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Robert Kuret

Dobro je, ker je zani~

I.

Recimo, da ste ~lovek, senzibilen za umetnost. Radi berete Dostojevske­
ga, hodite v kino in ob~udujete Orsona Wellesa, umetnost si predstavljate 
kot del va{ega ̀ ivljenja. Pravzaprav ste glede nje strastni. Videli ste veliko 
filmov, prebrali veliko knjig in na neki to~ki pomislite: Zakaj se ne bi tudi 
jaz pridru`il produkciji, zakaj tudi jaz ne bi postal umetnik, zakaj tudi 
jaz ne bi posku{al posneti svojega Dr`avljana Kana, ki neuradno velja 
za najbolj{i film vseh ~asov? Bud`et ni velik, zato prevzamete glavne 
vloge. Napi{ete scenarij, se usedete na re`ijski stol~ek in prevzamete vse 
psiholo{ko breme kompleksnega sveta glavnega junaka. Konec koncev 
ste ga sami ustvarili, delno po svoji biografiji, in ga zato tudi najbolje 
razumete. Zberete ekipo in delo ste~e. Va{e zaupanje raste. Vedno bolj 
ste prepri~ani, da va{e delo ima nekaj ve~, neki preblisk genialnosti. V 
njem vidite neskon~no kompleksnost, vidite, kako se elementi povezujejo, 
delate od jutra do no~i in pred vami raste va{ lasten Gesamtkunstwerk. 
Napo~i dan premiere. Pripeljete se z limuzino. A va{ film ne uspe in ne 
uspe. Pravzaprav je totalen polom. Ljudje odhajajo iz kinodvoran tudi 
sredi predstave. A potem nekdo ali ve~ ljudi v filmu nekaj prepozna. Vidi­
jo, da je nekaj posebnega. In ker smo v dobi socialnih omre`ij, se novica 
hitro raz{iri. Tisti kritiki, ki so film videli, so ga uni~ili. A vendar je sku­
pina navdu{encev vedno ve~ja. A nekaj ni ~isto prav. Filma ne razumejo 
tako, kot ga razumete vi. Smejejo se tam, kjer bi jih moralo stiskati. Zdi 
se, kot da filma ne jemljejo resno. Kot da vas ne jemljejo resno. Razlog 
postaja vse bolj o~iten: ljudje ne derejo gledat va{ega filma zato, ker bi 
bil naslednji Dr`avljan Kane, ampak ker je ravno nasprotno. Ker je tako 
zani~, ponesre~en in absurden, da je po neki logiki ljudem postal v{e~. 
Nekak{en Dr`avljan Kane slabih filmov torej. Ljudem ste dali najbolj{e, 
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kar ste zmogli, in oni so to razumeli povsem druga~e. ^e bi za film prire­
jali `ivljenjsko zgodbo Tommyja Wisseauja, avtorja kultno slabega filma 
The Room, bi v za~etnih osnutkih zvenela nekako tako.

Kultura spodletelosti je danes bolj prisotna kot kadar koli. Ena najbolj 
priljubljenih vsebin, ki kro`ijo po socialnih omre`jih, so ravno ponesre­
~ene stvari, na katerih se ble{~i patina iskrenega namena: videi, slike, 
pisarije, v katerih se je resnost ponesre~ila in izpadla komi~na. Totalni 
anonimne`i so prek interneta postali kultne ikone skupnosti, ki obo`uje 
slab okus. Ta pa vedno bolj postaja modni krik in sredstvo za izra`anje 
in dokazovanje naprednega okusa. To je predvsem zasluga ameri{kih 
hipsterjev, ki so s posmehljivim prisvajanjem ki~a, trasha, umetnosti ter 
mode slabega in pretiranega okusa prispevali k temu, da je ta dr`a posta­
la modna. Okus je po Bourdieuju vedno na~in vzpostavljanja nekak{ne 
elitisti~nosti, ki lo~i tiste, ki razumejo, od tistih, ki ne. Prepoznati nekaj 
kot take vrste slabo, da je dobro, torej pomeni potrditi svojo zmo`nost pre­
poznavanja specifi~nega okusa, kar pomeni vstopnico v krog posve~en­
cev. Zato si lahko v dru`bi, ki je bolj na teko~em z razvojem svetovnih 
trendov kot ostala svojat, ~lovek pridobi le plus to~ke, ~e se pojavi v 
majici s kakega vzhodnoevropskega {tanta, iz katere {e mo~no veje vonj 
po devetdesetih, ali ~e se odene v kri~e~ tigrast pla{~ iz sedemdesetih. 
Toliko bolje, ~e pozna {e kak film, v katerem zasmehovani piflar pade v 
toksi~no kislino in postane superjuna{ki stvor z radijskim glasom, ali film 
o vegetarijanskih trolih, ki morajo spremeniti ljudi v rastline, preden jih 
pojejo, ali pa o nevidnih Nezemljanih, ki na Zemlji i{~ejo heroin. Poznati 
pravi trash in prevzeti ga s pravo mero ironije je postala umetnost.

