodovine”, ki je
globoko vsidrana tudi v sferi druzbenih razmerij oziroma njihove radi-
kalne zgodovinskosti.? To pa je obmoéje, ki ga s svojimi raziskavami
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Stirih znadilnosti druzbenih odnosov sondira Ernesto Laclau: “Zadnja
znacilnost druzbenib odnosov je njibova radikalna historicnost. To je
glede na kontingentno naravo njibovib pogojev obstoja tudi razumljivo.
Nikakrsne tako imenovane temeline strukturne objektivnosti ni, iz kate-
re bi 'tekla' zgodovina, ampak je ravno ta struktura bistoricna. Se vec,
tudi bit objektov je historicna, v tem smislu, da je druzbeno konstitui-
rana in strukturirana po sistemib pomenjanja. Ce nekaj razumemo bis-
toriéno, to pomeni, da to nekaj navezujemo nazaj na njegove kontin-
gentne pogoje nastanka. Se malo ne gre za iskanje objektivnega pomena
v zgodovini, temvec za vprasanje dekonstrukcije vsega pomena in sle-
denja prvotni dejstvenosti.” (Laclau 1990: 127) Temeljne znacilnosti
znotraj razmerij, ki smo jih skusali osvetliti v pricujocih nastavkih, pa
seveda niso lastne samo estetski formi gibljivih podob, temvec v veliki
meri opredeljujejo tudi kreativne dejavnike nekaterih najbolj reprezen-
tativnih slovenskih ustvarjalcev osemdeserih. Ce se, denimo, za hip osre-
doto¢imo na NSK kot eno kljuénih alternativnih umetnostnih “institu-
cij” obravnavane dekade in izpostavimo metodo “retro principa” kot
“regulativne matrice”, ki jo v svojem “Programu” ¢lani likovnega ko-
“... za analizo zgodovinske
izkusnje slovenske likovne umetnosti”, se znajdemo v vrtincu sorodnih
stvaritvenih razmerij. Ne samo, da je so-zvocje prepoznavno v konteks-
tu socio-kulturnih okolis¢in, v katerth “... kriterij druzbene funkcije
umetnine postane merilo njene estetske vrednosti”, kot poudarja Mari-
na Grzinic, o¢itna je tudi socio-histori¢na podmena, utemeljena v retro-
imperativu “vpoklica zgodovinske izkusnje”: “Irwin s kombinatoriko

lektiva Irwin opredeljujejo kot sredstvo

pikturalne ikonografije razlicnib izmov ne govori o zgodovini umetnos-
ti, o zgodovini slovenske umetnosti, temvec jo s slikarsko prakso kon-
struira. Skupini Irwin pri sklicevanju na zgodovino umetnosti ne gre za
njeno preprosto 'citiranje', 'prepisovanje’ in 'dopisovanje', temvec za
postopke konstrukcije in dekonstrukcije. Irwin vzpostavlja reprezentaci-
jske modele slovenske likovne umetnosti kot 'zgodovino, ki se spomin-
ja'; poudarja, eksplicira in interpretira zatrte tocke predpisane zgo-
dovine slovenske umetnostt ...”" (Grzini¢ 1997: 171)

Ce smo doslej ugotavljali, da je razmerje do preteklosti predstavljalo eno
temeljnih vodil ustvarjalnih iskanj klju¢nih akterjev slovenske opozi-
cionalne umetnosti osemdesetih, bomo zdaj skusali pogledati Se k tistim
avtorjem, ki so razresitev “usodnih” dilem svojega ¢asa iskali v nepo-
srednem soocenju s sodobnostjo samo. Za razliko od nekaterih — bolj ali
manj militantnih — gibanjskih struktur alternative, predvsem glasbe,
alter-gledaliskih in plesnih praks ter vizualnih raziskav video-arta, so bili
na filmskem podrocju taksni “iskalci”, kot ugotavlja Zdenko Vrdlovec,
precej “osamljene figure”. Med njimi zagotovo najbolj izstopa Peter

