iz kinoteénih arhivov
Nil Baskar

Gianikian & Ricci Lucchi:
proti-arhiv posastne
zgodovine

Od revolucionarnih kompilacij Esfir
Sub v 20-ih, surrealisti¢nih kolazev
Josepha Cornella v 30-ih, arhivske
kronike Nicole Védreés Paris 1900
(1947), agitpropa Santiaga Alvareza ter
arhivskih sprevracanj Bruca Connerja,
Ken Jacobsa, Guya Deborda, Renéja
Viéneta, Alberta Griffija in Gianfranca
Baruchella v s0-ih in 60-ih, do vse bolj
raznolikih in izvirnih avtorskih opusov,
ki so zaznamovali pretekla desetletja’,
se je found footage film razrasel v
specifi¢no zvrst, ki ne vzpostavlja

1 Izpostavimo lahko vsaj imena, kot so Artavazd

Peleshian, Abigail Child, Peggy Ahwesh, Gustav
Deutsch, Matthias Miiller, Martin Arnold, Peter

Tscherkassky, Craig Baldwin, Bill Morrison, Jay

Rosenblatt, Peter Forgdcs, Peter Delpeut.
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razmerja le s filmskim materialom v
njegovi goli, fotokemic¢ni snovnosti,
temvec tudi s »problematiko« filmskega
arhiva kot takega — arhiva kot mesta

in skupka ideoloskih predpostavk ter
praks, ki filmskemu objektu podeljujejo
zgodovinsko tezo, estetsko vrednost in
kon¢no status dokaza. Filmski found
footage je tako, kljub svoji heterogenosti
(in nejasnosti tega, kaj danes, v dobi
vseprisotnega in »dematerializiranega«
digitalnega arhiva, sploh $e konstituira
»najdenost« avdiovizualnega fragmenta®),
po definiciji oblika kinematografske

2 Zavoljo ¢esar poleg -f,ft')umffim!uyu«- pogosto
srecujemo druge kvalifikacije, ki ne aludirajo nujno
na »najdenost« filmskega materiala - denimo

kompilacijski, apropriacijski, arhivski film.

samo-refleksivnosti in potemtakem
tudi meta-arhiviranja; je metodologija,
ki vklju¢uje lociranje, identificiranje,
klasificiranje, primerjanje,
manipuliranje, rekonstruiranje in
kompiliranje arhivskih fragmentov,

ki s svojo ponovno osvetlitvijo ne
ozivljajo le senc davnih dogodkov,
temvec tudi sam red arhiva, ki jim je
dodelil mesto znotraj konstelacije
(kinematografske) preteklosti. Ravno ta
dolocila found footage filmu omogocajo
spodnasanje ob¢ih idej o zgodovini ter
logiko (filmskega) arhiva kot takega;
samoumevnim, linearno-kavzalnim
histori¢nim epistemologijam postavlja
nasproti protislovja, prelome ter samo
kompleksnost procesov, ki proizvajajo
arhivske (filmske) objekte ter dolocajo



njihov pomen in rabo. Found footage je
potemtakem metoda, ki ponuja kriti¢ne
pristope k filmskemu zgodovinopisju
(proti determinizmom avtorstva,
nacionalnega okvirja, tehnologije,
medija ...) in tudi k arhiviranju filma

v najbolj neposrednem smislu,
njegovem (o)hranjenju, restavriranju,
prezentiranju.

Filmi, ki jih v svojem milanskem
laboratoriju Ze dobra stiri desetletja
ustvarjata Yervant Gianikian in Angela
Ricci Lucchi, se dotikajo prav teh
parametrov kriti¢ne found footage
prakse — nemara v vecdji meri kot dela
kateregakoli sodobnika. Njun opus ne
predstavlja le silovite poupodobitve
katastrof z zacetka stoletja, temvec
tudi enega najbolj premisljenih in
konsistentnih pristopov k vprasanjem

filmskega zgodovinopisja ter arhiviranja.