II.

To je odvod pojava, o katerem je pod imenom camp najbolj znano 
razmi{ljanje Susan Sontag. Camp se stalno izmika racionalni artikulaciji. 
To je predvsem posledica dejstva, da je pri dolo~anju campa pomembno 
vpra{anje avtorjeve intence, ta pa je pri presojanju umetnosti sila spolzek 
teren. Ena od misli, ki nas preganjajo ob opazovanju campa, je: Kaj za 
bo`jo voljo so mislili, ko so to delali? Kdo je to gledal in kako se mu je 
lahko to zdelo dobro? In predvsem, kako so nekaj takega sploh lahko 
odobrili in poslali med ljudi? Nismo ~isto prepri~ani, kdo je tu neumen. 
Mi, ki mislimo, da je nekdo dejansko bil tako neumen, da je naredil 
nekaj takega, ali tisti drugi, ki je nekaj takega dejansko naredil in mislil, 
da gre za kakovosten izdelek. Pri campu gre v vsakem primeru za nekaj 
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pretiranega. Te`ko oziroma prakti~no nemogo~e je ponarediti iskrenost 
nenamernega oziroma nizkega campa in prav zato je tak{en camp najbolj 
cenjen. Poleg tega je dodaten ~ar v dejstvu, da je pravi camp nemogo~e 
parodirati. Oziroma ga vsaj ni mogo~e parodirati tako uspe{no, kot to 
po~ne `e sam. Zakaj bi se sploh nor~evali iz ne~esa, kar se pravzaprav `e 
dovolj dobro nor~uje iz samega sebe? In to je eden od kle~i slabega okusa.

Dobro je, ker je zani~, je ultimativna izjava ljubitelja campa. Ta za 
razliko od ki~a in trasha ni toliko oznaka za umetnost kot za odnos do 
umetnosti, kar Susan Sontag imenuje ob~utljivost za camp. Da neko delo 
postane camp, potrebuje receptorja, ki ga njegova ponesre~enost vsaj 
malo zabava.

Pri ponazoritvi je v dodatno pomo~ etimologija besede. Beseda camp naj 
bi bila izpeljana iz francoske slengovske besede camper, ki pomeni pozirati 
na pretiran na~in. Prav ob~utek pretiranosti je eden bistvenih indikatorjev, 
da imamo opravka s campom. Ekscentri~nost je igriva pozicija, ki se ne 
jemlje resno, ampak v navednicah in tako pretvarja `ivljenje v patos teatra. 
Po drugi interpretaciji prihaja camp iz angle{kega gledali{kega `argona 
16. stoletja in pomeni mo{kega igralca, preoble~enega v `ensko. To `e 
bolj nakazuje izvor campa v gestah in govornih dejanjih zatirane gejevske 
subkulture poznoviktorijanske dobe, ki je uporabljala ekscentri~nost in 
pretiranost kot antipod normalnosti ve~ine ter s tem opozarjala na samo 
dejstvo svojega obstoja. Integracija v dru`bo je potekala prek estetskega 
razlikovanja od ve~ine. In camp velja za strogo estetsko kategorijo, saj prav 
na~in prikazovanja neke vsebine nepopravljivo dolo~a oziroma spremeni 
vsebino, ki so jo `eleli izraziti avtorji nenamernega campa. 

