medij oziroma eter zelo zavezan tema dvema apriornima formama
¢utnosti — da bi podrobneje predstavili Silverstonovo analizo. Ko-
likor je ta na neki ravni produktivna, pa se vseeno ulovi v drugi mit.
Silverstone pade na finto delitve na mit in resniénost, na naravni
Cas vsakdanjosti in mitski, umetni ¢as televizije. Ta lo¢nica, ta
epistemoloski rez med mitom in dejanskostjo, se pravi med umet-
nim in naravnim, namre¢ spregleda, da je Ze sama narava umetna
oziroma druzbeno posredovana in da je mit e kako inkorporiran
v tako imenovano realnost.

Samo za kratko ilustracijo si poglejmo predpostavko naravnega
¢asa, po kateri naj bi objektivni zakoni narave dolo¢ali merjenje
¢asa v ¢loveski druzbi. Po tej predpostavki naj bi se dan zadel zju-
traj z vzidom sonca, koncal pa zvecer s sonénim zahodom, to pa
naj bi bila osnova merjenju ¢asa in razdelitve dneva na ure, minu-
te in sekunde. Da stvari potekajo ravno obratno ali, drugace rece-
no, o primatu simbolnega, pa se lahko prepricamo, Zze ¢e samo
pogledamo v petkov teden Dela, kjer nam za vsak dan pise toéno
uro in minuto sonénega vzhoda in zahoda. Ni torej sonce tisto, ki
doloca uro, temve¢ sam merski sistem pove, kdaj se bo sonce pri-
kazalo in kdaj odslo.

Ker nas lovi ¢as, poskusimo vsaj nakazati pot, ki bi ji vsaka resnej-
$a analiza specifi¢nosti televizijskega ¢asa morala slediti. Na tej
poti se bomo zaenkrat bezno ustavili samo pri televizijskih novi-
cah, ¢eprav bi ta pot lahko vodila tudi mimo reklam, dokumentar-
cev, zabavnih oddaj in vremenskih napovedi. Obravnava specifi¢-
ne ¢asovnosti filma na televiziji pa bi terjala dodatne premisleke
in — hm — ve¢ ¢asa. Z dobro mero poenostavitve poskusimo naj-
prej vzpostaviti oziroma postaviti si nasproti nekako dve temeljni
koncepciji ¢asa, ki ju v sami etimoloski srzi zaznamuje bog Chro-
nos, veliki zacetnik Casa. Ti dve koncepciji sta diahronija in sin-
hronija.

Diahroni €as si nadeva razna imena, od zgodovinskega, sukcesiv-
nega, linearnega in kronoloskega ¢asa pa do Ze prej omenjenega
naravnega ¢asa. To je ¢as, ki se ga meri; to je ¢as ur in zgodovine.
Na drugi strani pa lahko sinroni ¢as pogojno oznaéimo s silver-
stonovskim mitskim €asom, vendar bomo na tem mestu raje
ubrali drugo pot. Boetij je v davnem srednjem veku vpeljal termin
veénega sedanijika, ko je reSeval Boga pred paradoksom bozje
vnaprej$nje vednosti in ¢lovekove svobodne volje. Kajti ¢e Bog
vnaprej ve, da bom storil nekaj slabega, potem me ne more kazno-
vati, ker On to vnaprej ve, jaz pa ne morem drugace, kot da izpol-
nim Njegovo vnaprejnjo vednost in to dejanje tudi storim. Ce pa
Bog ne ve, ali bom to dejanje storil ali ne oziroma ¢e se zadniji tre-
nutek premislim in tega ne storim, potem Bog nima vnaprej$nje
vednosti. Da bi reSil Boga pred tem paradoksom, Boetij postavi
koncept ve€nega sedanjika, boZjega ¢asa. Bog namrec ne dojema
Casa po Clovesko, temvecé kot strdek ¢asa, kot ¢as, ki Ze vse obse-
ga, lahko bi rekli: kot sinhroni ¢as. Bog hkrati in skupaj vidi tako
zacetek kot konec sveta.

Beotijev koncept vecnega sedanjika temeljiteje umesti v spekter
¢asovnih modusov eden najvecjih ¢asovnih mojstrov nasega ¢a-
sa: Avrelij Avgustin. V XI. knjigi svojih /zpovedi nam ponudi kon-
ceptualni aparat za analizo éasovnosti televizijskega medija. Ce
potencialni gledalec TV sporeda Zivi v pravem sedanijiku, ki nasta-
ja le zato, ker prehaja v preteklost, in mu ta preteklost nastopa kot
spomin, se pravi kot ¢as, ki ga ni ve¢, prihodnost pa kot pri¢akova-
nje, se pravi kot ¢as, ki ga $e ni, pa je svet televizije svet veénega
sedanjika.

