UNIVERZA V LJUBLJANI
FAKULTETA ZA DRUZBENE VEDE

Hana Vodeb

Razlika med videom in filmom v funkeciji vizualnega raziskovanja

Diplomsko delo

Ljubljana 2008



UNIVERZA V LJUBLJANI
FAKULTETA ZA DRUZBENE VEDE

Hana Vodeb
Mentorica: asist. dr. Bojana Lobe

Razlika med videom in filmom v funkeciji vizualnega raziskovanja

Diplomsko delo

Ljubljana 2008



Zahvala, ki bi skoraj opravicilo postala.

Zahvaljujem se mentorici Bojani.
Roku.

StarSem!

Starim starSem.

Sestri, da z njo tudi ustvarjam.
Marku za video zacetke.

Sele ko stvari zapisem, jih zares razumem. Tudi jaz.



Razlika med videom in filmom v funkciji vizualnega raziskovanja

Besedilo obravnava pojem videa, ki se od filma ne razlikuje ve¢ po tehni¢ni plati snemalnih in
projekcijskih aparatur, temvec predpostavlja, da gre za razliko v naCinu podajanja vsebine, ki se
veze na tradicijo kinematografskega pripovedovanja: film pripoveduje, video pa se na vec
nacinov pripovedovanju upira. Pri tem je pomembno tudi tisto, kar pojma povezuje:
raziskovanje znotraj medija ali pa raziskovanje z uporabo videa ali filma. V tako imenovanem
vizualnem raziskovanju, video etnografiji, videu v trzenjskem raziskovanju postane razlikovanje
med pojmoma odlocilen moment dogovora, kaksen naj bo urejen vizualni material kot kon¢ni
produkt. Da bi video bolje doumeli je bilo potrebno oblikovati druzbeni kontekst, ki se veze na
digitalni videz (Flusser) vizualne kulture in individere posameznika (Beck in Beck), ki v druzbi
deluje individualizirano. Da bi video bolje razumeli, pa je bilo potrebno izpostaviti njegov
zacetek, od koder izvira njegov pomen - iz video umetnosti. Besedilo poleg teoreti¢ne razprave
oz. analize besedil ter vizualne snovi ponuja zapise o cutih za moznosti, tako za razumevanje
vizualnega sveta kot prakti¢na priporocila za raziskovanje z videom. Klju¢ne besede: video vs.

film, etnografija, vizualno raziskovanje, video individere, video umetnost.

The difference between video and film in function of visual research

The text treats video as different concept as film is, not because of its technical point of
shooting and projecting apparatus, but because of differentiation in a way of passing content,
engaged with tradition of cinematographic narration: film is story-telling, but video makes it<
own way to resist telling the story. It is also important the understanding what links togett

those two notions: researching inside media and researching by using video or film. In visual
research or video ethnography it becomes important to expose the differentiation while making
an agreement, how the visual material should be arranged. To comprehend video, social context
must be shaped, attached on digital appearance (Flusser) of visual culture and on individere
individual (Beck in Beck), that exist individualistic in society. To understand video more, it was
necessary to expose its beginnings, where it main meanings rise from - video art. Beside
theoretical discussion, analyses of literature and visual substances, the text offers notes for sense
of possibilities for understanding visual world and also practical directions for researching with
video. Key words: video vs. film, etnography, visual research, video individere, video art,

qualitative research.
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1. Video trailer

1.1 Trailer je videonapovednik filma, ki opredeljuje temo, cilje in
izhodis¢a

1.1.1 Leti, leti video

»Seeing comes before words.

The child looks and recognizes before it can speak« (Berger v Rose 2001: 6).

Opredelitev teme.

ObkroZa nas poplava slik, ki pomenijo nove na¢ine komunikacije, vendar v sebi pol-
avtomatsko tempirajo nevarnost, saj se z njimi veckrat soocamo neodgovorno, ker jim
nismo vselej zmozni odgovarjati. Flusser, ki mi je v pricujocem dokumentu vlival
idejne inspiracije v mosnji¢ek teoremov o vizualni kulturi, pravi, da zaradi poplave slik
postajamo poneumljeni, pomasovljeni, izgubljamo medcloveske stike, od slik pa
postajamo eksistencialno odvisni, saj vecino dozivetij, znanja, sodb in odlo€itev ¢rpamo
prav od njih oziroma iz nacinov njihovih povezav. Baudrillard pravi, da je podrocje
podob hkrati bogato in odtujeno, dezimaginirano (glej Baudrillard v Popek 2001: 12—
14) in Barthes, da so druzbe vedno manj avtenticne, bolj zlagane, saj konzumirajo
podobe (glej Barthes 1992: 100). Podobe so »morilke realnega« (Bauldriallard), po
drugi strani pa »brez dvoma vemo vedno manj o tem, kaj je podoba (Bellour v Belting
2004: 23).

Je pa tudi druga stran. Lep$a. Misko Suvakovi¢ je opozoril, naj le bomo pozorni na to,
kako pogled na podobe oblikuje nasa telesa. To Se najbolje izkusis tako, da na avtobusu
z dvajsetimi srednjeSolkami pogledas film Amelie. Po uri in pol ve€ina deklet poskakuje

kot Amelie, po njeno nosijo svoja telesa in pravlji¢no sucejo svoje obraze.

Pri dvajsetih sem si kupila prvo kamero, ker sem zacutila, da moram posneti prijatelje
pri njihovem ustvarjalnem procesu ter nase prve resne diskurze o druzbi in njenem
izraznem potencialu — skozi, za druzbo, o njej. Tako so nastajali prvi posnetki, ki sem
jih v oblivajo¢em »knaipanju noci« uredila v eni od robustnih razli€ic programa za
digitalno montaZzo. Vse od takrat bi bilo pretirano reci, da se ukvarjam s filmom, zato

sem se zacela zanimati za ostale definicije vizualnega in gibajoc¢ih podob — za video.



Vendar pa mi je odgovoriti na to, kaksna je razlika med videom in filmom, Se danes ni
lahko. Prvi koraki v tak diskurz je odmik videa od filma »po tehnologiji«, na katero je
en in drugi posnet, iz katere sta predvajana. Vendar pa digitalizacija v tem kontekstu
pomeni, da se lahko tako filmi kot videi snemajo in predvajajo na istih aparaturah, zato
mi diferencialne opredelitve na filmski ali video trak ali projecirano povrSino ne
zadostujejo. Oprijela sem se videa Se mocneje, z vstopanjem Vv institucije, ki imajo
znanje o video produkciji, z ustvarjanjem institucij, ki bodo vzpodbudile diskurz,
kriticizem in prakti¢no izmenjavo informacij, z vstopanjem v redko literaturo, ki je temu
namenjena, osredoto¢ena bolj ali manj na video v umetnosti, Se najbolj pa sem se ga
oprijela videa drze¢ za njegov objektiv. Digitalna tehnologija je odprla moznosti
nac¢inom videa in njegove uporabe v raziskovanju in reprezentacijah ter v ustvarjanju
stalnosti med tema dvema tribunama (glej Pink 2007: 115). Oprijela sem se video

raziskav.

Ob tem sem pri »starem dobrem« branju knjig (in ne le podob!) naletela na teoreti¢ne
koncepte, ki so vrgli sidro zdavnaj pred mojim plutjem po navidezno banalni
problematiki. Nasla sem Becka (glej Beck in Beck 1996), ki pravita, da iz teznje po
naSih »izjemnih« biografijah, ki se trudijo biti druga¢ne od poplave vseh biografij,
posegamo pa najrazlicnej$ih sredstvih, ki nam pomagajo razjasniti nove pomene
pojmov, pojavov, vrednot, sveta. Presinilo me je: saj si lahko vsakdo posname vsaj svoj
video! Da bo njegova biografija dobila odmev. In medtem, ko vztrajamo, kot neke
nevidne enote — individere — puS¢amo v lastnih usodah in usodi druzbe sledove, ki so

digitalni zapisi nasih podob.

1.1.2 Vrti, vrti se video?

Cilji.

