V SREDISCU

JOZE DOLMARK

inematografsko delovanje postoji v

zbujanju, v motiviranju ter jacanju

pogleda in sluha do iger sveta za vse

nas, tukaj in onstran nasih horizon-

tov, pogosto pa zlasti onkraj meja
moci nadih besed. Videti in biti gledan, vsa nasa fil-
mana telesa, ki so s slikami in zvoki neusmiljeno e
bolj resni¢na od realnih v kinematografski zaobljubi
uprizoritve sveta. Kino je v svojem skritem bistvu ve-
nomer nekaksno ponovno rojstvo, vstajenje, reinsta-
lacija, vrnitev nedesa izgubljenega ali manjkajocega:
zopet se pojaviti v zivljenju Zivih. Biti ponovno tam,
kjer te drugi ze zdavnaj ne pricakujejo vec. Ta utopija
filma je najmo¢nejsa v dokumentarcu, ki ne le da ze
sam po sebi zvesto prica o obstojecem svetu, ampak
iz njega poustvari glavnega referenta med preteklim
in sedanjim. Vse, kar na platnu vidimo, postane stvar
spomina, ali bolje: preteklost prezivi in se naseli v gle-
dal¢evo zeljo, da v tem dialogu razli¢nih ¢asov nekaj
za vedno ohrani zase.

Sicer obstaja verovanje, da so Zivljenjske zgodbe
moénejde od filma, in ¢e so Ze, so takine v dokumen-
tarnem filmu, ki je vedno moc¢nejsi od vsake fikcije.
Ena takih zgodb je gotovo Zalostna zgodba o otrocih,
ki so jih v tabori§¢u Teharje pri Celju junija leta 1945
nasilno lo¢ili od star$ev in odpeljali v otrosko taboris-
Ce Petricek, starSe pa nato brez kakrinegakoli sojen-
ja pobili. Otroci, ki so danes $e zivi in odrasli ljudje,
Se vedno ne vedo za grobove svojih pobitih starsev.
Dokumentarec Mirana Zupanica pa je skozi njihovo
muéno spominjanje pretresljivo pri¢evanje o ukrade-
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nem otrostvu; o strahotah, kakrina je Ze sama nasil-
na lo¢itev od star$ev, o strahovanjih, ponizevanjih in
trpinéenjih, ki so jih dozivljali v ¢asu »prevzgoje« v
taboriscu, kjer so jih nenehno zasmehovali, zanicevali
in zmerjali predvsem zato, da bi v njih ubili identiteto
in tisto malo nastajajoCe samozavesti ter jim na silo
privzgojili neka druga in »pravinja« samozavedanja.

Snemati dokumentarec je kakor nositi
kino direktno v svet in svet suvereno
nazaj v kino. Skorajda neki duhoven
in transparenten obred, ki nam daje
nekaksno iluzijo, da je ta svet mozno
tudi spreminjati in da smo kljub
vsemu v nekaksni globlji navezi z
njim.

Cena, ki s0 jo pri tem placali za domnevne grehe svo-
jih starev, je bila seveda neizmerljivo velika in tolikan;
bolj huda, ker o svojem stranem odra$¢anju dolgo
¢asa niso smeli govoriti. Morda zato, ker smo do ne-
davnega Zziveli v nekakéni zapovedani amneziji in ker
se tudi dandanes s kompleksnostjo svoje polpretekle
zgodovine le s tezavo sootamo brez ideoloskih izho-
dis¢ in nakan.

S filmi, ki govorijo o strahotah, ki jih doZivljajo
otroci, so ponavadi tezave, ker vselej zelo neusmiljeno

angazirajo gledaléeva custva in nemalokrat s tem tudi
manipulirajo. Otroci so na filmu velikokrat tudi nacin,
sredstvo, kako na ¢isto enostaven nacin moéno vpliva-
ti na gledal¢evo ¢ustveno umevanje filma.

Zupani¢ pripoveduje zgodbo s pricevanji zrtev,
s spominjanjem teh otrok, zdaj odraslih, ki govorijo
predvsem o svojem manku pravega otro$tva, o tistem,
Cesar v resnici niso nikdar okusili in kar jim je prav-
zaprav neznano. To govorijo z bolece pozicije odraslih
in ve¢ina teh nesre¢nikov ima simptome posttravmat-
ske stresne motnje. Kot otroci so bili izpostavljeni nizu
travmati¢nih dogodkov. Prihod v taboris¢e Teharje,
nasilna locitev od star$ev in poznej$e spoznanje, da
so star§i mrtvi. Petricku je sledilo Zivljenje brez star-
Sevske ljubezni po siroti$nicah, rejniskih druzinah,
zavodih za mladoletne. Otroci iz Petricka v svojem
odraslem Zivljenju niso smeli spregovoriti o svoji uso-
di, nosili so jo v sebi, jo potlagevali in jo s travmami na
najrazli¢nej$e nacine prenasali. Tisti, ki so se iz tega
pekla nekako izvlekli, so sicer pristali, da spregovori-
jo pred kamero, toda spregovorili so zlasti o svojem
pomanjkljivem in brhkem otroskem telesu, o nekem
strahotnem manku s stali§¢a bole¢ega odraslega tele-
sa, ki mu je bilo nekaj bistvenega na silo odvzeto toliko
Casa nazaj in zato ne more biti ve¢ pravénje. To pa je
teren, ki zlasti v dokumentarnem filmu zahteva izjem-
no zrelost in obé&utljivost avtorja, ki se pred takéno te-
matiko znajde v dvojni vlogi: po eni strani mora imeti
do grozljive mo¢i govora absolutno distanco, po drugi
strani pa mora biti absolutno znotraj, »zraven.

