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ANGAŽIRANI DOKUMENTAREC 
IN KRITIČNA FIKCIJA

(Opre Roma, Ovni in mamuti)
Z angažiranim, socialnokritičnim ali politično provokativnim filmom 
celovečernega formata slovenska kinematografija do nastopa Filipa Ro- 
barja-Dorina ni imela prav veliko izkušenj. Resda je že tudi prej v posa
meznih filmih mogoče zaslediti bolj ali manj jasno izražene tendence te 
vrste, denimo v delih Jožeta Babiča in Živojina Pavloviča, v Grajskih bi
kih (1967) Jožeta Pogačnika ali v Prestopu (1980) Matije Milčinskega, 
vendar v celoti vzeto vse do zgodnjih osemdesetih let prejšnjega stoletja 
ni bilo filma, ki bi se angažirano lotil žgoče aktualne problematike. Prav 
zato pomenita dokumentarec Opre Roma (1983, s podnaslovom Pamet 
v roke, ko boš v drugo ustvarjal svet) in jedka farsa Ovni in mamuti 
(1985), ki se posvečata slovenski ksenofobiji, svojevrstno zarezo, prav 
zato sta vsaj ob predstavitvi delovala domala ekscesno in povzročila kar 
manjši kulturni šok, tudi po dvajsetih letih pa jima ni mogoče odrekati 
aktualnosti.
Še več, v času naraščajoče nestrpnosti do marginalnih, socialno in kul
turno deprivilegiranih družbenih skupin, ki se niso sposobne organizira
no zoperstaviti arogantnemu paternalizmu večinske oblasti in sovražne
mu odnosu neposrednega okolja, deluje Robarjev dokumentarec Opre 
Roma iz “davnega” leta 1983 nemara celo bolj aktualno kot ob nas
tanku. Prav romska skupnost namreč v naših razmerah zaseda tisti skraj
ni rob, kjer ne le izginjajo še zadnji sledovi relativnega “blagostanja” 
sodobne produkcijsko organizirane družbe, marveč se začenjajo pod dis
kriminacijskimi in segregacijskimi pritiski rušiti tudi njene temeljne nor
me. In Robarjev dokumentarec govori tako o Romih samih kot o slo
venskem odnosu do “Ciganov”, pri čemer zajame vse ključne elemente 
problematike, ki generirajo danes vse bolj odkrito, nevarno in s civiliza
cijskega vidika samodestruktivno ksenofobijo. Film je še toliko bolj pre
pričljiv, ker svoje angažiranosti in kritičnosti ne poskuša vsiljevati na 
direkten, tako rekoč deklarativen način, marveč se raje umakne v navi
dezno nevtralnost in dopusti, da spregovori “tematika” sama, skoz 
mozaik prizorov iz romskega življenja, medsosedskih odnosov, konfron
tacij, pogovorov, izjav in sposojenih posnetkov pa navsezadnje vendarle 
uveljavi svoje stališče. Kljub kritični drži ne ponuja lahkega niti zasilne