Pogosto prav ~asovna razdalja vzpostavi neko delo kot camp, saj ga 
zgodovinski razvoj igralske tehnike, posebnih efektov ipd. tako distorzira, 
da ga dana{njik ne more ve~ jemati resno, ~eprav je bilo delo v svojem 
~asu lahko tako dojemano. Susan Sontag opozarja, da lahko prav zaradi 
tega med camp padejo tudi kanonizirana dela, ki danes zaradi nabuhlosti 
delujejo kot {tos; omenja Bellinijeve in Straussove opere, nasploh sta ji 
17. in 18. stoletje prava zakladnica campa. Tudi marsikateri film, pred­
vsem Hollywood {tiridesetih in petdesetih let, lahko u~inkuje prenapeto ̀ e 
samo zaradi dikcije, ki je bila takrat uveljavljena tehnika igranja. Tu pride 
na misel tudi o~itek, ki je v preteklosti marsikdaj doletel slovenske filme: 
da je igra v njih preprosto preve~ gledali{ka, da so dialogi papirnati, da 
je mera patosa prevelika. Hladnikova Ma{karada je izvrstno dvoplastna. 
Velja za enega kanoniziranih slovenskih filmov, a na projekciji v slovenski 
Kinoteki je spro`ala salve smeha na mestih, za katera bi lahko rekli, da v 
Hladnikovih na~rtih zagotovo niso bila predvidena kot komi~na. Danes 
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lahko Ma{karado prav zaradi ogromne spremembe igralske tehnike gle­
damo tudi kot camp izdelek; na~in gledali{ke dikcije ru{i njeno resnost. 
Starost dela sama po sebi seveda ni klju~na lastnost, vendar nakazuje na 
razdaljo med delom in receptorjem; slednji se zaradi te ne more iskreno 
in z vso empatijo v`iveti v svet, ki je morda v svojem ~asu deloval realno, 
sodobni ~lovek pa ga jemlje z distanco. Prav lahko se zgodi, da bo igranje 
po metodi Stanislavskega neko~ videno kot spodletel poskus pristnosti. 

Najpomembnej{a lastnost ~istega, torej nenamernega campa spominja 
na romanti~ni razkol med ideali in stvarnostjo. Camp delo bi rado bilo 
resno in visoko, a mu to spodleti. Resneje, kot je ustvarjalec mislil svoje 
delo, ve~ji je razkorak med namero in ponesre~enim rezultatom in bolj 
navdu{en je ljubitelj campa. Za camp torej ni zna~ilna le spodletela res­
nost, ampak tudi spodletela ambicija. Camp se jemlje resno, a ne more 
biti jeman resno, ravno zaradi ob~utka pretiranosti, ki ga vzbuja. Obenem 
je nujno povezan s strastjo. Camp se dostikrat nagiba k megalomaniji, 
je poskus narediti nekaj izjemnega. Ve~ja je ambicija, ve~ji je vlo`ek in 
ve~ji je pogrom, ~e se ambicija izka`e za preveliko. Slaba poezija prihaja 
iz najiskrenej{ih ~ustev, je bil neko~ pameten Wilde.

Posledica spodletele resnosti je na{e opa`anje strukture umetni{kega 
dela. Pred nami se razgrne avtorjeva intenca, ki se je ponesre~ila. Nepre­
pri~ljiva igra, dialogi, ki si preve~ prizadevajo za resnost in iskrenost, 
to le {e poudarijo. Ko glavni igralec {e enega kulta Silent Night, Deadly 
Night 2 ob vsakem ~ustvu pretirano vzdiguje obrvi, s ~imer ho~e kompen­
zirati igralsko nekompetenco, s tem daje vedeti, da `eli poustvariti neko 
ob~utenje, a to po~ne tako, da ga zalotimo pri delu. Tommy Wisseau je v 
filmu The Room poskusil pokazati, da je njegov junak dober in pozitiven 
lik, tako, da je ta svojemu dekletu kupil vrtnico in ji govoril: “Ljubim te,” 
s ~imer je uporabil dva velika kli{eja. 