Zupani¢ se je tako odlo¢il za pretanjen rezijski po-



stopek s stati¢no kamero v filmanju Zrtev, ki so po vsej
verjetnosti precej stezka stopile pred filmsko kamero
in spregovorile. Tako je ve¢ino intervjujev posnel v
ozjih izrezih na eni lokaciji, povsem stati¢no. Temu
pa je Zelel dodati nasprotje, torej staticnemu pogledu
postaviti nasproti dinamicen, gibljiv, osvobojen po-
gled z daljinsko vodeno kamero, ki plava cez prostor,
ez zimsko pokrajino, s katero v ¢rno-beli sliki gradi
atmosfero mraza, ponazoritev hladu, ki so ga doziv-
ljali otroci in ki ga $e vedno dozivljajo kot odrasli. Ta
prostor je tako abstrakten, da gledalcu omogodi, da se

z njim identificira in vanj polozi ves Custveni volumen
te zalostne zgodbe, ki je ogoljena vsakr$ne ideoloske
ali politi¢ne instrumentalizacije. Tako te filmske po-
dobe poleg globokega socutja morda vzbujajo le $e
moralno ogorcenje nad dejstvom, da ti dogodki $e
vedno niso jasno in odlo¢no obsojeni, ker je tragedija
slovenstva $e vedno v neki globoki ujetosti starih de-
litev, ki jih je vojna samo $e pospedila in ¢loveku pri-
nesla neizmerno trpljenje, ne glede na antagonisti¢ne
ideologke bregove. Morda je pravo sporocilo Zupani-
cevega filma, kakor tudi sam pravi, ravno v tem, da

e si ideologija, katera koli, podredi posameznike do
te mere, da eni drugim povzrocajo zlo, je to grozljivo
in tragi¢no za vse, ostajajo globoke cloveske poskodbe
za dolge case in te rane se le pocasi celijo, Cemur smo
price dandanasnji. Otroci iz Petricka so kruta zgodba,
tako s stalid¢a naSega vrednotenja preteklosti, s tem
pa tudi nasega vsakdana in prihodnosti, pomenljiva
v dejstvu, da moramo priti do sprave samo, ko smo
trpljenje dojeli s soc¢utjem in ne zgolj s sovrastvom do
krivcev, ceravno le-ti v usodnih trenutkih niso pre-
mogli niti kancka ¢lovecnosti, s katero bi bilo marsikaj
veliko manj tragi¢no.

V vsakem pravem dokumentarcu obstaja neki os-
novni odnos med tistim, ki filma, in onim na drugi
strani, ki je filman. Prvi mora biti bister opazovalec tis-
tega drugega; tistega drugega telesa, ki izreka besede in
gledalcem predstavlja enkraten filmski pogled, ki pro-
izvaja dolocen ¢udez. Filmsko telo lahko prinese mo¢
in lepoto ter pretresljivost pojavnosti, ki je nefilmano
telo morebiti ne zmore doseci. To pomeni, da filmsko
telo zaobjema tudi vse tisto, kar ni videno in cesar se
ne da posneti, tisto, kar je zunaj vidnega polja, za kar
se sluti, da je kdajkoli bilo ali $ele bo, tisti osnovni sus-
penz ljudske eksistence v vsej njeni dojemljivi in po-
gosto tudi nerazlozljivi dimenziji. Filmati »vsakdanje
ljudi« znotraj »vsakdanjega sveta« pomeni biti v spregi
z vsem moznim neredom Zivljenja, z vso nepredvidlji-
vostjo dogodkov sveta, z vso nezmoznostjo predvide-
vanj njihovih izhodov. Tu ne obstaja filmski scenarij,
marve¢ samo potreba po filmskem dokumentarcu, po
filmski kameri, ki zna ponizno ter pozorno posludati
drugega, kar je sicer ena temeljnih predpostavk filma
nasploh. Kako poslusati drugega, kako ga umestiti pri
gledalcu tam doli, v tisti temni spovednici zivljenja, in
pri tem nikogar pomanj$evati ali stigmatizirati v smis-
lu konsenza osnovne ali celo politi¢ne kulture. Film z
dispozicijskim temeljem svojega jezika (in, off; meto-
nimija in metafora) vedno omogoca plemenit sistem
sprave in logiko dogovora.

Zupanicevi Otroci iz Petricka so taksen film, pred-
vsem pa so po nekaj letih veliki domaci filmski do-
kumentarec. S ¢astnimi izjemami se pri nas le malo
reziserjev ukvarja s tovrstnim delom, ki bi po svoje
moralo biti enkratna $ola filmskega pogleda in hkra-
ti enkratna kriti¢na presoja dni, ki so nam dani Ziveti
tukaj in predvsem zdaj. Snemati dokumentarec je ka-
kor nositi kino direktno v svet in svet suvereno nazaj v
kino. Skorajda neki duhoven in transparenten obred,
ki nam daje nekaksno iluzijo, da je ta svet mozno tudi
spreminjati in da smo kljub vsemu v nekaksni globlji
navezi z njim. Ni¢ komplicirane filmske pisave, ni-
kakrénih efektov in manipulacij z njimi. Zgolj vezanje
medsebojnih stikov in iskanje smislov, ki izhajajo iz
odnosa med nami in njim, svetom. Zgolj mo¢ izgo-
vorljive monoloske filmske besede. Mogode tiste, za
katero je nekje v Talmudu napisano, da je bila prva in
je omogocila vse slike in zvoke tega sveta.