Komel, “tavajoéi lik” iz Kriznega obdobja, prvenca Francija Slaka, ki
ostaja v spominu zaradi svoje nevzdrzne “brezinteresnosti”, s katero be-
ga skozi izpraznjeno dejanskost zacetka osemdesetih. “Slakovo Krizno
obdobje v stilu -improvizacije in obenem skoraj bressonovske 'askeze'
wvaja eraticno, apaticno, pasivno in indiferentno, dobesedno 'odste-
kano' figuro, ki se ne more vkljuciti v noben "program’ t. i. realnosti; ta
nima nic proti nfemu in on, Student, ki je opustil studij in ne ve, kaj bi
pocel, nima nic proti njej — torej povsem nekonflikten, pa tudi povsem
nezainteresiran, 'ravnodusen' odnos; ta popolni ‘antijunak' ni zaman
prikazan skozi zamegljeno sipo, saj se potika okoli, kot da bi med njim
in svetom obstajal neki nevidni zid, ali kot da bi bil le gledalec, ki pa ga
nobena podoba dovolj ne pritegne, nobena mu ne daje opore za kaksno
njegovo emocionalno ali 'pomensko’ zasedbo, tako da nazadnje sam
ostane brez podob in besed, kot tisti televizijski ekran z migetajoco belo
povrsino.” (Vrdlovec 1994: 384) Ceprav se Slak na obravnavano dejan-
skost nikakor ne naslavlja s pomo¢jo konvencij klasi¢nega realisticnega
filma, celo ved, s svojim estetskim pristopom subvertira prenekatero do-
locilo tradicionalne rabe filmskega jezika, pa je njegovo soocanje z ob-
dobjem, v katerem se “ni¢ zares ne zgodi” — v pozitivisticnem pojmo-
dogodka™ —, neposredno zazrto v “podobo realnosti”, v katero
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se njegov protagonist sicer ne vkljuéuje najbolje, a, po pri¢evanju avtor-
ja samega: “Verjame v izrekanje resnice, kakrsna je, brez dodatnib meta-
for ...” (Slak 1981: 3) S svojim preprostim verjetjem v sliko, ki naj bi
predstavljala, kot pravi reziser, nekakino “dopolnilno vrednost stvar-
nosti”, se je Franci Slak dejavno vkljuéil v nekatere aktualne filmske di-
leme svojega Easa, ki so se — predvsem na evropski avtorski in pa ameris-
ki neodvisni filmski sceni — odlo¢no razmahnile prav v prvi polovici
osemdesetih. V tedanji situaciji — vrednostnega — prestrukturiranja, ko
se Je prenekateri auteur znasel pred dilemo, kako ostajati v opozicijski,
kriticni drzi do vse intenzivnej$e komercializacije, hkrati pa upraviciti
lastno pozicijo znotraj razrascajocega se globalnega sistema, je vzpodbu-
dila intenzivna razpravljanja, prevrednotenja, opravicevanja in upravi-
Cevanja, teoretiziranja in pa, seveda, neposredna filmska iskanja. Med
plejado taksnih preizprasevanj, s katerimi se je sooc¢al najvitalnejsi del
socasnih cineasti¢nih pobud, lahko najdemo vsaj dve temeljni vprasanii,
ki se zrcalita tudi v Slakovem prvencu. To sta dilema zgodbe in nacina
pripovedovanja na vsebinski in vprasanje filmskega minimalizma na for-
malno-estetski ravni. Ob prvem problemu, s katerim se je med filmarji
skozi vsa osemdeseta verjetno najintenzivneje ukvarjal Wim Wenders,
gre v bistvu za vprasanje zgodbe — znotraj dileme, zakaj naj bi se na film-
ski na¢in podajala “sklenjena zgodba”, ko pa se v resnicnem Zzivljenju
¢as nikoli ne “strne” v dokoné(a)no zgodbo — in pripovedi kot specifi¢ne
filmske govorice, s pomocjo katere kinematografsko dejanje pritegne
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gledalca v svet diegeze, se Slak s Kriznim obdobjem odlocno postavlja v
vrsto filmarjev, ki vprasanje nacina pripovedovanja umes¢ajo na klju¢no
pozicijo med svojimi kreativnimi naceli. Na to ocitno opozarjajo neka-
teri vizualni elementi njegovega prvenca, kot na primer uporaba metode
“filma-v-filmu”, “... 'simuliranje' metod filma-resnice (simuliranje nam-
rec v tem smislu, da film ne temelji na improviziranib prizorih, temvec
skusa z mizansceno in delom kamere proizvesti ucinek impro-viziranos-
ti...)” (Vrdlovec 1981: 6), ali pa, denimo, princip “sprevracanja realnos-
ti v sliko”. “Zgodba, ki je ni” tako izborno kaze, da je naéin pripovedo-
