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"V temelju sta dve vrsti filmov —
njihovi in na$i. Ti dve kategoriji ne
kaZe dolociti na temelju primera do
primera, kot nekateri pristopajo k
temu. Na primer v $estdesetih letih so
bili to tisti, ki so mislili, da so filmi z
Johnom Wayneom "njigovi”, Goli v
sedlu (Easy Rider) in Diplomiranec
pa “nasa”. Med marksisti se ta nazor
povrdno deduje v pristopu, ki je
prevladoval v levicarskem in
komunistiénem mi$ljenju v tridesetih
letih, ko so imeli eksplicitno
reakcionarne in rasisti¢éne filme za
“njihove”, medtem ko so filme z neko
mero druZbene zavesti, kakor Sadovi
jeze (Grapes of Wrath) ali Juarez
Steli za "nase”.

Vsi zgoraj omenjeni filmi so "njihovi”.
To se pravi, da so ideoloske dobrine,
ki jih je proizvedel kapital za "prosto”
trzisc¢e. Vsi ti produkti in previadujoca
koli¢ina komercialnega filmskega
sefjma, proizvedenega v
kapitalisticnem svetu, so v lasti in jih
na ta ali oni naéin z denarjem
financirajo podjetniki, katerih namen
je neizbeZno definiran s teZnjo po
profitu. Celo tisti, katerih neposredna
zavest je morda "politicna’ ali
"estetska”, so obvezani radunati na
nujnost profita, ¢e upajo, da bodo
pridobili finanéno zaledje, in &e
nameravajo nadaljevati z izdelovanjem
drugih filmov.”

Irwin Silber v reviji "Cineaste” Vol. IX.
No. 4/jesen 1979, str. 18
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Citat, ki smo ga navedli na zacetku
pricujo¢ega prispevka, je izvlecek iz
sodobne ameriSke marksisti¢ne
filmske kritike, o kateri pa tokrat ne
bomo natancneje govorili. Gre le za
dolo¢en poudarek in za problem, ki ga
vsebuje citat iz zapisa kontroverznega
filmskega kritika tednika The
Guardian. Gre nam namrec za to, da
bi vzpostavili neko raven interpretacije
starejSega ameriskega "filmskega
marksista” Johna Howarda Lawsona,
ki ga sodobna ameriSka marksisti¢no
obarvana filmska teorija odkriva kot
del svoje lastne tradicije. Marksisti¢na
filmska kritika gotovo ni prevladujoca
niti danes, niti ni bila nikoli (tudi pri
nas ne). Vendar pa je dejstvo, da
nekatere vsaj nacelno marksisticne
filmske kritike sreéamo tudi v tisku, ki
ni ravno marksisticen. To torej
pomeni, da je marksisticna kritika po
renesansi marksizma sploh na Zahodu
vendarle osvojila pomembne pozicije.
Pisanje levi¢arjev je zaseglo prostor
inteligentnega filmsko-kritiSkega
diskurza, ki je sprico narascajoce
izobrazenosti mnozic vse bolj
raz§irjen in se raprezentira kot tisti
pristop, ki najbolj prodorno razvozlava
strukturo filmskih produktov, saj sodi
med obvezni del tega pisanja
dolocéeno upostevanje druzbenega
konteksta, ki ga posamezni filmi
reprezentirajo ali pa zakrivajo.

To kar smo povedali, ne pomeni, da
se Ze gibljemo na ravni razredenih
problemov marksisti¢ne filmske
kritike, da ne govorimo o
daljnoseZnej$em problemu same
produkcije filmov, katerih proizvodna
praksa bi navrgla neko tradicijo
filmskih postopkov reprezentiranja
npr. razrednega boja, kritike vladajocée
ideologije itd. Stopnja, ki je
doseZena, je pravzaprav e dokaj
nizka, saj tako imenovana
marksisti¢na filmska kritika prav na
podroc¢ju, kjer je posnetih najvec
najbolje prodajanih filmov (v ZDA), 3e
ni zabelezila takdnih dosezkov kot
sodobna francoska in nemska filmska
kritika. Toda stvari se vendarle vse
hitreje razvijajo in lahko govorimo o
tem, da se je na angle$ko govoredem
podroc¢ju zacela oblikovati vse bolj
to¢na terminologija radikalisti¢ne
filmske teorije, podcenjevati pa ne
smemo tudi velike koli¢ine natiskanih
knjig. Ta razcvet je prispeval k
precejsnji diferenciaciji med levimi
kritiki in teoretiki filma in obenem k
preseganju legitimnosti nekaterih
problemov, ki so karakteristi¢ni za
“staro levico” na podroéju pisanja o
filmu. Odkar so vendarle izginile &rne
liste ipd., se je problem samega
obstoja marksizma v filmski kritiki
premestil: ne gre ve¢ za to vpradanje;
v veliko vec¢ji meri gre za vprasanje
razvijanja koncepcij znotraj ze
formiranega polja kritike vliadajoce
ideologije skozi medij filma, kakor za
sholastiéno razpravo, kaj naj bi sploh
bila marksisti¢na kritika. Ravno na tej
dosezeni stopnji modernega filmsko-
kritiSkega diskurza se obnavlja interes
za samosvoj pojav tridesetih in
Stiridesetih letih v hollywoodski
scenaristiki in filmski teoriji, ki ga
predstavlja John Howard Lawson.