Vzemimo si za zgled TV Dnevnik. Lahko bi sicer rekli, da je tudi
Dnevnik ujet v diahroni &as, saj ima polurno ¢asovno omejitev.
Vendar nas na tem mestu ta ujetost ne zanima, bolj nas zanima
¢as, ki ga TV Dnevnik v tej polurni zamejitvi proizvaja. Niti se ne
bomo spuscali v psihologisticno motivirane razsikave o tem, kako
se, s tem Ko prizgemo televizijo, za nas ¢as ustavi, kako s tem po-
rabljamo oziroma zapralviamo C€as. Seveda pa na drugi strani
vklju€ena televizija zares ustavi €as, ga zamrzne. Dnevnik nam po-
nudi zaustavljen Cas, strdek Casa, pred nami se odvijajo dogodki
nagneteni v sekvencah, ki so podvrzene kvalitativnemu ¢asu: po-
gojuje jih pomembnost dogodkov, ne pa njihov Easovni razpored.
Neposrednost teh dogodkov in Ziva prisotnost podobe implicirata

86 sedanjost. Vse to se dogaja pred nasimi odmi: tu in zdaj. Ti do-

godki nimajo zacetka, nanj se lahko naslavlja le govorec, TV na-
povedaovalec z Ze omenjenim ,,once upon a time®. Prav tako ta do-
gajanja nimajo konca, tu je le komentator s svojimi preroskimi
sposobnostmi, komentator, ki se spominja tudi prihodnosti.

V luéi veénega sedanjika pa lahko uzremo tudi zdaj Ze slavni Cué-
kov ,ostanite $e naprej z nami*. Prakticno ta apel vedno pomeni
isto: ne izkljucite televizije. Hkrati pa ga lahko beremo tudi kot:
»,Mi smo vecnost sedanjika, sveti €as, ki se ga ne da dohiteti niti
se ne da zaostati, da bi ga ujeli. Z nami lahko le ostanete.”

BORIS ¢IBEJ
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Darko Strajn:
Melodrama —

Zanr srece in obupa.
Revija Ekran.

Zbirka Imago.
Ljubljana, 1989.

Na prvi pogled se utegne nemara
zdeti, da se najnovejsa knjiga zbirke
Imago loteva teme, ki je Ze dodobra
izérpana, saj se je v kinetamatograf-
sko razvitem svetu v zadnjih dveh
desetletjin nabralo ogromno litera-
ture o melodrami, nemara vec kot o
katerem koli drugem filmskem za-
nru, pri Cemer je videti, da so nekda-
nji nesporazumi v celoti odpravljeni
in da v zvezi z melodramo kratko
malo ni ve¢ odprtih vprasanj. Toda
temeljna kvaliteta Strajnove knjige
je ravno v tem, da ne naseda temu
povrénemu vtisu, ampak skoz teo-
retsko analizo pokaze, da je bistve-
na in zatorej ireduktibilna poteza
melodramatskega zanra — kolikor
gre seveda res za Zzanr v pravem po-
menu besede in ne za njegove nado-
mestke — prav njegova nenehna
problematicénost.

Res je kajpada, da melodrama ze
dolgo ni vec tisti dvomljivi filmski
zanr, ki je neko€ pritegoval ,zgolj"
mnozi¢no obcinstvo, pri kriticni* in-
teligenci pa zbujal neznanski odpor.
Po eni strani se je namrec¢ zdesetka-
no mnozi¢no obc¢instvo preusmerilo
na druge, za marsikoga e bolj
dvomljive zanre, po drugi strani pa
sta filmska teorija in kritika v zad-
njih dvajsetih letih nekako le uspeli
poravnati svoj zgodovinski dolg in
vrniti melodrami njeno dostojanstvo
ter zasluzeni ugled. A zdi se, da smo
zdaj price drugi skrajnosti, zakaj
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melodrama je v tem ¢asu postala
privilegirana in favorizirana filmska
forma ,kriticne* inteligence, ki se
seveda prav nekritiéno naslaja nad
vsem, kar vsaj od dale¢ spominja na
zadevno Zanrsko usmeritev.