vanja ena osrednjih Slakovih avtorskih preokupacij, obenem pa se vpra-
$anje tega nacina neposredno dotika tudi same filmske estetike, ki je,
pravzaprav paradoksno, temeljno opredeljena z nezainteresiranim, mol-
¢eCim, apati¢nim, “afaziénim” protagonistom in njegovim odnosom do
zunanjega sveta. Oziroma, ¢e si pomagamo s parafrazo misli Geoffa
Andrewa o Jarmuschevem filmu Bolj cudno kot raj (Stranger Than
Paradise, 1984), lahko recemo, da Slak “... z osredotocanjem na neiz-
govorljive nepomembnosti v cloveskih gestab in gibanju pove o custve-
nem in dubovnem stanju oseb vsaj toliko kot kakrsenkoli dialog ali dra-
maticni obrat, hkrati pa raziskuje nove metode filmskega pripovedo-
vanja”. (Andrew 1998: 140) Govorimo seveda o vprasanju minimaliz-
ma, v kolikor se le-ta odraZa na eni strani v reducirani rabi filmskih
izraznih sredstev in na drugi v “karakterizaciji” “... simbolnega, moral-
nega, eksistencialnega in custvenega sveta minimalnega jaza”. (Debeljak
1998: 41) Ali morda celo v odsotnosti vsakrine “karakterizacije”? V
skladu z omenjeno “paradoksno situacijo™ je tako pozicija protagonista
v svetu, ki ne vzbuja nikakrinega (za)upanja, tista, ki doloéa izbiro in
strategije uporabe filmskih izraznih sredstev, s katerimi se film “obraca
k dejanskosti”. Seveda pa tukaj ne gre zgolj za vprasanje realizma, tem-
ve¢ tudi za vpraSanje nacina “podajanja realnosti”; za vprasanje, ki je,
predvsem v pojavni obliki filmskega minimalizma, predstavljalo eno
univerzalnih filmskih dilem dekade. Kljub sozvocju z univerzalnim pa se
iz “domadce” perspektive lik Pavla Komela zaradi njegove ravnodusnos-
ti, izoliranosti in nezainteresiranosti dozdeva anahronisti¢na figura. Se
posebej s ¢asovne razdalje, ki na osemdeseta gleda predvsem skozi priz-
mo predpostavke razburkanosti obdobja angaZziranega preizprasevanja
individualne in kolektivne zavesti mladega ¢loveka, kulminirajoce v
razliénih oblikah drzavljanske nepokorscine. Vendar pa bliZznji pogled
razkrije, da je bil obcutek prostega teka, eksistencialne izpraznjenosti in
osebnostnega brezupa stalni spremljevalec ustvarjalnosti na kulturni
margini osemdesetih. Oziroma: izpisoval je hrbtno stran — ali celo izpra-
Seval vest — tistemu direktnemu, odkritemu in zavestnemu angazmaju, ki
je velik del akterjev alter-scene gnal na barikade in v dejavno opozicijo
etablirani kulturi. Ce se na primer ozremo na glasbeno sceno, najdemo
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med punkovsko brezkompromisnimi in novovalovsko dejanskost-sondi-
rajo¢imi komadi tudi prenekatero besedilo, ki v svojem intimizmu iz-
pisuje izrazito poetiko samote in brezizhodnosti (npr. Otroci socializma,
Via ofenziva, Lublanski psi ...). Prav tako je tudi na literarnem prizoris-
¢u, med avtorji mlajse generacije (npr. Brane Bitenc, Bostjan Seliskar ...),
oditno, da izpostavljanje brezciljnega potikanja po zakotjih zatocis¢ ne-
prilagojene mladezi — in tavajoce samo-destrukcije v poudarjanju intim-
nega nesmisla prisotnosti v nesprejemljivem svetu — ni bilo zavezano
zgolj neposredni “zunanji ucinkovitosti ali druzbeni vlogi” (Hribar),
temved tudi lastni samoti, ki ni omogocala prepoznave v enosmernosti
prevladujocega. Tisto pa, kar je v samem izhodis¢u druzilo obe plati
obravnavanih kreativnih naporov — odlo¢na predanost “ideji” in bolece
samoseciranje —, lahko najdemo v odnosu do umetnosti kot eklatantne
druzbene dejavnosti, ki ga izborno opredeljuje kar ustvarjalni credo
Francija Slaka iz Ekranovega razgovora ob premieri njegovega prvenca:
“Film ne pociva samo na mojib ali vasib slikah, v kinotekah, v knjigah;
film ni samo intimna sanjarska praksa, temveé tudi socialna aktivnost
par excellence, kjer se ljudje morajo nauciti ustvarjalnega in medseboj-
nega zaupanja svojfih misli ter emocij.” (Slak 1981: 3)