Kaksni so in naj bodo zapisi nasih podob? V besedilu pred vami bom skuSala gnesti
substanco iz treh stebrov, ki bi lahko zdrzali izraz video: (1) druzbenega, pri katerem
bom skusala vztrajati z inspirativnimi izpostavljanji avtorjev, ki so v besedilo vstopili ne
le zaradi dela, ki bi izklju¢no obravnavalo opredeljeno tematiko, temvec tudi zato, ker je
asociacijsko potovanje ob branju knjig intimna izku$nja v mejah druzbene zavesti in ki
z interakcijo pisec-bralec sprozi skorajda naklju¢ne momente, ki se primejo besedila, pa

naj bodo teoreti¢ni eseji ali leposlovje (2) umetniSkega, ker menim, da video brez



umetnosti ne bi samoumevno izskoc€il iz oprijemalke TV (torej sploh obstajal kot
uporaben - zadnje Case se uveljavlja izraz uporabni video) in ker je umetnisko
ustvarjanje bistvena sestavina strokovnega, ko gre za video raziskave, in (3)
strokovnega, ki ustvarja video kot dodano vrednost kvalitativnemu raziskovanju, tako v
predstavitvi rezultatov kot zbiranju podatkov in ki se lazje kot teza ali sinteza bere kot
skromni priro¢nik in najprej odgovarja na to, zakaj je pomembno dojeti razliko med
videom in filmom. »Naras§€ajoca Siroka uporaba vizualnih etnografskih metod v
raziskovanju in reprezentacije v »vizualnih« poddisciplinah v druZbenih znanostih«
(glej Pink 2007: 12) me je napeljala, da globlje raziS¢em moznosti videa v (trzenjskem,
medijskem in druzbenem) raziskovanju, pred tem pa v nujnem ovinku prestopim Se
korenine videa v umetnosti, tudi skozi opredelitveno diferenciacijo filma nasproti videu.
Vendar ne v razlikovalno tehnicnem smislu, kakor so se »videa v osemdesetih
razveselili antropologi kot tehni¢no prepricljivejSega, ekonomicnega, trpeznejSega in
koristnejSega od filma, ki se je v sedemdesetih razSirjeno uporabljal v antropologiji«
(glej Pink 2007:96). Da je video cenejsi in da lahko snema daljsi Cas, celo s takoj$njim
preverjanjem, kaj smo posneli, je postalo ni¢ drugega kot samoumevno dejstvo, ki zdaj
pomeni celovecerne »filme« posnete na video trak ali celo mobilni telefon.

Preden se zato posvetim raziskovalnemu videu ali filmu bi rada iztisnila samoumevnost
teh dveh pojmov, saj slutim, da za njima obstaja kaj vec, kot za na$ €as nerelevantno
razlikovanje »po tehnologiji«. Ne samo, ker se v dani literaturi obravnava nepremisljeno
in zastarelo, temve¢ tudi zato, ker razgradnja definicije lahko pomeni nove inspiracije k
idejam, kako bi vizualne metode Se bolj razpeli ez teoreti¢na ogrodja in jih uvedli v

vsakdanjo prakso raziskovanja.

1.1.3 Snemamo: akcija

Raziskovalna izhodis¢a in predpostavke:

1. Dostopnost tehnoloskih naprav je paleta, ki jo ima v rokah individualiziran
posameznik, ta pa v teznji po raznovrstnosti lastne biografije lahko poprime za izrazna
sredstva, ki mu nudijo komunikacijo prek novih povrSin. Takemu »individere«
posamezniku (posameznik kot nevidna enota) so druzba in z njo institucije umetnosti ali
neumetnosti naklonile potencial, da se izraza in ima s tem moznost aktivno graditi
podobo novega sveta na nacin, drugacen od uveljavljenih scenarijev. Vsak izmed nas

ima namre¢ dolocen ¢ut, skozi katerega se najlazje izrazamo - vizualni, tonski (zvocen,



kineti¢en), Custven, sluSno prsten (besede) — in ki ga uporabljamo za interpretacijo

lastne izkus$nje (glej Woods 2006: 399).

2. Iti dlje od tehnoloskih opredelitev v vizualnih podobah (videa in filma), pomeni
najti relevantno razliko med videom in filmom, ki ni ve¢ razlika med filmskim in video
trakom, filmsko in video kamero, filmskim projektorjem ali TV-zaslonom.
Digitalizacija je mejo opredeljevanja »po tehnologiji« naredila za sedanjost
nepomembno in je zato izrazom, ki Ze davno ne vztrajajo ve¢ le v okviru umetnosti,
potrebno poiskati nov pomen. Menim, da je razlika med videom in filmom v nacinu
podajanja vsebine in da lahko video seze nad film s kodami, ki se upirajo narativnemu
linearno-logi¢énemu pripovedovanju zgodbe in Se kako drugace. Razlika je poleg nac¢ina
tudi v namenu, kar postane $¢ posebej pomembno pri vizualnem raziskovanju. Sele na
tem podrocju postane tovrstna diferenciacija in natan¢nost definicije pomembna, saj
nasproti umetnosti postavlja natan¢nejSe obljube, povezane s ¢asom in denarjem, pa Se
navadno »mora« biti naro¢nik zadovoljen.

V razmejevanju videa nasproti filmu, ki naj se bere kot ¢ut za moznost, bom
predpostavila, da je film Nadstavba (1964) skupine OHO, sicer posnet na filmski trak,
mozno brati kot video, in ne zgolj kot film, kamor je sicer »tehnoloSko« v tej tradiciji
uvrscen. »Kratki filmi« skupine OHO so za predrugacenje nadpomenke »film« zanimivi
predvsem zato, ker so vzniknili, tik preden se je v Sloveniji/Jugoslaviji pojavil prvi
slovenski video NusSe in Srec¢a Dragana (pa tudi ta dva imata nekaj opraviti z OHO-jem,
saj je Sreco Dragan malo pred prvim videom postal njegov Clan). Za Cas Sestdesetih so
bili taki »filmi« nenavadno kratki in nenavadno ekspresivni, tocno taki, ki se upirajo
narativnemu pripovedovanju zgodbe. Primer iz umetnosti nam bo koristil za lazje
razumevanje razlike video vs. film, ki jo bom skozi umetniski primer izpostavila
komplicirano, nato pa v praksi vizualnega raziskovanja poenostavila, vendarle samo
zato, ker ima poenostavljanje v poprej (navidez) kompliciranih zadev Ze od nekdaj svoj

smisel.

3. Predvidevam, da je skupna tocka videa in filma predvsem v raziskovanju znotraj
samega medija in se zato obrnem k vizualnim predstavitvam trzenjskih, medijskih,
druzbenih raziskav in moznostim vizualnega zbiranja podatkov, iz ¢esar sklepam, da na
podro¢ju trzenjskega, medijskega in druzbenega raziskovanja obstaja snov, ki ji je

potrebno priznati umetnisko notopisje, saj je raziskovalec veckrat blizje pripovedovalcu
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zgodbe, kot objektivnemu opazovalcu, ki bi zgolj pritisnil na gumb kamere. Pri tem pa
tudi ne pozabimo ravno na to enkratno priloznost, ki jo nudi vizualni material: namesto
interpretacije lahko posredujemo realen posnetek, ki je neurejen in taksen kot je, s ¢imer
se izognemo subjektivnosti besed ko bi sicer rezultate zeleli ubesediti. Tradicija
antropologije in etnografije se v praksi ve¢inoma oprijema ravno surovega materiala, na
podlagi katerega ubesedi teorijo. Zelim si (tudi s pomo&jo umetnosti) pokazati, da
razlike med videom in filmom obstajajo in so globlje od ceneje, hitreje, bolj prakticno.
So v nacinu podajanja zgodbe in namenu, ki doseze gledalca. Na tega pa se etnografija
navadno ne obraca, saj iz vizualnega (video kot zbrani podatki) najveckrat ustvari pisni
material (za bralca namesto gledalca) in si s tem lazje, bolj konvencionalno pribori
status znanosti, v kodah (pisave), ki so zaenkrat sprejemljivejSe, vendar kmalu zastarele.
Pri uporabnem videu (trzenjskega, medijskega in druzbenega) raziskovanju se mora
ravno ta pretvorba slike nazaj v pisavo spremeniti, z novimi kodami »za jutri« - iz slike

v sliko in ne iz slike v pisavo. Saj bi to izzvenelo kot korak nazaj.

2. Cut za moznost namesto ¢uta za realnost

2.1 V kinu niso ve¢ samo filmi

Gremo najprej v kino, kjer smo ze vsi bili, z namenom, da se zavemo osnovne
spremembe: zlitjia umetniskih podob v vsakdanje Zivljenje. Ce je zgodovinska
avantgarda (glej Debeljak 1999) prenesla vsakdanje zivljenje v umetnisko delo, je to
imelo tudi nasproten u¢inek — postmodernizem, kot uteleSenje zgodovinske avantgarde,
je umetnost prenesel v vsakdanje zZivljenje. In to je Se najbolj mnozicno uspelo filmu, ki
se na racun manj mnozi¢ne gledanosti danes, modificira v najrazli¢nejSe oblike podob
vsakdanjega Zivljenja. Ce ne bi generacije ljudi pogledale toliko in toliko (lahko
dostopnih in multiformatnih') filmov, si zdaj morda ne bi drznile snemati videe ali z
njimi raziskovati na podro¢;jih, ki so bili vselej zgolj v domeni pisnega ali ustnega. Prav
tako, kot imajo tudi vrste, ki so dva dni ¢akale na vstopnico nove Vojne zvezd opraviti z
razvojem digitalne tehnologije. Dostopnost in moznosti, da se praksa nekdaj
fascinantnih, fetiSisticnih, iluzornih podob iz Sirokega platna udejanji v vsakdanji praksi

lazjega komuniciranja in razumevanja na ravni vsakdanjega (poklicnega ali

" Tu mislim na vse mozne dostopne formate: od filmskega traku, video kasete, DVD, Dvix,...
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nepoklicnega) zivljenja je gotovo eden od dejavnikov k spremembi koncepta filma in
njegovi modifikaciji v druge audio-vizualne podobe. Prav filmu dolgujemo poklon, saj
iz njega iztrgamo hibrid, ki nosi njegove elemente - video. Tu govorim o rabi vizualno

gibajocCega v raziskovanju.