Igro opazimo, kadar je slaba. Dialoge opazimo, kadar so slabi. Re`ijo 
opazimo, kadar je slaba. Obrtni{ki postopki v filmu so pri najve~jih 
mojstrih nevidni. Re`iser z nami spretno manipulira, tako da tega sploh 
ne opazimo. Kadar postane o~itno, kaj nam ho~e pokazati, mu to nujno 
spodleti. Film sporo~a le {e o tem, kar ho~e sporo~ati, vendar mu tega 
ne uspe sporo~iti. Spodleti mu pri prikazovanju ljubezni, strahu, `alo­
sti … Spodleti mu torej, da bi mu verjeli, ker je sam neverodostojen. To 
pomeni spodletela resnost. Resnost v tem smislu pomeni identiteto z 
ob~utjem: igralec/lik je poistoveten z ob~utjem strahu, torej ga je strah. 
Kadar ta identiteta spodleti, se razkrije le namen, le `elja po istovetnosti 
z ob~utkom strahu. Vpogled imamo v to, kar se ho~e, vendar ni dose`eno. 
Resnobnost se nam pri campu zdi pretirana zato, ker vsebina ne ustreza 
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formi. Camp delom se ponesre~i legitimno izraziti nekaj resnega, ker 
realizacija enostavno ne dosega namena. 

Spodletela resnobnost je {e posebej zna~ilna za enega od klasikov camp 
filma, Eda Wooda, ki je znan kot najslab{i re`iser vseh ~asov – sanjal je 
o uspehu Orsona Wellesa, a na koncu pristal na drugi strani kulta. Ko v 
njegovem najbolj znanem filmu Plan 9 From Outer Space kapitan ladje 
Nezemljanov ugotavlja, kako nenavadno je, da se ljudje, ki so zmo`ni 
mi{ljenja, bojijo zombijev, torej ljudi, ki mi{ljenja niso zmo`ni, je kon­
centrat resnobe, s katero `eli to veliko ugotovitev podati le kot sprotno 
opazko, tolik{en, da se slednja sesede sama vase.

Igralec v spodleteli resnobnosti ni ve~ npr. Hamlet, ki mu verjamemo v 
znotrajfilmskem ali znotrajtekstualnem okviru, ampak se naenkrat razkrije 
kot igralec, ki se samo trudi igrati Hamleta. Susan Sontag je camp sicer 
ozna~ila kot nasprotje tragedije, a ravno tu lahko camp beremo kot odprt 
prostor za tragedijo. Resnobnost/tragedija, ki manjka filmu, je prisotna 
na drugi ravni: na ravni ljudi, ki so posku{ali narediti film. Kar naenkrat 
film postane metafilm, ob~utek je podoben metafikcijskemu {oku, ko smo 
naenkrat izvr`eni iz resni~nosti teksta in se prekine pogodba blokirane 
nejevere (suspended disbelief) med delom in receptorjem. Kot da bi nam 
film prek svojega prenapetega, nenaravnega trenutka sporo~al, nam v bi­
stvu pome`iknil, ~e{: “Saj vem, da to ni res; vem, da smo znotraj nekega 
fikcijskega sveta.” V svet zgodbe in vsega, kar se dogaja znotraj zgodbe, 
naenkrat vstopi nekaj zunanjega. Zavedamo se, da gledamo film, ki se 
je ponesre~il. Tu bi lahko videli stik campa s postmodernizmom, ki ru{i 
tekst in nas stalno me~e iz v`ivljanja. A pravzaprav lahko camp beremo ne 
kot ru{enje resni~nosti, ampak ravno nasprotno: ponesre~ena resnobnost 
pomeni nasilen vdor resni~nosti, ki pred nas postavi pravo tragedijo. Film 
naenkrat postane dokumentarec o samem sebi. Zato so anekdote o nastan­
ku filma, o empiri~nih dejstvih o ustvarjalcih filma obvezen del zanima­
nja za camp. Camp presega narativni okvir, ki si ga zada na za~etku, saj 
vanj vdrejo zunanji dejavniki. Naenkrat vidimo re`iserja, kako se mu~i, 
da bi postavil sceno, vidimo scenske delavce, ki so ponesre~eno uredili 
snemalno lokacijo, vidimo igralce, ki se trudijo, da bi igrali vlogo, a jim 
to ne uspeva. @ivljenje ustvarjalca filma postane nujni sestavni del filma 
samega. Ob~utek imamo, da se film zaveda samega sebe, in sicer zato, ker 
se igralci kot da zavedajo samih sebe kot igrajo~ih, ker niso poistoveteni 
z likom. Povr{ina filma ka`e na prostor izven svoje fikcijskosti in na bolj 
zanimivo dramo: na konstruiranost filma in na njegovo ume{~enost v 
realne okoli{~ine izdelave. ^etrta stena se podre.
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Camp pa lahko isti u~inek dose`e, tudi ~e gre v popolnoma nasprotno 
smer in se v totalnosti zaveda samega sebe in to tudi izrablja, zato je 
pretiran na druga~en, po navadi ekscentri~en ali {okanten na~in. Koga 
drugega omeniti na tem mestu kot Johna Watersa in njegov film Pink Fla-
mingos, ki je mnogo prebizaren za besede, film, v katerem stokilogramski 
transvestit z me{~anskim parom tekmuje za naziv najbolj ogabne osebe. 
Odli~en nastavek za sesuvanje vseh mo`nih tabujev, umora, kanibalizma 
in incesta. Pink Flamingos niso bili le film, nekateri kritiki so jih jemali 
kot dogodek, performans, za katerega si lahko rekel, da si se ga udele`il, 
in ki je za vedno ostal tetoviran na svojih gledalcih. Hkrati je to tudi eden 
od filmov, ki ve~ kot {tirideset let po nastanku gledalca {e vedno {okira.