Tak3na misel odlocno naglasa aktualne vidike filma kot neposrednega
druzbenega akta oziroma angaZiranega druzbeno-kritiénega dejanja v
obravnavanem obdobju. V soglasju z zgoraj navedenim Slakovim pre-
pricanjem ter v sozvodju s predpostavko “v formi umetniske produkcije
vsebovane politizacife estetike” subkulturnih gibanj pa dejanskost ta-
kratne druzbene vloge cineastov dobrodoslo dopolnjuje intervjujski od-
govor Filipa Robarja-Dorina na vprasanje o “pogumnosti in kriti¢nosti”
njegovih filmov. Dorin poudarja, da se je zaradi “radikalno drugacne
proizvodne sheme” in zaradi svoje publicistiéne dejavnosti kmalu znagel
v kozi “... izrinjenca, outcasta filmskega in (kakopak tudi) politicnega
disidenta — kajti film je pri nas politika. Filmarji so politiki, politiki pa
filmarji. Zato pa, mimogredoc¢ povedano, nimamo potrebe po politic-
nem, militantnem, revolucionarnem filmu, saj je docela jasno, da smo v
vsakem svojem dejanju zZe tudi politicni, vsesplosno angazirani in, kako-
pak, demokraticno centralisticni z raznovrstnimi moZnostmi za izrazan-
je t. i. pluralizma idej in podobno.” (Robar-Dorin 1985: 24) Sam se je
na tako zacrtano pot podal z veliko mero samozavesti in nekonformiz-
ma, saj je z ustanovitvijo one man produkcijskega telesa AS Filmske
alternative postavljal temelje “neodvisnim”, alternativnim oziroma ne-
institucionalnim slovenskim produkcijskim poskusom. Taksen odlocen
podvig je vsaj v zasnovi in fazi snemanja omogocal dobr$no mero samo-
stojnosti, ki ji dejstvo, da se je v nadaljnjem procesu produkcije nastaja-
joéim projektom prikljucil tudi “uradni drzavni” producent Viba film,