ga izhoda, marveč - ravno narobe - pokaže, da ne za Rome kot etnično 
skupnost ne za Rome kot slovenski problem ni preproste in hitre rešitve. 
V pretežno igranem filmu Ovni in mamuti imamo kajpada opraviti z 
nekoliko drugačnim konceptom in izvedbo pripovedi, vendar s podob
no tematiko, le da namesto Roma kot tarča ksenofobične a verzij e tokrat 
nastopa legendarni “Bosanec”. Ksenofobija je ustrezno podkrepljena z 
izdatnim odmerkom nacionalizma, kritična drža avtorja pa eksplicitnej- 
ša. Robar navidez neobvezno prepleta sestavine igranega, psevdodoku- 
mentarnega in dokumentarnega filma ter elemente drame, komedije, 
burke, satire, farse, groteske ipd., vendar ta “polifonična” montaža po
nazarja sociološko metodo, kot je ugotovil eden od kritikov. Slovenski 
nacionalizem skuša karikirano opredeliti zlasti z dveh vidikov: kot 
“folklorni” in kot psihopatološki fenomen. Prvi vidik utelešata zapita 
mladeniča v narodnih nošah, ki v nedogled kolneta čez “Bosance” (nji
hov glavni greh naj bi bil, da zapeljujejo poštena slovenska dekleta), na
posled pa svojo ljubezen do rodne grude izpričata na kar najbolj kon
kreten način, ko se z značilnimi gibi vržeta na zemljo. Drugi vidik pona
zarja individuum, ki mladim “južnjaškim” fantom grize ušesa, kar je 
menda povezano s travmatičnim dogodkom iz njegovega otroštva, ko 
sta dva “Bosanca” posilila njegovo mater. Obe varianti nacionalizma sta 
inscenirani povsem v slogu igranega filma, korespondirata pa z dvema 
“bosanskima” linijama pripovedi (kajpada z različnima nosilnima liko
ma), ki sta uprizorjeni v dokumentaristični maniri. A prepad med tem, 
kar se prek kvazidokumentarnega materiala ponuja kot element real
nosti, in tistim, kar je uprizorjeno kot čista fikcija, se zdi nepremostljiv. 
Tu film žal obtiči v precepu, saj njegova “realnost” po prepričljivosti 
zaostaja celo za vsakdanjo izkušnjo, kaj šele za čistokrvnim dokumen
tarnim realizmom filma Opre Roma, slovenski nacionalizem, ki je upri
zorjen kot čista fikcija, pa ne premore prave podlage, saj mu manjka 
ravno realen, tako rekoč fizični akt nacionalizma. Drugače povedano, 
slovenski nacionalizem v tem filmu tudi ostane zgolj fikcija, ki se izčrpa 
v simboličnem aktu združitve z “rodno grudo” (materjo/domačijo)..
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AMATERIZEM, FILMSKI MINIMALIZEM 
IN/ALI CINEFILIJA

(Krizno obdobje, Usodni telefon)
Celovečerni prvenec Francija Slaka Krizno obdobje (1981) vstopa v svoj 
prostor/čas kot specifično “dvojno kodirano” ali celo ambivalentno 
filmsko dejanje. Na eni strani se s formalnim zavzemanjem v okrilju stil
ske formacije filmskega minimalizma uvršča med tiste cineastične razis
kave svetovnega sočasja, ki so predstavljale dejavno opozicijo prevladu
jočim vrhuncem postmodernistične vizualne pirotehnike, na vsebinskih 
ravneh pa z izbiro “protagonista”, ki ga v temelju opredeljuje apatičnost 
životarjenja na obstranstvu nezmožnosti sprejetja odločitve, iz-postavlja 
vznemirljivo “pasolinijevsko” ogledalo svoje aktualnosti. Toda v njego
vem prvem planu ne odsevajo kritična protislovja turbulentnega sočasja, 
zaznamovanega z razmahom alternativno-kulturnih vrenj, temveč zgolj 
popolna ravnodušnost do podrejanja uveljavljenim smernicam življenj
skih nujnosti in hkrati nedvoumna odsotnost ambicij po dejavnem na
sprotovanju prevladujočim zahtevam “normalnosti”. A dejstvo je, da se 
Slakov prvenec v bistvu ukvarja prav z dejanskim stanjem (duha in sve
ta), ki je predstavljalo generični dejavnik gibanjske strukturiranosti 
“drugačnosti” samega obdobja oziroma tistega njegovega dela, ki se je 
neposredno odražalo v mladinskih subkulturnih gibanjih. Krizno ob
dobje potemtakem z upodabljanjem občutja totalne izpraznjenosti, pro
stega teka, brezinteresnosti ipd. opredeljuje tista določila stvarnosti mla
dih ljudi, ki so predstavljala pomembne značilnosti odporniškega pred- 
stanja. Hkrati pa z osredotočanjem na posameznika kot izrazitega 
obstranca podčrtuje aktualno situacijo - hotene ali prisilne - ne-umešče- 
nosti določenega dela mladeži v obstoječi red. Figura Pavla namreč po
oseblja tako vidik outsiderstva (izločenosti iz skupnosti oziroma ne/ 
vključljivosti vanjo) kakor dejstvo marginalnosti (življenje na robu druž
be) in kot taka predstavlja svojevrsten “univerzalni” paradigmatski lik 
sočasja. V njegovi (ne)dejavnosti je zaobsežena monotonija vsakdan
josti, ki je zaradi - pogosto ekscesnih - oblik ambicioznega delovanja 
subkulture in njenih družbenih aktivnosti ostajala daleč od naslovnic, 
poročil in analiz tako etabliranih kakor alternativnih medijskih obrav
nav. Zato pa je dobila svoj glas in podobo v najbolj subtilnih umetniških 
artikulacijah sočasja, v katerih dragoceni vidik predstavlja tudi značil
nost zgoraj izpostavljenega zrcala, ki je na robovih zapognjeno, da v 
njem vselej odseva tudi bežna slika avtorja - njegov stil, ki opominja, da