III.

Nekateri ameri{ki opazovalci dogajanja v dru`bi in kulturi so ̀ e v za~etku 
devetdesetih let za~eli opisovati mutacijo campa, ki so jo poimenovali 
cheese. V slednjem so prepoznali le pretvarjanje, simulacijo u`ivanja 
v  slabem, torej neko strogo cini~no pozicijo, ki je kot Jude`ev poljub 
slabi umetnosti. V camp okusu je sicer prisotna distanca, ni pa prisoten 
porog. Senzibilnost cheesea je tako le navidezna. Cheese se je za~el kot 
posmeh izdelkom masovne kulture, iz nje je recikliral najni`je ter to spre­
minjal v svoje ikone. Ironi~no obo`evanje slabega je postalo sinonim za 
hipstersko skrotovi~enost od cinizma, katerega najvi{ja oblika humorja 
je pretvarjanje. Rojevajo~i se cheese odnos je postal na~in, kako pokazati 
razvit okus s tem, da nekdo razume slabe stvari, in sredstvo, kako biti kul. 
Vzvi{enost nad slabim se je naselila v novo “ob~udovanje” slabega. Na 
neki {oli so npr. naredili kompilacijo glasbe, ki naj bi jo poslu{al tipi~ni 
voznik tovornjaka, in poslu{anje te glasbe je tako kot ostali privzeti nizki 
imid`i nosilo sporo~ilo: Moje poslu{anje tega je ironi~no. Tega ne bi 
nikoli poslu{al zares. Moje poslu{anje tega je le parodija na tiste, ki to 
zares poslu{ajo. Ironi~na identifikacija, ki je v bistvu antiidentifikacija. 
To je pozicija superiornosti nekoga, ki se posmehuje, a obenem tudi po­
zicija lagodja, saj ni konstruktivna v iskanju pozitivnega okusa, ampak 
se zadovolji z antiokusom. 

Klju~na razlika v dojemanju ne~esa kot camp ali kot cheese bi bila: 
camp kot u`itek v slabem in cheese kot posmeh slabemu. Za Susan Son­
tag je bilo u`ivanje klju~ni del camp odnosa. Camp okus ho~e u`ivati. ^e 
nekdo do`ivlja u`itek ob gledanju superjuna{ke serije Teksa{ki mo` po-
stave, ~eprav se zaveda enodimenzionalnosti likov in vedno iste matrice, 
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po kateri poteka vsak del, potem ta ~lovek izra`a camp okus. ̂ e pa nekdo 
gleda isto serijo, ker u`iva v predstavi sebe kot nekoga, ki izra`a napreden 
odnos, ne more pa zares u`ivati v gledanju, potem ta ~lovek izra`a cheese 
okus. Camp okus pomeni u`itek, medtem kot cheese pomeni la`ni u`itek. 