Il

Ne gre za naklju¢je. Lawsona lahko
reduciramo na nekatere njegove
poenostavitve, lahko zavrnemo
marsikaterega izmed njegovih
posameznih stavkov ipd., vendar pa
se moramo nedvomno sooditi s
tistim, kar ostane po taksni redukciji.

Del ostanka je tudi vprasanje o
pogojih formiranja marksisti¢nega
pristopa v pogojih hollywcodske
burzoazne tovarne sanj. V pogojih, v
katerih je deloval Lawson in njegovi
niti ne tako malostevilni levicarski
tovarisi (menda je bilo v Hollywoodu v
tridesetih letih kaksnih 300 ¢lanov
komunistiéne partije, ki so bili jedro
SirSe leve grupacije), je bila vsaka
praksa radikalnega pisanja soocena
ne samo z zunanjo represijo vladajoce
ideologije, ampak tudi z dolo¢eno
tezavo, ki jo je producirala sama
nerazvitost kategorij radikalnega
slovarja. Vladajo¢i marksizem tistega
¢asa ni dosegal intelektualne ravni, s
katere bi se lahko sploh formirale
njegove osnovne analitiéne figure za
razumevanje filma. Del marksizma, ki
je bil v tistem ¢asu zunaj stalinske

orbite — gre namre¢ za struje znotraj
in v blizini frankfurtske Sole — se 3e
ni prebil iz slonokos¢enega stolpa.

Najdaljnoseznej$e koncepcije, ki jih je
razvil Benjamin, so bile dolgo
neznane in morda je potrebno
ugotoviti, da sta Horkheimer in
Adorno s svojo cbsodbo masovne
kulture (npr. v Dialektiki
prosvetljenstva) prispevala k zastrtju
pomena nekaterih Benjaminovih
prodornih koncepcij. Toda ¢e
govorimo o milieu, v katerem se je
formiral Lawsonov diskurz, ne
moremo najti navezave na te smeri.
Lahko naletimo na nekatere paralele,
ki seveda pri¢ajo o tem, da je dani
zgodovinski trenutek produciral
doloc¢ene podrobnosti med
teoreticnimi iskanji, ki sicer
medsebojno ne korespondirajo.

Ce namreé¢ upostevamo kapitalisti¢no
naravo filmske produkcije v
Hollywoodu, mora v tej produkciji na
osnovi vsakega marksisticnega
razumevanja nastajati polje, v katerem
se risejo sledi razrednih nasprotij, ki
so nujno inherentna tudi taksni
proizvodnji kulturnih produktov,
kakrsna je filmska. Konstitucija polja,
ki ji moramo pristeti e vrsto
konkretnih zgodovinskih elementov,
seveda $e ni nujno sama po sebi
avtomatizem produkcije
antikapitalskega diskurza bodisi v
proizvodnji filmov, bodisi v
proizvodnji paradigem in sintagem v
pisavi o filmu. Po drugi plati je treba
zavrniti nekatera "marksistiéna”
gledanja, ki vidijo v kapitalski naravi
hollywoodske proizvodnje filmov
razlog za povezavo te konkretne
masovno-kulturne produkcije s
celotno verigo mediatorjev enoznaéno
usmerjene manipulacije, ki so ji
mnozice dane kot objekt delovanja. V
tej tocki nas Lawsonovo pisanje
prepri¢éa o tem, da je mreza kapitalske
ideologije polna lukenj. Kajti samo
Lawsonovo pisanje je v dolo¢eni meri
produkt danih hollywoodskih razmerij
ravno v ¢asu najvecje ekspanzije
"tovarne sanj.” Uradni marksizem v
Evropi je npr. celotno hollywoodsko
produkcijo Stel za komercializem in je
nacrtno spregledoval drugo plat
ideoloskega naboja tudi omlednih
melodramaticnih filmskih tvorb.