To izvirnost, kontinuiteto in prodornost
gre gotovo pripisati dejstvu, da se
G&RL, odkar sta se sredi 7o0-ih let ozrla
proti filmu (ona po formaciji slikarka,
on arhitekt), v prvi vrsti posvecata
razvijanju metodologije, ki bi ustrezala
sami »najdeni« materiji, manj pa
izhajata iz vprasanj estetske, politi¢ne,
subjektivne, naposled tudi filozofske
narave (zaradi Cesar pa se ta vprasanja v
njunem delu tudi na novo zastavljajo).
Kaksna je torej ta materija, kaksna je
metoda, s katero je par podpisal celih
sedemdeset filmov, plus vrsto odmevnih
instalacij (od beneskega Bienala do
Centra Pompidou) — med njimi klju¢na
dela, kot so Od pola do ekvatorja (Dal
Polo all'Equatore, 1986), »inventarje«
Balkana in Orienta (Inventario
balcanico, 2000; Images d'Orient -
Tourisme vandale, 2001), neizprosno
»vojno trilogijo« (Prigionieri della
guerra, 1995; Su tutte le vette & pace,
1998; Oh! Uomo, 2004), instalacijo La
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JeOtte le vette & pace

Marcia dell'uomo (2o001), kolonialne
»elektricne fragmente« (Frammenti
elettrici [-VIII, 2002-2012) ter Pays
barbare (2013), nedavno meditacijo
o posledicah imperialisti¢ne delitve
Bliznjega vzhoda?

Mnogi teh materialov so del nitratne
zapuscine Luce Comeria (pionirja
italijanskega filma in dokumentarca
na splosno), do katere sta se G&RL
dokopala v zacetku 8o-ih. Comerio,
ki je leta 1940 umrl v stanju globoke
amnezije, je bil tako v dvojnem
obratu ironije resen pred zgodovinsko
obskurnostjo. Ta snemalec, kronist,
inovator in propagandist je sicer od
zacetka stoletja do zenita fasisti¢ne
republike opeval velicastnost
modernosti, konéno tudi italijanskih
kolonialnih avantur in fasizma.
Posnetke italijanskih ¢ezmorskih
pohodov je okoli leta 1928 Ze sam
skompiliral v »originalni« Dal Polo
all’Equatore: rasisti¢no filmsko
atrakcijo, svojevrstni proto-mondo
spektakel, v katerem kamera lovi tuja
telesa, eksoti¢no favno, primitivne
kulture, vznemirljive lokacije, in jih
razstavlja pogledu belega gospodarja.
Med objestnim ubijanjem nosoroga
ali polarnega medveda, eksoti¢nimi
razglednicami krajev, ki se zdijo

ujeti v mitsko predmodernost,

a tudi posnetki misijonarjev, ki
prodajajo gospodovo besedo, ni v
Comerievi zbirki atrakeij nikakrsnega
posebnega razlo¢evanja. Nasprotno,
vse te epizode so videti kot filmske
trofeje nediferencirane narave, ki je
endemicno zverinska, primitivna,

in ki jo je seveda mogoce - ki jo je
potrebno - ukrotiti, obdelovati, vpreci
v fasisti¢no prihodnost. Comerieva
kamera tako ni »zgolj« impliciranav
oblastnem pogledu kot diskurzivni

razmejitvi (ne)vidnega, razmerij
dominacije ne reproducira le simbolno,
temved predstavlja Se kako konkreten
aparat, ki te perverzne koreografije
ritualov modi, ponizanja, Zrtvovanja

pred in za kamero ne le belezi, temve¢

jo rezira v realnosti, ko poveljuje vojaku,
misijonarju, kolonialnemu subjektu,

divji zveri, ki bo usmréena za dramaticen
prizor. Ravno ta sredi$¢na funkcija
kamere, ki v rokah Comeria odkrito
organizira igro prevlade in nasilja (ni¢
drugace v koreografijah Frau Riefenstahl),
predstavlja za G&RL specifiko fasisticnega
ter rasisticnega spektakla.