Vedno ve~ji cinizem naj bi bil posledica vedenjskih vzorcev generaci­
je, ki je sumni~ava do iskrenosti in ki te`e sprejme kakr{no koli zavezo, 
bodisi politi~no bodisi umetni{ko, v skrajnem primeru tudi ~ustveno. Ta 
odnos se ponesre~enim izdelkom posmehuje tako, da jih na videz povzdi­
guje. Obenem izra`a strah pred resnostjo, ker se ravno zaradi izdelkov, 
ki pridejo v camp kanon, zaveda, kako obupno ponesre~en lahko izpade 
resen namen in kaj ljudje z njim naredijo. Resnosti vedno grozi, da bo 
izpadla zlagano, zato je la`e privzeti vlogo oziroma okus, v katerega ne 
verjamemo. Strah pred resnostjo je strah pred lastno zmo`nostjo biti vero­
dostojen v svoji resnosti.

IV.

Zdi se, da so v Sloveniji ljudje najbolj razumeli camp ob pojavi Fredija 
Milerja. Zdi se, da si je v nekem obdobju ve~ina Slovencev znala zapeti 
vsaj refren njegovega hita Vedno si sanjala njega. Sicer pa obstaja v na{i 
kinematografiji zaradi ̀ e omenjene gledali{ke igre kar nekaj camp trenut­
kov. Precej zapomnljiv je eden najbolj krvavih slovenskih filmov, Poker, 
ki deluje kot An`lovarjev poskus postati slovenski Tarantino, a je zanj 
obveljala oznaka ponesre~eni eksperiment. Poker je za iskalca campa 
v slovenskem prostoru pravi gurmanski obed. Od pateti~nih monologov, 
v katerih se razpravlja o pokru in hazardu kot stiku z bo`jim, do dialoga 
o esenci kave, ki z dodatkom sladkorja izgubi svoje bistvo in zaradi tega 
neha biti kava, kar nas pripelje do prepira o okusu, vse to pa je v manj 
eksplicitno (kvazi)filozofskih delih filma obdano s ~ebrom kletvic in krvi. 
Preklinjanje se v sloven{~ini dostikrat sli{i kot ponesre~ena simulacija, 
{e posebej zato, ker so kletvice izgovorjene knji`no. Prek kletvice, ki 
naj bi izra`ala avtenti~nost nekega ob~utenja, se razkrije ravno nasprot­
no: spodletelost prikaza tega ob~utja (jeza, strah …). A ravno zaradi 
scenaristi~nih in igralskih nerodnosti, ki imajo za sabo resni~no ambicijo, 
bi moral biti Poker dele`en camp ljubezni in ne cheesovskega posmeha.

Ta bi bil primernej{i recimo za fran{izo filmov s pripono Movie (Epic 
Movie, Disaster Movie, Extreme Movie, Date Movie …). ^eprav se ~lo­
veku zdi v teh primerih diskrepanca med ambicijo in talentom {e ve~ja, 
se velja vpra{ati, kolik{na je sploh ambicija v tem primeru, in ~e ni `e ta 
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zastavljena relativno nizko, namre~ zagotoviti ~im ve~ji dobi~ek studiu. 
Tu ni niti sledu o avtorjevi `elji prispevati kar koli pomembnega v film­
sko zgodovino, zato tudi odnos ljubitelja slabega ne more biti kaj dosti 
druga~en kot cini~en, brez kakr{ne koli resne simpatije, razen morda 
nihilisti~nega ob~udovanja destrukcije filma. Po drugi strani se ti filmi zdi­
jo kot izziv ljudem, ki bi jih lahko ozna~ili kot cheeserje, izziv v smislu: 
koliko lahko {e prenesete, kako dolgo ste se sposobni pretvarjati, do kod 
se`e va{a antiidentifikacija. Cini~na distanca je `e nekaj ~asa vgrajena 
v tovrstne izdelke masovne kulture, kar naj bi jim dalo dolo~eno legiti­
miteto. Film ho~e vse opraviti namesto nas, `e sam ho~e biti negledljiv 
in nekvaliteten, samemu sebi ho~e nadeti titulo trasha, a ravno zaradi te 
cini~ne pozicije brez resne ambicije ne more nikoli priti niti blizu kultne­
mu statusu. ^isto banalen primer: ko smo v Date Movieju pri~a maraton­
sko dolgemu ma~jemu iztrebljanju, ki naj bi generiralo smeh, je to o~itno 
potenciranje lastne nekvalitete. Film se nor~uje iz samega sebe, kot da 
se zaveda svoje nekvalitete, ki pa jo tako napihne in poudari, da naenkrat 
postane svoja lastna parodija. Tako se zapre v samonana{alnost, in ~eprav 
dozdevno parodira druge filme, pravzaprav najbolj parodira samega sebe; 
edino tako lahko upravi~i svoj obstoj. V smislu: kdor prizna, mu je `e pol 
odpu{~eno. To so morda najve~ji preizkusi za sodobnega dandyja, ki se 
po Susan Sontag ne navdu{uje ve~ nad visoko kulturo, ampak brodi po 
masovni, po banalnem in se pona{a z mo~nim `elodcem in trdnimi `ivci.