seveda nikakor ne zmanjsuje vrednosti. To se ofitno odraza v njegovih
celoveéernih kino-filmih, kjer se je osredotocal predvsem na probleme
“drugacnosti”, ki v specifiénih druzbenih okoljih ne nosi predpostavke
dobrodoslega pluralizma razlik, temve¢ se, degradirana v drugorazred-
nost, izkazuje za humus gojis¢ ksenofobiénih, Sovinstiénih, fasistoidnih
in rasisiti¢nih tendenc. Z dokumentarnim celovecercem Opre Roma —
pamet v roke, ko bos v drugo ustvarjal svet (1983) se tako — s pomodjo
dialoga z metodoloskimi naceli ameriskega dokumentaristi¢nega giban-
ja direct-cinema — spoprijema z vprasanjem “druzbenega, ekonomskega
in kulturnega Zivljenja romske skupnosti v Sloveniji”. “Drugacnost”
Ciganov in njithova “obsojenost na margino” pa v subtilnem podtonu
razkriva tudi, ¢e ne predvsem, ideoloske mehanizme drzave, ki se s svojo
“uzakonjeno tolerantnostjo” pogosto znajdejo v protislovju z lastno ne-
tolerantno “bazo”, s tem pa se seveda razgaljajo sami principi tako zas-
novane “demokracije”.! S podobno problematiko, le da v drugo s po-
modjo ironi¢ne distance, se Robar-Dorin spopada tudi v igranem celo-
veCercu Ouvni in mamuti, “farsi o slovenski ksenofobiji in problemib
tujib priseljencev”, kot je zapisano v Filmografiji. Metoda, ki jo to pot
za kreativni model izbira avtor, je princip kolaZa — prepleta treh nosilnih
zgodb o priseljencih, ki so v Slovenijo prisli iz drugih jugoslovanskih
republik —, nadgrajevan z dokumentarnimi materiali kot punktuacijski-
mi momenti. Tudi tukaj se Robar-Dorin naslanja na dejstvo drugaénosti
— na delavce na zacasnem delu v Sloveniji, ki jih domacini, ne glede na
njihovo dejansko narodnost, enoznaéno imenujejo “Bosanci”. In tudi
zdaj je obravnava “osrednje problematike” predvsem sredstvo za razkri-
vanje “slovenskega problema”: vprasanja netolerantnosti, ksenofobije,
nacionalizma, §ovinizma itn. Mozai¢na struktura pripovedi pripomore k
zajetju vecplastnosti problematike, saj v treh nosilnih vsebinskih linijah
obdela tematiko “neprilagojenega” Bosanca, militantnega Slovenca, ki
svoj nacionalizem izraZa s fiziénim obra¢unavanjem z drugacnimi, in pa
“asimiliranega” priseljenca, ki je zaradi uklonitve zahtevam vecinskega
naroda povsem izgubil identiteto. Hkrati pa nelinearnost narativnega
prepleta predstavlja tudi sredstvo za razkrivanje lastne — filmske — isto-
vetnosti in njenih temeljnih konstitutivnih elementov. Ovni in mamuti
tako sodijo med tista, ne tako pogosto videna dela svojega ¢asa, ki poleg
neposredne druzbene “prizadetosti” odstirajo tancice “skrivnosti” z
lastnega ustvarjalnega procesa in globinske strukture medija. S tem pa
predstavlja odkrito izraZanje potrebe po razkri(nka)vanju dejanskosti
podtekstov in podtonov navidezne strpnosti in z zakonom predpisane
enakopravnosti, eksploatirane v sloganu “bratstva in enotnosti”. Kljub
relativni samosvojosti — glede na filmsko situacijo lastne sodobnosti in
tudi v odnosu do neposrednih generacijskih sodrugov — pa z njimi Filipa
Robarja-Dorina povezuje eno kljuénih skupnih dolocil: kot v vecini
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predhodno izpostavljenih filmov imamo tudi pri njem na osrednjem
mestu obravnave figure z druzbenega roba, torej marginalce, ki pa —
morda prav zaradi svoje “obrobne” pozicije — kot lakmusov papir e ka-
ko natan¢no opredeljujejo vecinsko identiteto predstavnikov mainstrea-
ma. Dejstvo je namre¢, da smo imeli vseskozi v veliki meri opravka s
protagonisti z obrobja druzbe oziroma prevladujocih identifikacijskih
razmerij: z neprilagojenim, do “vrednot” revolucije skepti¢nim intelek-
tualcem v Nasvidenje v naslednji vojni, z avantgardnimi umetniki in
sejemskimi artisti v Splavu Meduze, z disidentskimi glasbeniki v Rdecem
boogieju, z apati¢nim faliranim $tudentom v Kriznem obdobju, z Romi
v Opre Roma in Bosanci v Ovnib in mamutib ... Vsi ti predstavljajo ple-
jado marginalnih likov, s katerimi je “nova generacija” filmarjev osem-
desetih na simbolni ravni izpostavila in osvetlila tudi drzo svoje sodob-
ne margine — alternativcev in subkulturnih gibanj —, seveda pa tudi last-
no pozicijo, ki je bila, sode¢ po navedenih Robar-Dorinovih besedah ter
po “Cakalnih dobah”, v katere so bili omenjeni filmarji primorani,
oditna pozicija izrinjenosti in celo izobéenja. Obravnava marginalnih
figur kot sredstva za razkrivanje resnice ideoloskih mehanizmov main-
streama in kulturno-politi¢ne “elite” pa ni bila nekaksna tematska eks-
kluziva trojice najudarnejsih filmarjev osemdesetih. Tudi nova filmska
trojka, ki se je kot generacija najavljala z omnibusom Trije prispevki k
slovenski blaznosti, je namrec v sredisce svojih raziskav postavila pro-
tagoniste s socio-kulturnega obrobja. V Kroniki zlocina, pod scenaris-
ti¢no-rezijsko taktirko Zareta Luznika, je to Ivan, ki je Ze z izvornim
okoljem patoloske druZzine in pozneje zavoda za mladoletne prestopnike
docela determiniran v brezizhodje slepe ulice sintagme iz naslova. V
Kroniki norosti Borisa Jurjasevica je to bolni glasbenik Emil na begu iz
institucije za mentalno higieno, v Kroniki upora Mitje Milavca pa ima-
mo opravka s kolektivom marginalcev — zapitih tovarniskih delavcev, ki
v zaprti skupnosti proletarskega geta iziivljajo svoje tesnobe in nebrzda-
ne strasti. Prav tako se na marginah druzbe gibljeta Matjaz in Igor -
iskalca podob in zvokov svoje sodobnosti v Usodnem telefonu, prvencu
Damjana Kozoleta, najmlajega izmed reZiserjev, ki so se v osemdesetih
predstavili s kinematografskim celovec¢ercem. Obenem pa so tudi ze do-
dobra uveljavljeni Slak, Robar-Dorin in Godina na neki nacin tematsko
“ostali na margini” tudi z nadaljevanjem svojih opusov v obravnavani
dekadi, v prvi vrsti seveda Slak, ki se je, po “stranpoti” z Evo (1983),
tja vrnil z Butnskalo in vztrajal tudi s Hudodelci. Butnskala, ekranizaci-
ja istoimenske radijske igre, ki je predstavljala svojevrsten vrhunec lite-
rarnega absurdisticnega ludizma, je tudi v svoji inkarnaciji na velikem
platnu obdrzala velik del naboja, ki se je seveda lahko afirmiral prav na
predpostavki marginalnosti kot neizogibnega jamstva konspirativnosti
za izgradnjo novega — butnglavskega — druzbenega reda, ki v filmu pre-
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Trije prispevki k slovenski blaznosti