Vendar gre nacin, na katerega se

G&RL zoperstavita tem posnetkom,
onkraj preproste denunciacije njihove
zgodovinske vsebine ter ideoloske
obscenosti. Ze v prvi »predelavi«
Comerievega arhiva (ki nosi enak naslov
kot izvirnik), avtorja formulirata pozicijo,
ki v marsi¢em odstopa od tipi¢nih

found footage pristopov k ideolosko

»kompromitiranemu« materialu:

»[V Od pola do ekvatorja se je] bilo
nemogoce igrati z materialom, ga
posiljevati. Treba ga je bilo analizirati,
sli¢ico za sli¢ico, da bi spravili na dan to,
kar je skrival, da bi razkrili ideologijo,

na kateri je temeljil. Le s preuc¢evanjem
sli¢ice za sli¢ico je mogoce intervenirati

v podobo, v njej odkriti bistvene
podrobnosti. Z najino ‘analiti¢no kamero’
uporabljava povecave, upocasnitve,
ponovitve, da bi izdolbla sleherno sliko,
kot z mikroskopom. Vendar pa nisva ne
arhivista ne restavratorja — ti najinega
dela ne razumejo -, saj zgodovino is¢eva
s prevprasevanjem filmskega traku.«*Ne
gre torej za kontekstualiziranje materiala,
ki bi srhljivim podobam na silo priskrbelo
ozadje, gledalcu pa zgodovinsko lekcijo.
Nasprotno, tu in v drugih filmih se

G&RL v celoti odrekata prijemom, ki jih
srecamo v tipi¢nih arhivskih obravnavah.
Le-te se namrec pri obdelavi materiala
osredotocajo (kar seveda ni a priori
slabo) na montazo; to je, na asociiranje
in kontrapunktiranje motivov, tematik,
intenzitet, ki mu navadno predseduje
dopolnilna, ‘verbalna inteligenca’

3 Frédéric Bonnaud, Yervant Gianikian in Angela

Ricci Lucchi, »A la rencontre des fantomes:
Entretien avec Frédéric Bonnaud«, v Notre
camera analytique (Pariz: Centre Pompidou,
2015), Str. 15.




off-glasu (kot je to poimenoval Bazin v
slovitem tekstu o Markerjevem Pismu
iz Sibirije iz 1957), ki te ne/videne
podobe pojasnjuje, izprasuje, mistificira,
rapsodizira ...

Filmi G&RL se namesto poudarjene
montazne logike in komentarja opirajo
najprej na katalogiziranje: na (i)zbiranje
ter paratakti¢no nizanje fragmentov,

ki bolj kot na notranje povezave stavi
na razmerje posameznih enot do
celote. Osnovna funkcija te »mise en
catalogue« ni proizvajanje zgodovinske
naracije, temvec, nasprotno, ravno
de-narativizacija zgodovine preko
abruptnih prehodov, ki sprevraéajo
predvidene funkcije izvornega
materiala, njegovo prostorsko-¢asovno,
kakor tudi ideolosko koherentnost.

In ¢eravno so ti fragmenti naposled
zdruzeni v celovecerne filme, je

delo G&RL v osnovi posveceno
preucevanju fragmenta, o ¢emer

prica cela vrsta serijskih del, ki tvorijo
dobrsen del njune filmografije (ze
omenjeni osemdelni opus »elektri¢nih
fragmentov«, pa tudi zgodnejsa serija
»parfumiranih filmov« iz sredine 70-ih,
ki so raziskovali sou¢inkovanje podobe
ter vonjav). Ta serialnost poudarja
nedokon¢no naravo samega filmskega
arhiva in posledi¢no mozne intervencije.
Nasproti metonimiji filmskega koluta,
ki se odvija v zgolj eno smer, G&RL
tako postavljata gibanje fragmenta

kot nekaksnega (benjaminovskega)
filmskega konvoluta, v ve¢ smeri
naenkrat, iz filma v film in podobe v
podobo, ki se zlagoma akumulira v

vse bolj izérpen, enciklopedicen zbor
zgodovinskih katastrof.