»Andaluzijski pes je bil prvic prikazan v studiu Ursulines za povabljence; prisli so
vsi, ki so tedaj pripadali tako imenovanemu cvetu Pariza, to se pravi nekateri
aristokrati, nekaj pisateljev ali uveljavijenih slikarjev in seveda celotna postava
nadrealisticne skupine. Lahko si predstavljate, da sem bil zZivcen kot Se nikoli. Stal
sem za platnom pri gramofonu in med projekcijo menjal argentinske tange ter
Tristana in Izoldo. V Zepe sem si za vsak slucaj natlacil kamenje, da bi ga zagnal

med obcinstvo, c¢e bi se film izkazal za polom« (Buniuel 2001: 99).

Danes se kamnov izza platna ni bati, saj se nad kamni spotike lovi kinematografija
sama. Njena prva arhitektura, »arhitektura kot red trdnosti, red materialov in zunanjih
podob postaja red prosojnosti, vseprisotnosti in hipnosti« (Benjamin v Virilio 2001: 26),
arhitekturna lupina, ki se pocasi susi v muzej, svoj prostor v prostoru, drugo arhitekturo,
torej platno, pa vse pogosteje in inovativneje izloca v obliki spletnih filmov,
mikrofilmov, digitalnih videov, ra¢unalniskih animacij, filmov, integriranih s spletno
umetnostjo, ASCII (softverskih) filmov, mobilnih videov (posnetih s kamero, vgrajeno
v mobilnike) in videoblogov, spletnih dnevnikov, temeljecih na rabi digitalnih videov

(glej Strehovec v Zadnikar 2005: 178).

Slika 2.1.1: Trend pogostosti obiskovanja kinematografov v slovenski populaciji (N,,=1000)

1. 4% =T e S 21, S .5 - 1005
L 80%
| goy, |Opogosto
O povpreéno
T 4% | mredkorskoraj nikoli
| ooy, |Enikoli
- Ol

2006w1 2006w2 2007w1 2007w2

Vir: PGM - sindicirana raziskava druzbe Valicon. Vzorec nacionalno reprezentativen.
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Padec kinematografske potrosnje filmov ima zagotovo opraviti s tem, da filme vse
pogosteje gledamo doma na nosilcih, ki imajo digitalni zapis. To pomeni spremembo na
fizicnem nivoju nosilca, ki nas navaja na drugacne fizikalne parametre, pomeni pa tudi
to, da je imeti doma shrambo zgoscenk Ze povsem samoumevno. To spreminja ne samo
odnos posameznika do kinematografov ampak tudi posameznikov odnos in odprtost do
vizualnih kod, ki bodo v prihodnosti zamenjale pisne. To ima za vizualno raziskovanje
(o katerem bo govora ve¢ kasneje) izreden pomen, saj avdiovizualne oblike postajajo za
posameznika (ki je kasneje subjekt takega raziskovanja) vsakdanje, manj motece,
razumljene in razumne. In ko je recimo vanj naperjena kamera na vsakem koraku,
druzba sprejema premik od pisnega k vidnemu (v tem primeru »prikazljivemu«) ali

premik od diktafona h kameri.

Vizualne podobe nosimo v zepih, drzijo se zapestij in ne le stavb, s katerih zijajo
gibajoCe podobe z oglasnim sporo¢ilom. Razlika med temi je ocCitna: gibajoce podobe,
ki nas obdajajo, nas v enosmerni komunikaciji delajo sprejemnike, »aparati iz Zepa« pa
imajo komunikacijski potencial, ki se mu je danes tezko upreti: ustvarjanje svojih
podob, svojih zgodb, svojih filmov. In lahko bi si vsakdo posnel svojega, in vsakomur
petnajst minut slave! Ali bolj tocno: vsakomur video zapuscina! V kolektivizem smo

tako ali tako zabodli zastavice individualizma. Pa Se tehnologija je postala dostopna.

Demokratizacijo digitalnega ustvarjanja vidi Jurij Meden predvsem kot spremembo na
ekonomsko-produkcijskem nivoju, kjer je recimo histericno ekonomijo filma - koliko
Casa/denarja mi preostane - nadomestila ekonomija indiference - kaj sploh zelim in
zmorem povedati? (glej Meden v Zadnikar 2005: 31), ta pa drugaci nacin filmskega
misljenja ali drugace, razsirja misljenje v oblike, ki so odmaknjene od filma (v video).
Nastajajo gibajoCe podobe, ki se odcedijo na You Tube, Google Video, bloge ali so
bistveni gradniki festivalskih programov nizkoproracunskega neodvisnega filma na eni,
pa video umetnosti na drugi strani. Opredeljeni kot nizkoproracunski neodvisni film¢ki
se stekajo v programe utrjenih festivalov, blize, v tradicionalno prostorskem smislu, je
to v Sloveniji Luksuz Novo mesto, na HrvaSkem Revija amaterskog filma — RAF, v
Srbiji LOW-FI VIDEO. Na teh festivalih so gledalci izpostavljeni filmom, katerih
kritiko tvorijo oni sami, brez Zirij, brez profesionalnih kritikov, oni sami so graditelji
lastnih meril, medtem ko organizatorji prikazujejo absolutno vse, kar prispe na njihov

naslov, pravi odgovorni organizator: »metali so se po rekah, padali z dreves, se

13



zakopavali v zemljo in obcinstvo jih je dobro sprejelo ravno zaradi njihove
nepretencioznosti« (Serti¢ v Zadnikar 2005: 105). Vendar je problem tovrstnih
festivalov ravno v nadpomenkah, ker skuSajo postavljati meje z »neodvisnostjo« in
»nizkoprora¢unskostjo«, pa so prora¢uni z razmahom digitalnega samoumevno nizki, z
moznostjo, da izjemno nizki, kar se pa neodvisnosti tiCe, se sprasuje KorSi¢: so
»neodvisni od investitorja, vendar pod tem lahko razumemo neodvisnost malega
producenta od velikega ali neodvisnost posamicnega producenta od kartela, ali
neodvisnost od drzavnih subvencij, ali neodvisnost od vsakdanjega nacina
kinematografske distribucije, neodvisnost od politicnega programskega vmesavanja od
drzavnih ali cerkvenih oblasti, ali pa zgolj neodvisnost od ameriSkih distributerjev, ki
obvladujejo svetovni filmski trg« (Korsi¢ v Zadnikar 2005: 60)? Odvisnost naj bi bila
danes torej povsem normalno stanje, pojem neodvisnosti je najverjetneje zgolj trzno-
nisni. Kljub temu se véasih dogajanje na platnu imenuje neodvisni, gverilski, v¢asih
amaterski, vendar pa tudi eksperimentalni, igrani, dokumentarni video. Definicija je
prepuscena avtorjem ob izpolnjevanju prijavnice ali festivalskim sekcijam, ki so
vecinoma vnaprej dolocene, ne eni in ne drugi pa ne vemo, zakaj to¢no gre in kaj je
tisto, kar dejansko locuje tak video od filma ali nizkoproracunski video ali
nizkoproracunski film od tistih, nastajajocih na akademijah za film ali likovno umetnost
ali z drugimi umetniSko-institucionalno odobrenimi projekti. In kaj je potem Sele
(trzenjsko raziskovalni) video, ki nastane zato, da bi proizvajalec Cokolade lazje
razumel tistega, ki v Cokoladi neizmerno uziva? Zaenkrat naj velja, da je vizualni
material gibajoCe podobe, osredotocen na dolo¢eno znamko, mora biti definiran kot
video (saj ga bo videl le narocnik), ¢e pa govorim o cokoladi na splosno (o druzbenem

vidiku) lahko video postane film. Zakaj to€no, bo mozno brati kasneje.

V romanu Moz brez posebnosti (1961) Robert Musil ¢ut za moznost definiral, kot
zmoznost misliti, kako bi lahko vse »prav zlahka« obstajalo in ne pripisovati ni¢ vec
pomena temu, kar Ze obstaja, kot tistemu, kar Se ne obstaja. Tak ¢ut nam je tu in tam
vbrizgal kak film, slikarstvo, glasba, poezija ali sanje, razviti bi ga morala tudi
sociologija, se strinjam z Beckom (Beck in Beck 1996), pa tudi vsakr$no teoritiziranje,
kakr$no je tole tukaj ali vaSe tam. Nadaljevanje bomo zato morali na klju¢nih mestih
brati kot Cut za moznost, vsaj kar se prvega dela tice, ki je umetnisko teoreticen. Preden
se spustim v razmejevanje in trdno pripisovanje definicij, je moja naloga, da vas, bralec,

opozorim, kaj video pomeni zame, ne glede na njegove razlicne uporabe. Pomeni
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poseben svet, tak kakrSen je literatura, glasba, film, slikarstvo. Objektiv kamere je

kapljica skozi katero se na poseben nacin zrcali svet.