Ljubitelj campa, ki je {e ohranil dolo~eno rahlo~utnost, se bo ob tem 
najbr` vpra{al, ali so to res nasledniki Eda Wooda in Johna Watersa. In 
na sre~o mu lahko odgovorimo negativno, saj sta tudi v novem tiso~letju 
nastali deli, ki nadaljujeta njuno tradicijo. Prvi je `e omenjeni Tommy 
Wiseau, ki podobno kot Wood omenja Orsona Wellesa kot svojega vzor­
nika. Njegov The Room je postal u~benik obupne dramaturgije in igre, a 
obenem tudi kultna klasika, ki se je predvajala po kinematografih v no~nih 
urah. Na projekcijah so obo`evalci skupaj z junaki na platnu ponavljali 
najbolj znane izjave, cela dvorana pa se je skupaj s Tommyjevim likom 
drla zdaj `e famozni: “You're tearing me apart, Lisa!” ^e imamo Wooda 
in Watersa kot dve skrajnosti v zgodovini campa, prvega kot nezavedni 
in drugega kot zavedni camp, potem v sodobnosti Tommyju Wiseaju za­
vedno opozicijo predstavlja Tom Green, ki je prav tako napisal scenarij, 
re`iral in igral v (o~itno) svojem filmu Freddy Got Fingered, za katerega 
je s podelitve antioskarjev ponosno odnesel pet zlatih malin. Poleg serije 
absurdnega humorja, bizarijad in {okov (vrtenje novorojen~ka na popko­
vini, nimfomanka na vozi~ku, ki ji vrhunec predstavlja tepe` po ohromelih 
nogah, zadovoljevanje konja) film vsebuje tudi dejansko zgodbo o sinu, 
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ki bi se rad dokazal o~etu in ki bi rad v `ivljenju postal nekaj ve~ kot 
delavec za trakom v tovarni sira. Green vsak {tos potencira do absurda, 
in ~eprav ga je ve~ina kritikov z gnusom zavrnila (“Najslab{i film, ki ga 
ja kadar koli splovila ve~ja produkcijska hi{a”), je znani filmski kritik 
Roger Ebert priznal, da mu je vendarle ostal v spominu in da bo morda 
kdaj v prihodnosti viden kot mejnik neosurrealizma. Podobno kot Pink 
Flamingos si je tudi Freddy Got Fingered zaslu`il primerjave z Buñuelovo 
surrealisti~no klasiko Andaluzijski pes.

V.

Dokler bo na Zemlji obstajal ~lovek, ki je kot ~asovno bitje podvr`en ne­
popolnosti in zablodam, {e ve~, ki ga kot ~loveka bistveno dolo~a to, da se 
moti, bo obstajala slaba in ponesre~ena in ekstravagantna in pretira(va)na 
umetnost, ki bo vedno imela svoje predane ali cini~ne ~astilce. Veselimo 
se tega. ^e ne drugega, to menda pomeni, da {e `ivimo v dru`bi izobilja, 
ki si lahko privo{~i tovrstne eskapizme.