Spri¢o vsega tega je Strajnova knji-
ga ve¢ kot dobrodosla, saj skusa z
doslednim teoretskim pristopom
opredeliti ravno avtenti¢ne znacilno-
sti in sestavine filmske melodrame.
Pri tem s primerno kriticno distanco
analizira temeljne predpostavke, ki
SO svojcas botrovale intelektualne-
mu preziru do tega pomembnega
zanra, obenem pa razvije nastavke
za teorijo melodrame, kot jih avtor
sam imenuje, s ¢imer posredno za-
vrne vse nekriticne oziroma nere-
flektirane poskuse ,Siritve” Zanra
prek njegovih zakonitih meja, kar je
brez dvoma ena od najbolj neprijet-
nih posledic danasnjega ,intelektu-
alnega prisvajanja“ melodrame. Ra-
zumljivo je, da tu ne gre za formuli-
ranje nikakrsnih elitisticnih" kriteri-
jev, podobnih tistim, s pomocjo ka-
terih se, denimo, poskusa za vsako
ceno ohranjati nekaksna meja med
LVvisoko" umetnostjo in trivialno®
mnozicno kulturo, zakaj film (in Se
toliko bolj zanrski film) se pac uspe-
s$no izmika razmejitvam te vrste.
Prav narobe, gre za ¢im bolj preci-
zno opredelitev tistih bistvenih zanr-
skih zakonitosti. ki vzpostavljajo
identiteto melodrame kot samostoj-
nega zanra. To je toliko bolj po-
membno, ker je melodrama pravza-
prav nekaksen .nadzanr”, nekaksen
WZanr zanrov” in skladno s tem da-
le¢ najbolj odprt zanr, kar spet po-
meni, da je v znatni meri izpostavlje-
na mesanju z drugimi Zanri. In sicer
v obeh smereh: kot se lahko ,tuje”
zanrske in celo nezanrske sestavine
znajdejo v melodramskih filmih ozi-
roma v filmih, ki po temeljiti zasnovi
sodijo v zanr melodrame, tako lahko
najdemo melodramatske sestavine
v filmih domala vseh drugih zanrov
Pravzaprav se oboje dogaja tako po-
gosto. da je v resnici le malo filmov.
ki lahko shajajo povsem brez melo-
dramatskih sestavin — zato bi bilo
skorajda mogoce reci. da je melo-
dramati¢nost pac ena od temeljnih
sestavin filma nasploh.

Vendar pa to mesanje sestavin ne
pomeni resnega ogrozanja identite-
te melodramskega zanra, zakaj me-
lodrama kot ,mescanska forma tra-
gedije” (kakor jo opredeljuje Georg
Seesslen, tudi v Strajnovi knjigi po-
gostokrat citirani avtor) temelji ven-
darle na dovolj precizno dolocljivin
obrazcih — in knjiga, o kateri govo-
rimo, to dovolj jasno in izérpno for-
mulira. Skratka, melodrami niso ne-
varni drugi Zanri, Ceprav se mesajo z
njo, pac pa so ji nevarne kvazi-melo-

. dramatske komponente, s pomogjo

katerih skusajo pristasi ,novokom-
ponirane* melodrame preformulirati
zakonitosti Zanra. To velja, denimo.
za ,melodramatske( televizijske se-
rije, ki so zgolj navidez v sorodu z
melodrame, dejansko pa so mnogo
blize trivialni zvrsti ,ljubezenskega
romana*“, od katerega so prevzele



tudi znacilno pompoznost in Gust-
veno prenabuhlost, premodértnost in

abotno repetitivnost (mnozice ,ka-

rakterjev* brez prave karakterizacije,
vedno po istem kopitu ukrojeni za-
pleti, ki se pojavljajo iz epizode v epi-
zodo itn.), skratka vse tisto, kar je tu-
je pristni melodrami. Nekaj podob-
nega velja za na mo¢ povrsne , lju-
bezenske zgodbe*, ki so nastajale in
Se nastajajo v hollywoodski, pa tudi
v nekaterih drugih produkcijah, a je
v njih veliko ve€ razglednicarsko-tu-
ristiénih motivov kot melodramatic-
nosti. Nemara bi kazalo v tem kon-
tekstu omeniti tudi tako imenovane
wpoliticne* ali ,ideoloske" melodra-
me, tako znacilne za jugoslovansko
filmsko produkcijo osemdesetih let,
kjer je melodramatski obrazec zgolj
fasada za obravnavanje Gisto dru-
gacnih problemov — ti filmi resda
premorejo dolocene melodramat-
ske sestavine, vendar to $e ne po-
meni, da sodijo v Zanr melodrame,
kamor jih mnogi mirno uvrséajo.
Poskusov &iritve Zanrskih okvirov
melodrame je seveda Se veliko vec,
vendar pa nam tu seveda ne gre za
izErpnost, ampak smo Zeleli ponudi-
ti le nekaj primerov. Poglavitno je
pac, da Darko Strajn, ko razvija ,.na-
Stavke za teorijo melodrame”, ne-
dvoumno pokaze, da melodramat-
ska in Se bolj melodramska struktu-
ra ni ni¢ poljubnega, povrénega in
premocrtnega, ampak jo opredelju-
jejo dovolj jasne zakonitosti, kar pa
kljub vsemu se zdale¢ ne pomeni,
da ne nosi v sebi dolocene protislov-
nosti. Slednje je namara Se veliko
bolj razvidno v drugem delu knijige,
ki ponuja vrsto analiz konkretnih
filmskih del oziroma kar celih opu-
Sov — od Griffitha, prek Sirka do
Fassbinderja. Prav skoz to aplikaci-
10 uvodoma opredeljenih nacel av-
torju uspe v kar najvegji meri dopol-
niti podobo Zanra melodrame kot
«filma Gustev”, ki pa seveda nima
veliko skupnega s solzavimi ljube-
Zenskimi zgodbami®, ampak pogo-
Stokrat radikalno formulira druzbe-
Ne antagonizme.
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lvan Nemani¢: Filmski zapisi
Bozidarja Jakca 1929-55.
Publikacije Arhiva