Nemski reziser Herzog je posnel Beli Diamant (7he white diamond 2004) o majhnih
cepelinih, v katerih so namesScene miniaturne kamere zato, da bi v nekem juZznem
pragozdu raziskovali edinstvene krosnje dreves. V zgodbo se kot posebno poglavje
vplete slap.

Gre za mogocen slap, za katerim gnezdijo posebne ptice, ki so se razvile v takih barvah
in iz takih zvokov samo tam zadaj. Herzog stoji na novo postavljenem mostu pred
slapom z razlago, da je to razdalja med ¢lovekom in deroco vodno grivo tam prek, ki je
prvi¢ preseZena, tako blizu je. S spoStovanjem gleda nasproti, v naslednjem kadru je vsa
ziva voda posneta skozi eno samo kapljico. Domacin vprasa: »Hej, mar mislite, da je
mozno, da se skozi to kapljico vidi ves svet?« S kretnjo dlani ob uSesu reZiser nekajkrat
zaniha s prsti in odvrne: »Ni¢€ ne sliSim. Ocitno je slap preglasen«.

Zato Cut za moznost. Zato raziskovanje sveta. In zato video.

2.2 Video mnoZicam pomeni video k posamezniku

»Ko se je film odvrtel, sem izza platna zaslisal ploskanje, ki se je Se dolgo nadaljevalo,

tako da sem svojo municijo diskretno odstranil iz Zepov na tla« (Bufiuel 2001: 99).

Vsakdo, ki ima kadarkoli moznost skozi prepricujo¢ medij komunicirati, mora sprejeti
doloceno odgovornost. Ta odgovornost se spet ne nanaSa na kamne v Zepih, temve¢ na
proces pred ustvarjalnim procesom, torej mnogo pred njegovo projekcijo. Gre za
odgovornost do sebe, za odgovornost do gledalca in do samega dela. In odgovoren je
lahko le tisti, ki se zaveda, da za spremembo na, recimo, ekonomsko-produkcijskem
nivoju stoji vse ve¢ sprememb. Ce je kolektivne habitualizacije nekih samoumevnih
kvalitet nadomestila individualizacija, v smislu Beckovih »naredi-si-sam-biografij«,
smo primorani k vse ve¢ji aktivnosti novega pripisovanja pomenov stvarem, ki so bili
nekdaj Ze dolo¢eni. Raznolike mnozice, kot so Enzensbergerjevi mesarji, ki igrajo golf,
in kemicarke, aktivne v komitejih za Nikaragvo, preprodajalci kokaina s saloni za
umetno soncenje, vsi skupaj ziveci v objemu neke gorske vasi, pri¢ajo o »nezmoznosti
integracije individualizirane druzbe transcendentalno, prek vrednot« (Beck in Beck

1996: 830), in sicer ravno s svojimi »povprecnimi eksoti¢nostmi vsakdanjega zivljenja«
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(Enzenberger v Beck in Beck 1996: 830). Postajamo nevidne enote - individere (Beck
in Beck 1996), ki se s telefoni, fotoaparati, vgrajenimi kamerami v gumijaste Zogice
podajamo k izkuSnjam lastnega sveta, ki so nerazlozljive z dosedanjimi kolektivnimi
vrednotami. Poriniti nekaj mimobeznih kapljic pod deznik: amatersko, umetnisko, za
svoje spomine, video spot, video kot del druge umetniske prakse, kot prezentacija, kot
promocija, kot zbiranje podatkov, etnografski video, je tako logi¢no raznoliko, kot so
logi¢ne »povprecne eksoti¢nosti vsakdanjega Zivljenja«. In samo vpraSanje Casa je, kdaj

bomo komunicirali Se izkljuéno s podobami.

Koncept »naredi-si-sam-biografije« je v ekonomiji nasel svoje mesto v »inoviranju en
masse« (on mas), ki gre stran od »inoviranja za mase« (glej Batagelj in Vukcevi¢ 2007).
Ljudje (v tem primeru potrosniki) tako postanejo »izdelovalci«, ki del svojega prostega
¢asa, domisljije in truda namenijo razvijanju novih produktov zase in za druge. S tem
dobijo namesto nabora izbire, ve¢ vpliva na soustvarjanje izdelkov, prosti Cas pa
postane oblika dela.

In vse ve€ ljudi ima kamero.

Slika 2.2.1: Trend posedovanja video kamere in planiranje nakupa video kamere v regiji — skupaj
Slovenija, Hrvaska, BiH, Srbija in Makedonija (N,,=1000/drZava val).
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Vir: PGM, sindicirana raziskava, v lasti druzbe Valicon. Vzorec nacionalno reprezentativenz.

Ena od oblik dela je prav tako video, v obliki videomnenj o izdelkih, ki jih sami
posnamemo in posredujemo na spletno stran, ki v besedah iznajditeljev predstavlja
»druzbeno nakupovalno destinacijo s tiso€i potro$nisko generiranimi recenzijami in

demonstracijami izdelkov v »full motion videu« (glej Expo communications 2007).

? Trend nakupovanja video kamere, tako dejansko, kot tudi v Zelji po nakupu, raste. Ce bi gledali drzave
posamicno je mogoce ugotoviti, da povsod, razen v Sloveniji trend tudi lo¢eno raste. V Sloveniji se
nakazuje doseganje optimalne vrednosti, saj se delez, tistih, ki imajo kamero ustavi na 21% vseh v
populaciji, ki posedujejo video kamero in okoli tega deleza niha.
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Taka potrosniSko generirana vsebina ali potroSniSko generirani mediji pomenijo
dostopno in poceni izraZzanje (tudi prek videa), sodelovanje in vplivanje, ki ga
omogocajo blogi, podkasti, online videi, wikiji, forumi, osebne spletne strani,
komentirane zbirke priljubljenih strani, klepetalnice, oglasne deske, ocene in komentarji

produktov in storitev, t.i. mash-ups, Al Gorov Current TV in podobno.

Slika 2.1.2: Video mnenja o izdelkih

Folgets Simply Smoath
= A newy coffes product from
Folgers

Folgets Decsf Coffee Singles
1:33
The original coffes bag

Foloets
,d 1:35

| reviesved Folgers Aroma
Seal Clazsic Roast Cof...

Fologers Wanilla Coffes

1:16

Review for Wanilla coffee by
Folgers

Vir: Expo communication 2007

Tak individere (nevidne enote) koncept se v vizualnih raziskavah ujame v dilemah, ki
razresujejo objektivno nerodnost, saj so »etnografi prav tako potrosniki, ki se posvecajo
dolo¢enim praksam potroSnje, njihovim vizualnim tehnologijam in podobam« (glej Pink
2007: 34). Njihovi izdelki v obliki videa so lahko enako povezani z njihovim
profesionalnim podro¢jem pripovedi kot osebnimi biografijami. Meje med domacim
videom ali profesionalnim video materialom ni mogoce zacrtati, saj so tako etnografi
kot posamezniki z nekimi cilji, ki delujejo v specificnem druzbenem in kulturnem
okolju. Ali preneseno na drugo stran raziskovalne optike: so lahko anketirani oz.
raziskovalni subjekti dobesedno sklicevanje na ljudi, ki so znani kot nasi prijatelji,
sosedje, ¢lani druzine? Ce sprejmemo tudi raziskovalca (video medija na splogno ali
etnologa, antropologa) kot individere — nevidno enoto, dobimo skromen sij, da so tudi

taki referen¢ni okviri mozni.
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Ker lahko danes vsakdo snema in naceloma vsakdo ne samo, da najame kinodvorano za
nekaj deset EUR (predvsem poceni so mestne kinodvorane, ki zaradi obmestnih
multikompleksnih propadajo), temve¢ svoj izdelek poslje v Siroki spletni svet, mora
vsakdo kot odgovornost sprejeti doloceno tveganje. To tveganje izlo¢amo kot
individumi, ki v duhu sistemske teorije odzvanjamo v selekcijah vsakdanjih izbir, pri
c¢emer pa vselej obstaja moznost, da smo se napa¢no odlocili, napac¢no izbrali filmsko
predstavo ali sedez v kinodvorani, nismo vzeli najboljSe moznosti (glej Willke 1993).
Sprejeti neizogibnost tveganja v poziciji raziskovalca (ki podobe selekcionira ze med
snemanjem, v montazi pa postane objektivnost le Se sled), je Se kako pomembno, saj
vsebuje vsakrSna interpretacija (urejanje video materiala oz. montaza) doloceno
tveganje, ki ga mora sprejeti tako raziskovalec, kot sprejemnik oziroma gledalec.
Etnografi in antropologi se navadno tveganju izognejo na nivoju manipulacije slike (z
umikom v pisno interpretacijo v esejih in knjigah), medtem ko cut za moznost
trzenjskega videa napoveduje odgovornost do tveganja pri selekciji in organizaciji
gradiva, urejenega v avdiovizualni povzetek o rezultatih. Vse preve¢ bi imeli opravka z
eti¢nostjo osebnega (raziskovalCevega) poseganja v zgodbo, ki nima v SirSem kontekstu
sistemske teorije druzbe nobenega pravega pomena, zato je lazje zavzeti vlogo
raziskovalca individere (posameznik kot ena — nevidna enota) kot igrati objektivnega

vsevedneza — vsevidneza.