Hollywoodska tovarna filmov je
nedvomno pomenila vrhunec
ucinkovite kapitalisticne produkcije
blaga za zabavo mnozic, v kateri so
bili sami posamezniki, ki so bili
vklju€eni v produkcijo, prav tako kakor
eksploatirana delovna sila, podvrzeni
desubjektivaciji; na njeni domaciji pa
njihovi intelektualni proizvodi sploh
niso bili zas¢iteni pred zlorabami
producentske samovolje. In vendar se
je v Hollywoodu izoblikovalo jedro
progresistiénih intelektualcev, ki so
uvideli, da je treba sprejeti teren, ki
ga je zacrtovala tako organizirana
hollywoodska produkcija. Filmski
delavci v Hollywoodu so poleg
sindikalnega organiziranja in tudi
direktne revolte razvijali na¢ine
subverzije hollywoodske masinerije.
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Ugotoviti moramo, da leva struja v
Hollywoodu ni imela veliko moZnosti
za to, da bi sama sebi artikulirala
svojo pozicijo, kaj Sele, da bi lahko
organizirala sistemati¢no osvajanje
nekaterih kljuénih pozicij v proizvodnji
filmov kot je sicer danes Ze mozno.
Radikalni elementi v Hollywoodu so
imeli predvsem kaj malo opore v
politiéni strukturi ameriskega
prostora, saj o kakdnem vecjem vplivu
marksizma v celotnem prostoru
ameriske druzbe ni mogoce govoriti.
Antikapitalisti¢na fronta je bila
brezupno izolirana, teoretski material
si je v taksnih pogojih le stezka utiral
pot med intelektualce, kaj sele med
SirSe mnozice. Prav zato lahko
razumemo pojav delitve na "njihove”
in "nase” filme, o kateri govori uvodni
citat. Lawsonov diskurz je torej
dosegel svojo artikulacijo v polju, v
katerem je za marksisti¢no
orientiranega pripadnika "filmskega
sveta” delovala doloc¢ena cenzura, ki
se ji upre Sele filmska teorija
novejsega datuma, inspirirana s
semiologijo. Za kak&no cenzuro gre?
Ko opazujemo strukturiranost
hollywoodske produkcije, moramo
zajeti tudi prostor, v katerem se je
sploh lahko proizvedla teznja po levi
investiciji v polje popolnoma
burzuaznega proizvodnega procesa.
Sama taksna teznja se mora nujno
orientirati v figurah danega
proizvodnega establishmenta. Ko se
hollywoodski marksist v iskanju
alternative postavlja na nasprotno
pozicijo, lazje opazi odsotnost tem,
kakrsne projicira v sklopu svoje lastne
investicije, kakor da bi se lotil
podrobnejSe desifracije dane
produkcije, ki bi ob ustrezni
interpretaciji izkazala dolo¢eno
bilanco ideolosko eksplozivnih
socialnih tematik. Vendar pa moramo
pripomniti, da ta formulacija velja za
Lawsona le v splo§nem. Ob
natanénejSem branju namre¢ opazimo
sledi ravno tistega razkrivanja
inherentnih socialnih vsebin v
hollywoodskih proizvodih, na katero
lahko z vso gotovostjo pokazemo
seveda Sele potem, ko se povzpnemo
na raven te nove marksistiéne in
materialisticéne interpretacije
ideoloske konstitucije filmskih
proizvodov.

Lawson je v osnovi razpoznal, da je
film del ideologije in v svojih
konkretnih analizah pokazal na
utemeljenost svojega stali3¢a. Tako je
npr. opozarjal na filme, v katerih se
pojavlja rasizem, opozarjal je na
polozaj zenske v fantazmih, ki jih
izlo¢ajo hollywoodski filmi itd., toda
obenem je Stel film za "popularno
umetnost, znotraj katere v kapitalizmu
ni moZna prava demokratizacija”,
kljub temu pa je za Lawsona film
forma umetnosti, ki je inheretno
progresivna. |z teh stalisé, ki sov
osnovi zelo moderna Lawson sicer ni
izpeljal vseh ustreznih konsekvenc v
smislu nakazane moderne izpeljave
podobnih stalis¢. Kot zapora je
gotovo deloval sam pojav fadizma;
njegove elemente je Lawson odkrival
tudi v nekaterih hollywoodskih filmih.

Posebno poglavje je Lawsonovo
scenaristicno delo, v katerem je
deloma uveljavil svoj projekt
drugaénega, t. j. politi¢nega filma.
Morda ni paradoksalno, ¢e
ugotovimo, da je v estetskem pogledu
represija vladajoce ideologije
ucinkovala celo produktivno. Politi¢na
teznja v filmu ni smela biti povsem
eksplicitna, celo v ¢asu preden se je
pojavila ¢érna lista v Hollywoodu ne,
¢etudi je Slo za "neodvisno filmsko
produkcijo”, za katero se je Lawson
mocéno zavzemal. Tako tudi
Lawsonovih realiziranih scenarijev ne
moremo $teti za pozitiven odgovor na
vprasanje, kaksen bi pravzaprav moral
biti progresiven film, ki bi bil
proizveden brez zunanjega diktata in
omejitev? Gotovo je, da je tak$no
vprasanje samo po sebi deplasirano,
saj lahko odgovor nanj posreduje le
dolo¢ena filmska proizvodna praksa,
za katero v Lawsonovem &asu ni bilo
pogojev.