Zivi svojo celotno alegoriéno Zivljenjsko dobo: od “demokrati¢nega”
konstituiranja, prek kulminacije v “totalitaristi¢ni” rezim, do razpada.
V nasprotju s tropi¢no posrednostjo Butnskale pa Hudodelci figuro
Petra Bordona — ta leta 1948 predstavlja obrobneza Ze zaradi begun-
skega statusa pribeznika iz Italije, dodatno pa ga marginalizira Se splet
“politiénih” okolis¢in, zaradi katerih zabrede v kriminal — izrabljajo
predvsem za “... izzivalno razkrivanje sticnib, celo usodnib razmerij in
povezav med politiko in kriminalom™. (Furlan 1994: 16) Na nekaksen
specifien nacin pa so bili svojevrstni marginalci tudi novomeski pom-
ladniki — avantgardisticni umetniki iz Vetra v mrezZi Filipa Robarja-
Dorina in, ne nazadnje, pionirski filmar Karol Gatnik (ki predstavlja Dr.
Karola Grossmanna) iz Umetnega raja Karpa Godine.

Obravnavani vidiki marginalnosti seveda predstavljajo samo eno — bolj
ali manj pomembno — izmed razseznosti nastetih filmov. V pricujocem
kontekstu smo jo izpostavili predvsem kot tisti identifikacijski moment,
s katerim skus$amo poudariti relativno blizino samih filmarjev in nji-
hovih del z alternativno kulturno sodobnostjo, s katero se véasih znaj-
dejo v neposrednem dialogu, pogosteje pa se ta naveza razkriva Sele v
podtonih, tako ali drugace “zakrivanih” z vsebinskimi, formalnimi ali
celo produkcijskimi dejavniki. Kajti v enaki meri, kot je teritorij obrob-
ja zgolj eno izmed bolj ali manj (po)znanih ozemel] prostora/asa, na
katero so se v svojih raziskavah podajali omenjani cineasti, in podobno,
kakor se je v obratnem sorazmerju alternativa sama prepoznavala v nji-
hovih iskanjih — v kolikor gre torej za dolo¢eno “so-glasje™ —, je sloven-
ski film osemdesetih “padel v aktivno resonanco” s svojo sodobnostjo.
Taksno usklajevanje pa ne bi bilo mogoce brez odlo¢nega samo-iskanja
sozvocnosti s filmskimi trendi, estetskimi inovacijami, formalnimi pre-
miki, paradigmatskimi preskoki in vsebinskimi posebnostmi ¢asa. Vsi ti
znotraj-filmski elementi so namreé¢ kljuénega pomena za konstituiranje
filma, ki je lahko predstavljal svoj zeitgeist in se prav zato znaSel na
skupnih “barikadah” s tistimi umetnostnimi gibanji domicilnega so-
Casja, ki so predstavljala avantgardo prav zato, ker so presegala parcial-
nost samozaverovanosti in se odloéno vpisovala neposredno na zemlje-

vid sveta.e

Opombe:

1. Vidik “znotraj-filmskega” soucinkovanja pa predstavlja tudi Siroko omrezje
filmskih in kinematografskih dejstev, kjer je v sferi refleksije, denimo, iz sodelo-
vanja dveh teoretskih toris¢ — Ekrana — revije za film in televizijo, ki je poleg
azurnega “pokrivanja” sodobnih filmskih tendenc v svojem krogu zdruzeval tudi
izdajateljsko in urednisko dejavnost ob zbirkah Imago, Slovenski film in Kino-

teéni zvezki, in pa Drustva za teoretsko psihoanalizo, ki je v najvedji meri “bede-
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lo” nad izdajanjem revij Problemi-Razprave in Razpol ter svoje domicilne knjizne
zbirke Analecta — izla najvitalnej$a “zasedba” slovenske filmske teorije. Ta po
mnenju Slavoja Zizka ni bila samo v aktivnem dialogu z najaktualnejSo inter-
nacionalno teoretsko sceno, marve¢ je predstavljala tudi eno izmed gibal alterna-
tivnega delovanja doma: “... nasa filmska teorija — omenimo le tri imena: Zdenko
Vrdlovec, Marcel Stefancic, Stojan Pelko — je trenutno v samem svetovnem vrbu,
enakopravno se je zmoZna pogovarjati z avtorji, kot so Michel Chion, Pascal
Bonitzer, Elizabeth Couvie itd. Tip alternativnega, antikulturniskega intelektualca,
ki se danes oblikuje v Sloveniji, usmerja svojo dejavnost na tri podrocja: 'éista'
teorifa, publicisticno-politicna dejavnost, estetski uzitek — to tretje mesto pravilo-
ma zaseda film. Odvec je pripomniti, da ta sodobna razlicica triade Resnicno-
Dobro-Lepo deluje kot lacanovski vozel: ée ji odvzamemo en element, se tudi
ostala dva razvezeta. Zato je intenziven odnos do filmskega uzitka kljucen: brez
njega niti '¢ista' teorija niti politicna dejavnost ne bi bili to, kar sta, ampak bi
imeli opraviti z raznoterimi tradicionalnimi variantami (akademska teorija, anti-
teoretsko levicarstvo, kulturniska opozicija ...). Grobo povedano: brez Ekrana ne
bi bilo sedanje 'slovenske pomladi'.” (Zizek 1988: 9) Znotraj vzajemnega delo-
vanja na drugi — praktiéni — strani pa je verjetno najpomembnejse dejstvo nepo-
srednega filmskega angazmaja. V tem kontekstu je seveda klju¢no vlogo odigral
SKUC, saj je avtenti¢na alternativno-filmska dejavnost izsla iz njegove filmske
redakcije in s filmom Usodni telefon kulminirala v lastni celovecerni produkciji.
2. “... toda tista skala, ki v filmu konkretizira absurd kot edino trden temelj sveta,
je vendarle tudi metaforicna ali, bolje, alegoricna, saj se ljudfe ne bi tako zale-
tavali vanjo z glavo, ¢e na svetu ne bi bilo totalitarizma.” (Vrdlovec 1994: 386)
3. Zivojin Pavlovi¢ je v svoji “slovenski avanturi™ posnel tri filme: Rdece klasje
(1970), Let mrtve ptice (1973) in Nasvidenje v naslednji vojni. Film Sovrainik
(1965) pa je slovenski le v “tehni¢nem smislu”, saj je slo zgolj za produkcijsko
podporo s strani Viba filma.

4. “Glede na to, da so bila inicialni in kljucni akterji civilne druzbe na Sloven-
skem nova druzbena gibanja, da so — povezana v mrezo, ki se je imenovala alter-
nativna scena — zacela konec 70. in na zacetku 80. konstituirati civilno druzbo,
ne preseneca, da je ta alternativa tudi pojmouvno iznasla civilno druzbo kot alter-
nativo in se zacela percipirati kot nastajajoca civilna druzba.” (Mastnak 1992:
56)

5. “Alternativna kultura ni bila nekaj, kar bi se postavljalo v nasprotju z uradno,
pnu-z[um_.' togo in cesto nedomiselno kulturo in umetnostjo osemdesetih let v
Ljubljani. Ta ‘alternativna’ kultura je neko novo kulturo in umetnost Sele ustvar-
jala in omogocala.” (Erjavec, Grzinic¢ 1991: 38)