Smo posamezniki, ki razen pomembnih odloc¢itev, kakrSna je izbira filma,
selekcioniramo svoj pogled v eksplozijo barv, pikslov, plastike, stekla, aluminija in
drugih medijev, katerih barve so nacin, skozi katerega se nam prikazuje svet. Do kriz v
tem svetu prihaja tudi zaradi druga¢ne komunikacije, ki jo omogocajo nove kode.
Enodimenzionalne kode (pisava, abeceda) izgubljajo pomen, saj jih nadomescajo
povrsine, slike oziroma tehno slike, ki pa jih trenutno $e ne moremo povsem razumeti
(glej Flusser 2000: 8—10). Pri besedilu, abecedsi, ki je prevladovala Se takrat, ko smo Sele
¢ez mejo okusali barvne povrSine, sladke Milke v naSem sladko sivem socializmu, pri
enodimenizonalnih kodah gre za razvijanje slik - za »pojme«, ki pomenijo »ideje«,
njihovi simboli ne pomenijo neposredno konkretnega, ampak pomenijo slike -
spreminjajo namre¢ prizore v procese. V takem matemati¢no-logi¢nem procesiranju nas
je veCina odrasla, medtem ko mlajSe generacije odras¢ajo ob svetu slik, povrsin,
odrasc¢ajo v povratku k nepismenosti (glej Flusser 2000). »Za tako imenovane razvite

druzbe je znacilno, da te druzbe danes konzumirajo podobe in ne ve¢ verovanj, kot so
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jih konzumirale nekdanje druzbe: so potemtakem liberalnejSe, manj fanaticne, a tudi
bolj »zlagane« (manj »avtenti¢ne«)« (Barthes 1992:100), kar odigra pomembno vlogo
kasneje, pri dilemi, kakSen vpliv ima kamera na subjekt, ki ga snema. Generacije tehno
slik so Ze v osnovi »manj avtenticne« in »bolj zlagane« in takSne so tudi pred kamero.
Dlje od tega pridemo le s pravimi vprasanji in ne le s tem, da se pozabi, da kamera

snema.

Nevednost glede novih kod prav tako pomeni »krizo vrednot«. »Stare slike so
subjektivne abstrakcije pojavov, tehni¢ne pa so konkretizacije objektivnih abstrakcij«
(Flusser 2000:37). Smo na tocki, ko moramo razsiriti staro razmisljanje iz »slik v
pojme« v novo ustvarjanje »slik iz pomenov« ali razSirjanje »slik v slike« , kar pomeni
novo konstrukcijo realnosti, ki nas po eni strani odtujuje (saj se izgublja vera v
besedila), po drugi strani pa se razgrinja kot osvoboditev, ¢e linearni svet razlag
razumemo kot svet »modelov«, kajti Sele »s prekoraenjem besedila se bodo stari
programi, kot so na primer politika, filozofija, znanost, povsem razveljavili« (Flusser

2000:15) in dali nam bodo moznosti, da se razvijejo novi. In tako nove konstalacije kod.

2.2.1 Nove kode za video pomenijo odmik od filma

»Kar je pri videu bistveno: ni Se bilo moznosti, da bi ga zastrle navade«

(Flusser 2000: 150).

Koda je sistem simbolov in njen namen je omogocanje komunikacije med ljudmi. »Ker
so simboli pojavi, ki nadomesS€ajo (pomenijo) druge pojave, je komunikacija
nadomestek: nadomesca doZzivljanje tistega, kar je z njo »misljeno«. Ljudje se morejo
sporazumevati preko kod, ker so izgubili neposredni stik s pomeni simbolov« razlaga

(Flusser 2000:10) kot Beck in Beck, ko govorita o krizah, ki jih prinasa tveganje druzb.

Kaj za video pomenijo nove kode oziroma izgubljeni simboli? Video, z razliko od
vecine filmov (izvzamem ekperimentalni, avantgardni film), navadno ni posnet po
abecedno skovanem scenariju (v starih kodah oziroma simbolih!) in zato ve¢inoma lovi
poglede povsem spontano. Oblikuje forme povrSin in jim daje pomen sproti,

osredotoCen na (vizualne) povrSine, ki programirajo nasa Zivljenja — to, kar je, kar se
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dogaja v naSem pogledu. Danes premik iz logotipa H&M, begajoce k logotipu ZARE
¢ez cesto, pa nato na dekle s krilom na baloncek, z idejo, da bi s snemanjem (ki
velikokrat pomeni podaljsano oko, v tem primeru urbani daljnogled, saj vidimo blizje
od dale¢) raziskovali nacine oblacenja ljudi, ki prihajajo iz ene in druge trgovine.
Nakazujem video, ki nastaja kot na$ pogled, trenuten, zbegan, s tresljaji in z gibi, ki so
kontrolirani zgolj s podzavestjo. Pogled, ki se lovi na barvah in znakih, spontano ujet
(posnet), spominja na podobnost z asociativnostjo osupljivega cloveSkega grala —
mozganov , ki ne samo vidijo, temvec¢ s stvarjo v objektivu takoj vzpostavijo odnos:
cutni ali racionalni (to se v posnetkih najveckrat zazna), kar pa je pri filmu, v klasicnem
pomenu besede navadno zabetonirano pred snemanjem samim, s fotostripom ali
rezijsko knjigo, s scenarijem, ki kot tak pus¢a manj maneverskega prostora izven
zgodbe v scenariju. Pus¢a ob strani posnetke presenecenj, osuplosti, iskreno nalepko
trenutka tukaj zdaj pa zamenja s premisljenimi kadri, ki natan¢no ali manj natan¢no
sledijo zgodbi. Ce vzamemo video kot tak, kot pogled individere, je bliZje raziskovanju
per se. »In kamera bi morala biti v tem primeru primerljiva z instrumenti naravoslovnih
znanosti — kamera kot teleskop, kamera kot mikroskop« (glej Sorsen in Jablonko, Fuch
v Prosser 2006: 43). »Kameraskop«!

Ker smo navajeni, da filmi (definirani kot umetnost za mnozice) pripovedujejo, morajo
ob Se ne mnozinem razumevanju/sprejetju novih kod Se vedno bolj ali manj
pripovedovati, ve¢inoma na nacin podajanja/pripovedovanja zgodbe, kot se to pocne ze
stoletje. Video bi si lahko v tem smislu privos¢il korak vstran od tak$nega
pripovedovanja, s tem da pripovedovanje preseze ali se mu upira. Vsaj v umetnosti
zgleda tako. V trzenjskem raziskovanju pa bi to morda pomenilo kode, ki jih razume
tisti, ki je v kontekst vsebine vpleten iz razli¢nih zornih kotov. Primer. Videu, ki od
zaCetka do konca ne pojasni kaj je namen, kak$no je ozadje, vendarle v »novih« kodah
ponuja nekaj, kar sicer na noben drug na¢in ni mozno raziskati, se ni potrebno truditi, da
bi postal film, razumljiv ve¢ kot tistemu, za katerega je ustvarjen (ciljna publika, ki
pozna okvir raziskave). Ce pa bi vse manjkajoée dele vanj dodali in ga uredili v celoto,
ki ima nek mnozicam razumljivejsi uvod in zakljucek, stare kode, bi dobili film, ki ima
didakti¢no ali druzbeno noto, primerno za dokumentarni film. Video v tem obziru ostaja

video dokument ali dokumentarni video.

Namesto slediti simbolom filma (predvsem tistim holivudskim, ki jih sestavljajo celo

formule simbolov), Cetudi niso vselej ¢asovno ali prostorsko povsem linearni, nam
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video v smislu neke nevidne enote, individere, ponuja izrazanje skozi zaenkrat manj
razumljive (pre)tvorbe slik oziroma kod, skozi poglede, asociacije, mozgansko
potovanje radovednega uma. Kode bodo Sele postopoma sestavile listo Sifer in deSifracij
in predvsem svobodo novih asociacij, nizov kolateralnih informacij in njihovih
povezav, ki bodo neko¢ samoumevnejSe. Ravno toliko, kot je danes izraZanje z
besedami, v katere se postopoma Ze vpletajo narisani smajliji vseh moZznih razpolozZenj.

In, tudi film ni bil od nekdaj samoumeven.

»Film je prinesel povsem nov, neobicajen nacin pripovedovanja, zato je imela
vecina gledalcev tezave pri razumevanju dogajanja na platnu in pri povezovanju
dogodkov iz prizora v prizor. Zdaj smo nezavedno povsem navajeni na ucinke
montaze, na socasna in zapovrstna dejanja, tudi na vracanje k preteklim
dogodkom. Takrat je bilo ta novi jezik se tezko razumeti. Zaradi tega smo imeli
explicadorje- cloveka, ki je stal ob platnu in na glas pojasnjeval, kaj se na njem

dogaja« (Buniuel 2001:35).