Zato ni éudno, da je Lawsonov
odgovor na vprasanje, ki sledi iz
pozicije kritike hollywoodskega filma,
nujno nepopoln, kajti reducira se na
zahtevo po prisotnosti doloéenih
socialnih in politiénih tem v filmski
proizvodnji, ne da pa nikakrsne
celotnejse estetske projekcije taksnih
filmov. Stvar je v tem, da zahtevo
producira dana situacija, v kateri so
doloéene teme diskriminirane;
onemogocen jim je torej vsak razvoj.
Ko Holywood sedemdesetih let
omogoc¢i tudi socialne in politicne
teme, se nenadoma pojasni, da je
sama socialno eksplozivna tema
estetsko nezadostna. V nekaterih
novejsih ameriskih delavskih filmih, ki
jim ne moremo ocitati nobene intence
po zavajanju, je ekranizacija dolo¢ene
zgodbe iz delavskega okolja, ki npr.
slika konfliktne situacije med
delodajalci in delavci, delavei in
korumpiranimi sindikalnimi voditelji
ipd., v svojem hotenem empiricizmu"
"prekratka”, da le sliko "socialne
nepravi¢nosti”, nemogoce pa je iz nje
izvle¢i moéneje utemeljeno,
celostnej$o kritiko vladajoce
ideologije in celotnega sistema. Kljub
temu, da bi utegnil biti predmet
diskusije problem, pa je mogoce
trditi, da je tovrstni podvig mnogo
bolj izrazito in vidno uspel v nekaterih
filmih, katerih tematika je situirana
med srednje sloje, ali tudi najvisje
sloje.

Lawson seveda ni mogel predvideti
estetskih problemov, za katere Se ni
razpolagal z ustreznim materialom.
Toda njegov temeljni prispevek je
pravzaprav v intenci, ki v njegovem
pisanju izstopa kot osrednja. Lawson
verjetno niti sam ni videl estetskega
elementa, ki ga v njegovem lastnem
projektu (npr. v filmu Blokada)
producira cenzura vladajoce
ideologije, ki se ji skusa izogniti z
"umetniskimi tan¢icami”. Sam poskus
izogibanja producira neko vecjo
kompleksnost filma in prav v
elementih zastiranja mu uspeva, da
deluje subverzivnejse kakor v sami
osrednji politicni poanti. V
Lawsonovih analizah mnogih
hollywoodskih filmov pa je razvidna v

osnovi invetivna linija diskurza,
ujetega v dileme sprejetja ali
odklanjanje vladajo¢e formiranosti
filmske produkcije.

V tem okviru je manj pomembno
dejstvo, da je Lawson vkljugeval v
svoj ideoloski analiti¢ni instrumentarij
tudi stalinsko ideologijo, da je
nematerialisticno deloma odklonil
Freuda itd. Tudi dolo¢en simplicizem
v njegovem pisanju nas ne sme motiti
pri odkrivanju jedra Lawsonovega
prispevka in njegovega zgodovinskega
mesta.

Slej ko prej 3e vedno ostaja dokaj
nereSeno vprasanje radikalnega filma
in tudi vpradanje metodologije,
terminologije ter predvsem mozZnosti
ideoloske investicije radikalisti¢ne
filmske teorije. Ravno spri¢o
nerazreSenosti vseh teh vprasanj, med
katerimi se skrivajo tudi moZni zacetki
stranpoti, nimamo vzpostavljene
platforme, s katere bi lahko Lawsona
enostavno prezrli, saj so njegove
dileme $e vedno aktualne, kljub
%rispevkom modernejSe teorije.

eprav je ta aktualnost lahko
produktivna predvsem v dolo¢enem
premiku ideoloSkega polja in v
raznoli¢nejsi konfiguraciji novih
konstelacij, pa je jasno, da vsi ti
premiki itd. vsebujejo osnovne
Lawsonove dileme. Ce ni¢ drugega, je
jasno, da radikalisti¢na estetika
nastopa kot destrukcija mescanske
estetike in zato nima namena
producirati receptov, niti ni mogoce
pricakovati, da so taksni recepti sploh
mozni, kar je radikalizmu oéitno
inheretno ne samo na podrocju
estetike.