6. V tem Pavlovicevem nacelu odseva povsem konkretna ustvarjalna nujnost, ki
je v obravnavanem obdobju pri nas pod skupni imenovalec drugac¢nosti para-
doksno zdruzila generacijo nekonformistiéne mladine (mladih v kronoloskem
smislu) in dejavnosti “zrele kriti¢nosti” intelektualcev in umetnikov (mladih po

druzbenem polozaju). In v tej skupnosti, ki je izvirala iz svojevrstnih, zgodovin-
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sko pogojenih socio-kulturnih izhodis¢, je mogoce zaznati tudi sorodnosti do-
loéenih umetnostnih praks, ki naj bi po neposredni umetnostno-kulturni logiki
stvari ne mogle imeti utemeljenih skupnih tock. “Esteteska ali estetsko-politicna
funkcija ni primarna funkcija subkulture. Primarna funkcija subkulture je samo-
identifikacija tistega druzbenega segmenta, ki se ne more pocutiti kot sprejeti del
lastne druzbe. PoloZaj mladine predstavlja paradigmo takega segmenta. Subkul-
tura je modus samoidentifikacije, ki brez posebnih manifestov realizira avant-
gardno zahtevo po umetnosti kot nacinu Zivljenja. Toda ta nacin Zivljenja ni pre-
lom z vso dotedanjo estetsko tradicijo (kot pri umetniski avantgardi), ampak z
zivljenjsko in druzbeno tradicijo okolja, ki neko druzbeno skupino tabuira ali
marginalizira. Na represivno socializacijo odgovarjajo mladi s subkulturno agre-
sivno desublimacijo.” (Kreft 1994: 172-73) Zdi se, da se je v tak$nem paradig-
matskem poloZaju, ki je v “normalnih” subkulturnih okolis¢inah naravno stanje
mladine, v turbulentnih osemdesetih znaslo celotno delovanje tistih — mladih po
letih, mladih po dusi in mladih po druzbenem polozaju —, ki se niso mogli pocutiti
kot “sprejeti del lastne druzbe”.

7. Avtor sam trojico svojih igranih celoveéercev — poleg obravnavanih ima v
mislih $e Umetni raj — pojmuje kot trilogijo: “DrZi, da moji trije filmi pomenijo
trilogijo in so tematsko povezani. Obravnavajo odnos umetnosti in druzbe in vso
fenomenologijo umetnosti. V Splavu Meduze se srecujemo z avantgardo v slikar-
stvu in poezifi, V Rdecem boogieju s fenomenom glasbe, konkretno jazza, in v
Umetnem raju s fenomenom filma.” (Godina 1991: 64-65)

8. “Gre seveda za vprasanje, kateri cas uprizarja Rdeci boogie in ali ga uprizarja

pravilno. /.../ Ce je neki cas pr'rl'cti:ml nepravilno, potem to ni vec 'tisti' éas. Ce pa
to ni vec cas 'prvih povojnib let' oziroma katerikoli pretekli cas, kajti za vsak pre-
tekli cas velja, da ga iznici Ze samo vprasanje pravilnosti, potem je edini mozni
cas samo Se sedanji cas, ta cas zdaj, ki je edini tak, da se je sploh nemogoce
vprasati o njegovi pravilnosti.” (Drapal 1983: 6)

9. “Danes se bolj kot kdajkoli zanasamo na moc imaginacije, ki naj bi na novo
oblikovala drugaéne nacine bivanja v svetu, drugacne moznosti eksistence. Mo-
goce je napocil cas, da bi se razkosanje Orfeja dopolnilo z njegovim spominjan-
jem. Morda je ¢as /.../, da skupaj z Joycejem obudimo stare irske sanje ponovno
budnega Finnegana (Finn-again-awake); da Se enkrat stavimo, da imaginacija Zivi
naprej v prebujanju imaginacije, in da je najboljsi odgovor na [;rustumdw'nu novi-
co 'l'imagination est morte': 'vive l'imagination.” (Kearney 1991: 228)

10. “Druzba, ki samo sebe reflektira skozi ideologem tolerantnosti, tako v Romih
naleti na tocko nemogocega, kjer se princip univerzalne tolerantnosti nujno parti-
kularizira, kjer se torej tolerantnost mora sprevrect v represtjo, da bi se :RJH’UIJ
obranila. Tako mora po svojib 'pooblaséenih predstavnikib’ Romom vsiliti svof
pojem nacionalne identitete in se obenem soocati s paradoksnostjo svojega 'tole-
rantnega' namena. Vsak poskus resitve romskega problema vodi v neposredno
represijo nad Romi, ki se konstitutivno spusca nadnje tudi v nepravnib’ formabh,

ali v 'prikrito’ represivno getoizacijo Romov.” (Strajn 1983: 49)
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