»Film je bi Se vedno le razvedrilo. Nihce od nas ni bil mnenja, da bi lahko bil nov nacin
izrazanja, kaj Sele izrazna oblika umetnosti. Umetnost je bila poezija, literatura,
slikarstvo. Takrat mi na kraj pameti ni padlo, da bom kdaj postal filmski ustvarjalec«
(Bufiuel 2001:72).

Sele ko se je Truffauta, Godarda itd. prijel vzdevek francoski novi val, oznaka
teoretikov in filmskih kritikov revije Cahiers du Cinema, so filmi skupaj, z mo¢nimi
besedami o(b) njih, ustvarili avtorsko teorijo, ki je trdila, da je film umetnisko delo,
katerega ultimativni avtor je njegov reziser. Ce je torej prej veljalo, da je film produkt
brezosebne tovarne (denarja), ki svoje izdelke proizvaja po tekocem traku, se je zdaj
uveljavljalo prepri¢anje, da je za kon¢no podobo filma zasluzna zgolj ena oseba —
njegov reziser, ki ustvarja umetnost« (glej Blatnik 2006: 60-63). To je bilo konec
petdesetih, skoraj Sestdeset let po slavi brata Lumiére, ki sta mnozice strasila s prvimi
kadri drvedega vlaka, da so bezali iz kinodvoran. Ce je bila pri filmu najprej mnoZi¢nost
in potem filmska teorija, je kakopak pri videu to obratno. Najprej so obstajale knjige o
videu (umetnosti) in nato je z You Tube nastala »mnozica« gledalcev; pa dajmo

umetnost nekoliko na stran.
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Video - skupek novih kod se odpira kot ustvarjalno sredstvo, kot pahljaca, ki hladi v
prvi vrsti strasti po obvladovanju novih tehnologij in njihovih lastnosti: koliko
megapikslov ali tipal, zooma ali koliko manualnega v primerjavi z avtomatskim, za
domaco ali polprofesionalno rabo. Odpirajo se zrela spletnih skupnosti, ki najveckrat
primerjajo optiko Canona in Sony-ja ali ¢akajo na njuno 3CCD-razli¢ico, ki jo imajo
sicer profesionalne kamere. NajpomembnejSe vprasanje pa poleg tega, katera kamera je
naSa sistemska optimalna izbira, ostaja: smo filmarji (anglesko filmmakers) ali videasti
(anglesko videomakers ali videographers). Tudi o tem je govora na forumih, ki ga
tvorijo nevidne enote. »Film in video sta v osnovi tesno prizeta pojma predvsem kar se
orodja, tehnike, slovnice in kulturnih praks financiranja, produkcije, distribucije in
kreative ti¢e« (The digital video information network 2006). Prednost videa je moznost
takojSnjega ogleda posnetega materiala in enostavnejSa montaza, prednost filma pa to,
da so ga ze zdavnaj pred tem sprejeli kot avtonomno prakso, v kar ga je sicer povzdignil

diskurz in teoretsko pisanje o filmu.

Pojem videa velikokrat izzveni podcenjujoce, manj profesionalno, »umetniSko« in zato
nerazumljivo. Cole McDonald, producent, vklju¢en v spletni forum the digital video
information network, pravi, da videe vselej predstavlja kot filme, saj pojmovno gledano
tako lahko ra¢una na mnozice in vrtenje izdelka v kinodvoranah namesto v galerijah in
drugih prostorih, do zdaj namenjenih video predvajanju. Poimenovanje videa ali filma
je na tak nacin vezano na gledalce, ki jih je ocitno bolje definirati: vezano na njihovo

Stevil¢nost in prostor recepcije (kinodvorane ali galerije).

Ce je véasih pojem video ali film pomenil sam medij, tehnologijo, hard-ver oziroma
orodje, danes tega ne pomeni ve¢. Razlika se veze na tradicijo kinematografskega
pripovedovanja: ¢e stvar pripoveduje, je film, pa Ceprav je posnet z digitalno video
kamero; in po drugi strani Cetudi glasbene videe posnamejo na filmski trak, bodo ti
vselej imenovani video. Ce hoemo najti relevantno razliko med filmom in videom, jo
je vsekakor potrebno iskati v novih kodah in starih simbolih, v pripovedovanju in

preseganju »klasi¢nega« pripovedovanja.

Odprtost v spoznavanju novih kod, v dojemanju sveta iz slik-v-pojme ali slik-v-slike je
nujno potrebna in kategorizacija na ¢rno in belo bi umorila barve: domaci posnetki so

lahko dobro raziskovalno gradivo ali z montazo postanejo video umetnost, oboje pa ne
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more biti kar tako film. Rahlosti linij med ¢rnim in belim je v filmski formi predvsem
raziskovala Dogma 95 in njen predstavnik Lars Von Trier, in sicer predvsem z
novejSimi filmi, kot so Dogville (2003), Manderlay (2005) in Glavni Sef (Direktoren for
det hele 20006), trilogiji, ki v okviru pripovedovanja zgodbe tvori vpraSanja, dileme,
odgovore, moznosti, v skorji filma, ki pogosto grobo poseze v filmsko zgodbo, se vmes
glasno sprasuje, kaj je dolocen filmski Zanr, kaj druge forme, elementi snemanja in
metode igranja. Razgrajuje filmske prostore, ki postanejo banalni, dogajanje pa deluje

improvizirano.

2.2.2 Nove kode so predvsem stare zvijace

Iz produkcijske plati se video ali film kot orodje, tehnologija - digitalni aparati, ponujajo
kot zvijacne naprave. Lahko bi jih razumeli kot najmanj verjeten nacin za reproducirano
realnost. Imamo dve moznosti, pritisnemo na sprozilec (kot bi bil samosprozilec), pri
¢emer izvrSimo navodila za uporabo, ki postajajo vse bolj ¢loveku prijazna in
enostavna, lahko pa se lotimo iskanja izvirne slike, da aparat naredi nekaj, za kar ni bil
izdelan, pa naj bo to nek snemalni ali predvajalni stroj. S tega vidika lahko danes
definiramo »brezaparatne« slike (na primer slikarstvo) kot tiste, ki pokazejo, Cesar
aparati ne zmorejo, ki pokazejo, kaj je v Clovekovi imaginaciji enkratno,
nenadomestljivo in ¢esar ni mogoce simulirati« (Flusser 2000:41). Aparatnim slikam pa
ostane moznost, da aparat speljejo k rezultatu, ki s sliko zgolj ne pripoveduje, temvec
konstruira svojstveno realnost, individere ne le pripovedni svet, svet nevrofizioloskega
digitalnega nacela: ko zivéna vlakna sprejmejo tockaste drzljaje, vsak drzljaj bodisi
sprejmemo (1) bodisi zavrnemo (0), tako lahko recimo priblizujemo, kot z
daljnogledom, detajl ulice, ki nas pritegne, in nato odsekano vrzemo pogled drugam, pri
¢emer je mogoce obcutiti asociativno potovanje po mozganskem zemljevidu in
vzpostavljanje odnosa do stvari na licu mesta. Raziskujemo in snemamo stvari trenutka,
slu¢ajno, kot modeli percepcije ali evidence samobitnosti (Geister v Skrt 1996: 107) in
recimo temu video individere (kot potovanje pogleda ene enote, posamzenika). Lahko
pa se podamo na raziskovalno pot z natan¢no dolo¢enim predmetom zanimanja, ki smo
ga predhodno dolo¢ili, kot videoetnografija — vizualne raziskave oziroma vizualne
dokumentacije na filmu ali na video kaseti, kot Nasko Kriznar klasificira zlepljenko

etnografskih, etnoloskih, antropoloskih, socioloskih filmov itd.
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2.3 Video vs. film

Naslednje poglavje se izrazito naslanja na tradicijo umetnosti, ki je za SirSe razumevanje
raziskovalnega videa pomembna, ker (1) je uporabni video lahko izstopil Sele iz
umetniSkega videa, saj je video nastajal z video umetnostjo, (2) z njim povezana
tehnologija se je razvijala prav zaradi tezenj video umetnikov, ki so se povezovali s
strojniki in inzenirji, (3) je znanje iz tradicije video umetnosti mozno in zazeleno

uporabiti v vsakrSnem uporabnem videu v raziskovanju.

Zakaj je razlikovanje med videom in filmom za temo vizualnega raziskovanja sploh
pomembno? Vizualno raziskovanje je Sirok pojem, ki vkljucuje tako (staticno)
fotografijo kot (dinami¢ni) video. Ker bo kasneje govora, namesto vizualnega, o videu
raziskovanju, je bistvenega pomena, da video loc¢im od filma, saj pojma v praksi
najveckrat nista loena in predvsem odsotnost razumevanja pojma »video« je tista, ki
me napeljuje na poglobljen poskus diferenciacije. Velikokrat ima video manjvredne
konotacije, kot nedokoncan ali neresen film. V vizualnem raziskovanju pa se izkaze kot
pametno dolocen cilj, ki definira tako obliko kot na¢in podajanja vsebine. Da bi to lazje

razumeli, ponujam analogijo z umetniskim razlikovanjem med videom in filmom.