SR Slovenije.

Inventariji.

Serija Zbirke, zvezek 2.
Ljubljana 1989, 77. str.
Temeljno delo slovenske
filmske arhivistike

V knjigi so kronolosko popisani Jak-
¢evi 16-milimetrski filmi (teh je 62;
po ugotovitvi Naska Kriznarja merijo
4183 metrov, to je za priblizno 6 ur
filmske projekcije), opremljeni s pri-
mernimi podatki in pojasnili. Tako
obdelani so postali arhivsko gradivo
v filmski zbirki Arhiva SR Slovenije,
torej dostopen vir za preucevanje
slovenske zgodovine, posebno film-
ske, etnologije, umetnosti in kulture.
Avtor teh filmov, slikar Bozidar Ja-
kac, je slovenski javnosti znan Ze
vec kot pol stoletja. Bil je ustvarja-
lec v obeh Jugoslavijah — kot dvor-
ni portretist balkanske monarhije,
socialistine revolucije in samou-
pravnega socializma; tudi kot foto-
graf in filmski amater je bil eden naj-
vidnejsih med vojnama in NOB.

Jakac ni snemal v publicisticne na-
mene. Svoje filme je prikazoval le v
ozjem krogu gledalcev, zato so po
zasnovi dale¢ od filmskega sejmar-
stva in spektakularnosti, a tudi brez
filmske fascinacije. Z njimi razkriva

predvsem sebe ter prostor in ¢as, pa
najsi gre za kadre, ki prikazujejo ,ve-
liki svet* ali druzinsko intimo. Vedno
pa so to reducirane in hkrati inter-
pretirane verzije ,resni¢nih dogod-
kov"; to uvrséa njegove filme med
dokumentarce. Toda ¢e BoZidar Ja-
kac ne bi bil slikar, njegovi amater-
ski filmi zagotovo ne bi bili narejeni
s tako prefinjenim obéutkom za mo-
tive posnetkov, pa najsi gre za dela,
Ki jih je napravil med slovenskimi iz-
seljenci v Ameriki (1929-31), v Slove-
niji med leti 1931 in 1941, med NOB
(ti so uvrsceni v gradivo, znano pod
imenom Partizanski dokumenti) ali v
povojnem casu. V vec filmih, poseb-
no v zgodnjih, se je dal Jakac po-
sneti in se tako ,podpisal* v obliki,
ki je sicer znana v zgodovini filma.
Ce Ivan Nemanié ne bi opisal vseh
filmskih kadrov, bi bila tale knjizica
kar se da suhoparna, najbrz zanimi-
va le za tiste, ki nekoliko nadrobneje
poznajo naso preteklost iz drugih vi-
rov ali pa so bili v krajih, ki jih filmi
prikazujejo. Ze prebiranje teh opisov
je pravi uZitek, saj npr. sre¢amo v
opisih predvojnih ¢asov vso tedanjo
kulturnisko in umetnisko smetano
pa Se nekaj politicnih in cerkvenih
veljakov, da ne govorimo o takih po-
snetkih, na katerih je kraljevska fa-
milija Karadjordjevic pred blejsko vi-
lo (1934) z oficiriji, dvornimi damami,
guvernantami in strazarji vred. S po-
sebno ljubeznijo pa je Jakac posnel
v vec filmih (teh je 22) Dolenjsko, po-
sebno Belo krajino, ki jo je Ivan Ne-
manic¢, sicer Belokranjec po rodu,
opisal v intventarju z izjemno na-
tan¢énostjo in poznavanjem tam-
kajsnjega zivljenja, tudi obicajev.
Kaj bodo s tem gradivom poceli
zgodovinarji, saj filmi ne kazejo str-
njene podobe preteklin dogodkov?
To so fragmenti iz preteklosti, ki so
Jakcu kot filmarju zbudili pozornost.
Posneto gradivo je kljub vsem ,po-
manjkljivostim* pomembna vizual-
na prica, ki lahko celo preverja ust-
no ali pisno izrocilo. Nadvse drago-
ceni so tisti posnetki, ki ohranjaio
podobe ljudi v gibanju; kasnejSim
rodovom ne more te komponente
zgodovinskega spomina ohraniti Se
tako Ziv opis ali najbolj$a portretna
fotografija. Ne smemo pa pozabiti
namrec tudi tisto, kar uide najbolj
pozornemu spremljevalcu dogodka,
pa naj gre za nadrobnosti ali doga-
janja ob robu (izreza slike), ki uteg-
nejo biti kasnejsim razlagalcem do-
godka v oporo. Vsaj eno prednost
filmskega zapisa pred fotografijo
naj Se omenimo: fotografijo lahko
retusirajo, torej ponaredijo; izlogijo
ali dodajo (navadno) osebe in gle-
dalca navedejo na napacna sklepa-
nja. Po odhodu s politicne scene je
npr. Jovanka Broz izginila z marsika-
tere ,zgodovinske" fotografije: na
»njenem* mestu so se pojavili kaki
predmeti (npr. stebri, vaze) ali pa kar
cvetje. Vseh likov na tisoéih filmskih
sli¢icah pa ni mo¢ retusirati, ceprav
imamo Jugoslovani zanimiv poskus
tudi v tem pogledu: neznani Nekdo