In drugid, ti filmi so, kot re¢eno,
proizvod »analiticne kamere«,

kakor G&RL imenujeta svoj hibrid
prilagojene opti¢ne kopirke ter 3smm
kamere, s katerim trak ro¢no previjata,
pregledujeta, premikata vzdolz in
pocez, ga povecujeta ter sli¢ico po
sli¢ico kopirata. Fotogrami so de- in
rekadrirani, da stopi v prvi plan detajl
ozadja ali obrobja, hitrost filma je
upocasnjena ali (redkeje) pospesena,
¢rno-bele podobe so barvno kodirane
ali preslikane v negativ. Vsi ti preprosti,
celo elementarni postopki sluzijo
denaturiranju arhivskega materiala,
razgradnji filmskega gibanja na
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stati¢nost fotogramov (ki priklice v
zavest poskuse Muybridga in Mareya),
dekomponiranju in pomenskem
izérpanju skrbno naé¢rtovanih
»dokumentarnih« posnetkov.
Avtorjema omogocajo re-materializacijo
arhiva, s tem pa tudi druga¢no prakso
samega arhiviranja podob, ki so

hkrati prepisane in ohranjene - ki

so, natancneje, ohranjene ravno

skozi kritiéno obliko prepisa, ki jo je
proizvedla analiticna kamera.

Rec¢emo lahko torej, da »analiti¢na
kamera« v mnozici found footage
pristopov k arhivskemu materialu
predstavlja unikaten tehni¢no-teoretski
dispozitiv. Avtorjema ponuja moznost
prodornejse kritike ter samega akta
»prisvajanja« izvirnika. Pri tem ne gre
toliko za ideolosko subverzijo podob
(kakrsno sre¢amo pri situacionisti¢nem
détournementu), niti za »simptomalno«
branje, ki bi detektiralo silnice zunaj
samega posnetka. Konéno ne gre niti
za estetski ucinek filmske snovnosti, ki
je za found footage sicer tako kljuénega
pomena. Materialnost poskodovanega
nosilca, krhkost nitrata, razpoke
emulzije, sledi projekcijskega zivljenja
kopije, ki se neizogibno vtisnejo v
analogne formate, v filmskem delu
G&RL nikoli ne pridobijo docela
avtonomne estetske vsebine ter
funkcije. Zdi se, da je sleherna moznost
tovrstne transcendence materiala
nacrtno preprecena, da trenutek, ko

se spektakel razkrajanja prevesi v
sublimno fotokemi¢no ekstazo (kot

jo denimo proslavlja Morrisonova
Decasia, 2002), nikoli zares ne nastopi.
Analiti¢na kamera namesto tega
vztraja pri uokvirjanju fantomskih
senc, ki vdirajo v zavetje sedanjika; ne
ponuja izhoda v fikcijo ali abstrakcijo,
celo nobene moznosti sklicevanja na
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ob¢i humanizem, ki je v fagisti¢nih

in kolonialnih podobah sistemati¢no
negiran. Pri svoji neznosno potrpezljivi,
sizifovsko analizi arhivov unic¢enja

ter nasilja, ki se vztrajno projicirajo v
zdajsnjost, Gianikian in Ricci Lucci
vztrajata iz zgolj enega razloga: »Ker
meniva, da so vse grozote stoletja
vsebovane v vsakem kolutu filmskega
traku, kot gadje, pripravljeni spet piciti.
[8¢eva posast, ki se skriva v vsaki od teh
podob iz drugega in tretjega desetletja
20. stoletja; to so svarilne podobe, ki
naznanjajo prihajajoce katastrofe, tako
kot jih je v svojih knjigah naznanjal
Orwell.«?

\
\
\

4 Bonnaud, Gianikian in Ricci Lucchi, »A la

rencontre des fantomes«, str. 16. V slovens¢ini
je izjava citirana v Sylvain George, »Ljudstvo,
ki prihaja (Gestus preroske kinematografije)«,
KINO!, &t. 5/6 (2008).