2.3.1 Najprej stran od diferenciacije »po tehnologiji« in k OHO-ju

Cetudi vizualne reprezentacije, interpretacije, prezentacije skupine OHO nikoli do sedaj
niso bile poimenovane video (temvec¢ film), jith bom zgolj zavoljo nekega
metodoloskega predprijema ali ¢uta za moznost, poimenovala video. Filme skupine
OHO ne najdemo v kataloSkem pregledu slovenske video produkcije, ¢etudi jih je v
dejanskem arhivu video produkcije, na VHS mogoce najti, kar najbrz pomeni, da so se
zdeli blizu videu, pa jih nacelnost, vezana na diferenciacijo po tehnologiji, uvrsca
drugam. Video so od filma ve¢inoma razlikovali zgolj po »tehnologiji«, s in na katero je

vizualni material posnet (filmski ali video trak, filmska ali video kamera).

Vsi filmi skupine OHO so posneti na filmski trak. Njihova vsebina pa se na nek nacin
upira pripovedovanju logi¢nega zaporedja, saj tece kot neko zagonetno zaporedje.
»Natanko taki se mi danes zdijo nasi 8 mm filmi — mreza, polna nenavadnih znakov, ki
Cakajo, da jih kdo razvozlax, pravi o filmih OHO eden od njihovih glavnih
predstavnikov (Kriznar v Skrt 1996: 85).
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2.3.1.1 Nadstavba

Razvozlajmo Nadstavbo (1964), ki je po tradiciji imenovana film, posneta na filmski
trak.

Takole je vsebina Nadstavbe vpisana v vmesniku video arhiva, v okviru Zavoda za
sodobno umetnost (SCCA): Nadstavba skupine OHO je posneta na filmski trak in traja
dve minuti. Akter se razgleduje po polovi¢no poruseni zgradbi, opazuje njene detajle.
Nato zac¢ne brskati po ruSevinah in tudi sam graditi iz odpadnega gradbenega materiala.
Nalozi si zidake v kovcek. Ko pogleda skozi lino na glavno ulico, opazi povorko ljudi in

se jim pridruzi.

Da bi dvominutno zagonetko zares razumeli, moramo o njej prebrati ozadje (koncept),
saj sta navidezna vsebina, ki se izmika, in oblika oc€itno premalo, da bi razumeli bistvo
inspirativnega filma, ki je nastal ob podiranju stare jetniSnice ob MikloSic¢evi ulici.

Pogacnik in Kriznar sta prepesacila pot iz Kranja do Ljubljane, kamor sta priSla v
zgodnjih jutranjih urah. Kriznar zdaj pravi, da je to izdelek visokega navdiha, film
trenutka, v katerem ni Casa za razmisljanje. Kot koncept individere — nevidne enote,

dveh enot, ki sta ujela trenutek, o katerem prej nista razmisljala kot o »filmu«.

To je film evokacije, kjer te okolje samo pozene v ustvarjalno razpoloZenje, ne da
bi razumsko nadzoroval logiko tega procesa. Verjetno je slo tudi za posledico
posebne evforije po dolgotrajnem yritualnem« nocnem peSacenju iz Kranja v
Ljubljano, film pa sva posnela ob prvi jutranji svetlobi, lacna in zaspana. Najino
umetnisko romanje je izzvalo posebno vrsto utrujenosti, ko delujejo samo Se
centri, ki drugace niso prebujeni. Ali ni morda to sploh smisel ustvarjanja:

prebujanje specih centrov v cloveku? (Kriznar v Skrt 1996: 90)

Bilo je jutro, ko so podirali zapore v centru Ljubljane, snemala sta med rusenjem in
uporabila predmete, ki sta jih nasSla na licu mesta (star kovcek, opeke). »Takrat sploh
nisem razumel, kaj sva z Markom pravzaprav naredila v Ljubljani. Mene samega je
presenetilo, da je film tako kratek, saj je po mojem mnenju hotel izraziti silno
pomembne stvari« (Kriznar v Skrt 1996: 88). Izraziti je hotel status intelektualca, ki je
bil v tistem Casu (skoraj praviloma) tudi politicni zapornik. Pisala se je literatura na

temo politicnega zapornistva. »Ce si bil v je¢i zaradi svojega prepri¢anja, si s svojim
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trpljenjem nekaj prispeval. In ta Zivljenjski segment je treba spostovati. Zato se junak v
Nadstavbi vrne po ljube opeke na ruSevinah zapora, strpa jih v kovéek in odnese v

zivljenje« (Kriznar v Skrt 1996: 90).

Videnih podob v gibanju ne bi razumeli na tak nacin, ¢e ne bi prebrali intervjuja s
Kriznarjem. V samem (konceptualnem) filmu se protagonista opirata pripovedovanju
(Se sama ne vesta tocno zakaj) s kodami, kakr$nih smo vajeni. Res je, da dober film ne
ponuja enoznacnih interpretacij, vendar pri tem ne gre za interpretacijo vsebine, temve¢
za nacin podajanja vsebine (ne gledalec, temvec avtor!). Gremo najprej h gledalcu. Po
formi vsebine gre za hermeti¢ni film iz vidika ¢loveka, ki »film« vidi leta 2007.
»Zgrajen je tako, da gledalcu ne ponudi nobene opore, nobene kode, brez katere se
mora$ naprezati, da doseze§ pravila igre« (Kriznar v Skrt 1996). Po formi vsebine iz
vidika Cloveka v letu 1964 pa gre za primer neposrednega socialnega angaziranja, saj je
za namecek Marko pod plas¢em nosil prepovedano Stevilko Prespektiv, ki jo na koncu
izgubi med begom po prazni ulici. Ne moremo dolo¢iti, v koliki meri se dojemanje kod
¢loveka 2007 in cloveka 1964 razlikuje. V teh letih se je duh casa, »zeitgeist filma«
obrnil nekoliko vstran, vprasanje pa je, v kolik$ni meri je bil brez koncepta razumljen
takrat in zdaj. Potreba po dodatni razlagalni podpori bi lahko bila prvi od stebrov
drznosti, da film raje kot film poimenujem video. Vendar zato obstaja konceptualizem v
filmu. Lahko grem globlje: podobe v gibanju, ki namesto pripovedovanja ponujajo zgolj
(ob)cutenje (senzacijo, ki $e ni percepcija) nekih ekspresivnih momentov tekanja po
visoki travi (tudi to je eden od »filmov« skupine OHO) ne potrebujejo niti koncepta niti
pripovedi, saj izzovejo obCutenje. Video se tu ponuja kot forma ¢uta za moznost, ki bi ji
dodali dimenzijo, ki ni vezana niti »na tehnoloSko« niti ne na zaznavanje (pripisovanje
pomenov ali percepcijo). Video kot vid, kot »ocesnocentri¢nost«, od grske filozofije, ki
je slavila vid kot najodlicnejSega izmed vseh cutov do zahodne civilizacije, ki je ze od
zacetka zaznamovana s pogledom, z vraanjem v prastanje, ko postajajo slike odlocilno
komunikacijsko sredstvo« (Flusser 2000: 9-11). Oko naj bi posredovalo okoli
devetdeset odstotkov podatkov, ki jih ima ¢lovek spravljenih v mozganih. Ok-o, okn-o,
o-bjektiv, vide-o, okularcizem (glej Jay v Rose 2001: 7), in na Zahodu delujemo skozi
to, kar vidimo. »Video kot »videti in vedeti« izvirata iz indoevropske osnove »weid« za
videti in spoznati« (BelSak 2004-2005: 4). Okrogli -o- videa na koncu besede, okrogel
kot oko, me ne spusti, da bi poiskala drugo besedo obravnavanemu ¢utu za moznost, pri

ambiciji »iti dlje od tehnoloskega«. Video bi se lahko za razliko od filma ponudil kot
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frustracijski izhod definicij, kot nekaj, kar potrebuje pripovedno razlago k videnemu ali
kot totalna odsotnost take pripovedne razlage (kot zgolj obcutenje), medtem ko se film
v klasi¢énem smislu ravna in je viden skozi pripoved in v tem smislu SirSe dostopen, kot
mu to tudi pripada po definiciji mnozi¢ne umetnosti.

Raziskovanje je veckrat blizje zbiranju realnih, trenutnih obcutkov kot pa obcutek za

pripovedovanje. Zato je blizje videu, kot filmu.

Kaj pa oblika oblike? Vrnimo se k tako imenovanemu videu individere in skupini

OHO.
»Ta film je porodila cista improvizacija na samem mestu snemanja. Ko posnames
prvi kader, dobis osnovne elemente, na katerih gradis naprej. Vse skupaj postane
obvezujoce, khrati pa preprosto, kot da bi te vodil duh. Vidis, da nastaja pripoved,
nek komunikacijski proces, ki ni nacrtovan, ampak samodejno raste iz kadra v
kader. Zelo tezko je natancno opisati te nagibe... Film je bil izrazito nemontazno
sneman... Vse smo Sele v montazZi povezali v celoto, kot da bi fascinacija
Jjutranjega snemanja ostala Ziva do montaze Cez teden dni, ko je prispel material iz

razvijanja« (Kriznar v Skrt 1996: 89).