. Je z ostrim predmetom (povr$no) iz-

brisal Edvarda Kocbeka, ki je sedel

med voditelji NOB ob 2. zasedanju
AVNOJ, in sicer v kadru, ki ga je re-
Ziser Joze Pogacnik vgradil v kratki
(politicni) film Edvard Kocbek — ski-
ca za portret. Pac¢, balkanska varian-
ta (poskusa) ponarejanja zgodovine!
Seveda so mogoc¢i ponaredki tudi
pri filmu, in sicer z montazo (zelo
znana je ponovna montaza Eisen-
steinove Krizarke Potemkin, ki je da-
la nasprotni ucinek kot izvirnik) ali
laznim komentarjem (svojcéas smo
ameriSke TV reportaze s korejske
vojne opremljali z drugaénim ko-
mentarjem, nasprotnim, kot je dodal
ameriski poro¢evalec), vendar se
taksna zavajanja dajo korigirati z
uporabo izvirnika ali z dodatnimi viri.
Sicer pa ravnajo nekateri s filmi rav-
no tako kot s pisanimi dokumenti,
Ce se jim zdi, da bi filmska podoba
utegnila skaziti ze utrjeno olepsano
podobo o dogodku ali osebi: film
preprosto skrijejo za javnost ali celo
unicijo. Zanimivo je npr., zakaj Sov-
jeti Se do danes niso vrnili sloven-
skega partizanskega filma Bitka za
mi vrh (posnel Coro Skodlar), ki
smo jim ga zaupali v razvijanje.
Izgubljeno ali skrito?
Film torej lahko osvetli nejasnosti,
je lahko dopolnilo ustnemu izrocilu
ali pisnemu dokumentu. Filmski do-
kument je lahko tudi sporen, tako
kot vsak drug primarni vir. Toda do-
kumenti so namenjeni strokovnja-
kom; ti pa so ze po Studiju in izkus-
njah skepticni, previdni ter se opira-
jo Se na dodatne vire, tako da ugoto-
vitve preverjajo z zornega kota dru-
gih strok, npr. splosne zgodovine,
etnologije, literarne  zgodovine,
umetnostne zgodovine, sociologije
itn. Filmsko gradivo lahko pomaga
zgodovinarju kot sekundarni vir, in
sicer potem, ko je preucil primarne
vire. Ko pa se bo lotil Jakcevih zapi-
sov filmski zgodovinar, bodo zanj
primarni vir; toda to je Ze druga te-
ma.
Temeljno obdelavo filmov je vestno
in natanéno opravil filmski arhivist
Ivan Nemanic in filme s to knjizico
ponudil raziskovalcem, da jih bodo
preucevali in svoje ugotovitve spo-
rocali javnosti.