Usodni telefon

je odsevajoča realnost usklajena s specifičnostjo avtorske vizije.
Šest let pozneje se Damjan Kozole z Usodnim telefonom (1987) znajde 
na drugem bregu same alternativno-kulturne dejanskosti, na katerem, 
med drugim, uprizarja tudi nasprotni pol zgoraj izpostavljenih minima
lističnih tendenc. V asketsko zasnovani stilski vaji, ki jo avtor sam opre
deljuje kot “film-esej”, se določila verodostojne obravnave sočasja zdaj 
zostrijo predvsem na zavezujočih vprašanjih znotraj-umetnostnih načel. 
V temelju se avtorski interes osredotoča na dvojico dopolnjujočih se re
lacij med filmskimi dejstvi: odnosom med podobo in zvokom ter raz
merjem med dokumentarnim in igranim dispozitivom. V izrazito cine- 
filski maniri metode filma-o-filmu, prepredeni z nastavki sodobnih, pa 
tudi tradicionalnejših filmsko-teoretičnih dognanj, se poudarki ključnih 
dilem odražajo v neposrednih dialoških spoprijemih z aktualno - tako 
domačo kakor tujo - filmsko refleksijo in ustvarjalnostjo. Vendar pa ti 
ostajajo v striktno fragmentarni obliki, s katero se razpirajo nove in no
ve ravni kompleksne problemskosti. V njej Kozole, podobno kakor 
Slak, igra na karto dvojne šifriranosti, ki pa se to pot s svojo dejanskost
jo ne ukvarja neposredno, temveč skozi nize aluzij in prenesenih pome
nov. Na “teoretski” strani se v citatomaničnem preigravanju registrov 
filmske misli razpirajo problemi, ki so se zaostrili po zlomu novega nem
škega filma kot zadnjega velikega gibanja filmskega modernizma. V ob
močju navezav na svojo pričujočnost pa se tako v glasbeni opremi Otrok 
socializma - ene ključnih tedanjih novovalovskih zasedb -, ki kulminira 
v “spotu” celotnega komada nosilne teme, kakor tudi v castingu, v kate
rem “nastopajo” nekateri vidni akterji (z) ljubljanske alternativne in 
mlado-filmske scene, ne odraža zgolj hommage njenim poglavitnim iz
postavam, pač pa se osvetljujejo tudi vidiki lastnih ustvarjalnih korenin. 
In to seveda ne zgolj v produkcijskem smislu, ki Usodni telefon oprede
ljuje kot prvi celovečerec v ŠKUCovi filmski redakciji E-Motion film - 
nastal s prispevkom sredstev za montažo Filmoteke 16 iz Zagreba -, 
marveč predvsem v načelih kulturnega součinkovanja, ki je v poznih 
osemdesetih pod skupni interesni imenovalec pogosto združevalo ust
varjalce z najrazličnejših, na prvi pogled docela “nekompatibilnih” 
kreativnih območij..
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