Kriznarjevo poimenovanje »film« je, kot rece sam, vezano predvsem na 8mm in 16mm
filmski trak, saj takrat drugega izraza (video) Se niso poznali, in tako razlikovanje med
medijema bi se zdelo povsem nepomembno, saj je bilo vazno le to, da so s snemanjem
delovali podzavestno in po silah ustvarjalnih prebliskov. Zase pravi, da ni pravi reziser,
takratni (profesionalni) igralci pa so bili navajeni, da jih nekdo vodi, da se naucijo
vlogo, poleg tega se ne znajo izrazati nebesedno. Ko so se vloge naucili, so igrali kot
lutke. »Pri mojih filmih pa ni bilo tako. Osnovna ideja je bila razvidna iz scenarija.
Sporazumevanje med igralci in reziserjem je teklo skoraj brez besed. Scene najveckrat
nismo vadili in ponavljali. Vse je bilo posneto v razmerju 1:1« (Kriznar v Skrt 1996:
97). Za njegove »filme« je znacilno tudi to, da se kamera stalno giblje, snemalec uvaja
gledalca v svoj pogled, na mestu samem, kot bi bili ujeti v pogled individere, sebi lastne
nevidne enote, asociacijam, ki obstajajo na podzavednem nivoju enega Cloveka, na
katerega pada skoraj nevidna senca samega sebe. Za nekatere druge »filme« pravi, da je

to vizualna poezija.
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2.3.1.2 OHO, oko-video-raziskovanje

Ce torej Kriznar ni pravi reziser, kode niso podane kot pripoved, formi vsebine in oblike
se upirata filmski naraciji in snemanju po natan¢nem zapisu scenarija (oziroma je le-ta
ohlapen in snemanje ni fiksirano nanj), avtorja niti sama ne razumeta inspiracije, dokler
se ne zgodi montaza (kar se najveckrat odraza v odprtosti koncev OHO-jevskih podob,
ujetih na filmski trak),... Vse to so znaki zavijanja s poti, zacetki necesa novega v smislu
nacina in dojemanja sebe kot ustvarjalca in ustvarjalnega dela, in ne le kot nov
tehnoloski trend, ki se bo kmalu pojavil na trgu v obliki nove tehnologije. Najbrz ni
neumno trditi, da se najprej pojavi teznja (lahkotna, trenutna, ekspresivna, tak$na »iz
Zepa«, cenejsa) in Sele nato pravi aparat za vse to. Torej video kamera, ki kot taksna
ponuja drugacen nacin od vajenega in je blizje raziskovanju kot film. To nakazuje tudi
tradicija etnografije, ki se je razveselila videa, saj je bil manj vsiljiv, prilagodljiv, navdih
trenutka, pa tudi cenejsi, pri ¢emer slika sama ne odigra tako pomembne vloge kot v
filmu na Sirokem platnu. Fokus raziskovanja je Ze v osnovi bolj povezan s tehnologijo
videa kot filma. Film se je uporabljal v raziskovalne namene samo do vstopa videa na
trzis¢e. Vendar je to spet zgolj tehnoloski vidik, zato nadaljujem z zgodbo skupine

OHO, ki nam sluzi kot primer diferenciacije iznad tehnoloskih afinitet.

2.3.1.3 Belo mleko belih prsi

Verjetno ni le nakljucje, da se je v tistem Casu, pravzaprav iz kasnejSih OHO-jevskih
vrst (in Se v okviru umetniSkega gibanja OHO) pojavil slikar (torej, »ne pravi« reziser)
Sre¢o Dragan, ki je prvi kupil video kamero, posnel video v kodah, ki jih brez
obpripovedi ni mozno mnozicno razvozlati, kjer se formi vsebine in oblike upirata
pripovedovanju, znacilnemu za film. Oba delujeta kot vizualna poezija. Verjetno obstaja
med Kriznarjem in Draganom razlika v ustvarjalnih procesih in v tem, kaj je kdo od
njiju hotel povedati, ni pa velike razlike v nafinu podajanja vsebine, kako je posnet
video, ¢e video ali film, e film, in najbrz je celo Draganov, prvi slovenski video, posnet
po bolj izdelanem in skovanem scenariju, kot inspirativni pogledi la¢nega in utrujenega
dvojca OHO, ki sta prispela iz Kranja v prestolnico.

Kriznar je zdaj vizualni raziskovalec na SAZU (kot znanstvenik?), drugi je ustanovitelj

predmeta Video na Akademiji za likovno umetnost (kot umetnik, umetnostni teoretik?).
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Katalosko-esejisticn izdaja Videodokument: video umetnost v slovenskem prostoru
1969-1998 skupine OHO ne obravnava v kataloSkem pregledu slovenske video
produkcije, saj so za snemanje uporabljali filmski trak namesto video traku. Video se pri
nas teoreticno zac¢ne z NuSo in Srecom Draganom in videom Belo mleko belih prsi
(1969). Kaksna je razlika?

Razlika ni v na¢inu podajanja »zgodbe« oziroma konceptu odsotnosti pripovedovanja,
temveC (1) v efektu iz zacetka, svetlikajoci se piki, kot kapljici mleka na dojki, ki je
tehni¢no sicer fotografija in na filmskem traku ne bi bila mozna in (2) da glas, ki se
upira pripovedovanju, ravno tako, kot se tiSina v Nadstavbi upira takemu
pripovedovanju, neposredno razglablja o »novem« pojmu video umetnosti, ne v
slovenskem, temvec v tujih jezikih, kot nekem Cisto novem, Se ne odkodiranem pojmu —
kaj je video umetnost. In (3) v projekciji, saj so bili filmi OHO projecirani na platno,
video dvojca Dragan pa na svetle¢i se povrsini TV ekrana, kjer si se lahko kot gledalec
tudi sam videl - reflektiral in (4) da gre »pri Belem mleku belih prsi za uporabo videa
kot novega medija neposrednega in interaktivnega obCevanja z udelezenci ali pa kot
dokumentarni zapis o umetniski akciji in dogodku. Znacilno je bilo tudi, da se je dolzina
- trajanje video traku ujemala z realnim ¢asom poteka akcije ali dogodka in da je bila
slika takoj (brez Casovnega zamika) tudi ze na monitorju - enotnost Casa, kraja in
dejanja torej« (Bor¢i¢ in Nancy Buchanan 1994), ceprav gre pri tem bolj za koncept, kot
dejansko obcutenje te enkratnosti.

Glas v Belem mleku belih prsi pravi, da po sedemindvajsetih letih stoji pred
telekineticno masino in simultano slisi svoj lastni zvok — odsev, odmev, refleksijo
samega sebe. Na ekranu se izpisSe (ne kot podnapis, temvec beseda kot del videoslike):
govorim o sliki in skozi sliko o sebi. Pri tem ne gre toliko za smisel umetnosti kot
izrazanja samega sebe, temvec za eno prvih fascinacij nad tehnologijo, kot bi prvi¢ v
roke prijeli kocko ledu pred petsto leti. Odkrito ¢utenje nad umetnikovo fascinacijo, ki
nam jo podaja, ne kot neko Cisto pripoved z opisi in orisi niti s sliko niti z zvokom,
podaja jo na nacin obcutkov, kod, ki se izvijajo kot nekaj novega in nedoumljivega.
Taka fascinacija nad tehnologijo je podobna fascinaciji nad opekami, ko sta Kriznar in
Marko v jutru, fascinirana nad nocjo, ki sta jo pod podplati pustila zadaj vse od Kranja.
Tako podajanje obcutkov skozi gibljivo sliko daje kratke, odrezane, na nek nacin
zapletene vizualne stihe naravnost pred gledalca. Oboje deluje kot trivrsti¢ni haiku. Ima
pa Draganov zacetek na nepremi¢ni dojki dinamiko, ki jo je s tehnoloskimi prednostmi

efektov lahko dosegel le video. In to je dinamika kode (znak v obliki kristala,
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nagnjenega kvadrata, ki je v kotih ozna¢en s érkami od A do D), ki se spreminja. Ce bi
bil nacin podajanja vsebine skrit v tej kodi, potem je Belo mleko belih prsi video, in
Nadstavba zaradi odsotnosti tehni¢nih efektov, ki jih video ponuja, film. Vsi efekti
torej, ki jih je prinesla video tehnologija, razlikujejo video od filma z odsotnostjo teh
efektov. In ker je sporo€ilo Draganovega videa skrito ravno v teh kodah, saj napoveduje
nov nacin dojemanja informacij, tak z eho efektom, kot bi zatulili v akusti¢no luknjo —
napoved obdobja nove komunikacije (pred internetom). Vendar pa tehni¢ni efekti ne
sluzijo drugemu kot podajanju vsebine — ekspresivnih izpovedi, liricnega obcutenja,
upora proti linearnemu pripovedovanju. Tudi kar se projekcije gibajocih podob tice, je
razvoj tehnologije razliko iznicil, saj lahko tako eno kot drugo danes sprejmemo skozi
svetle€i se TV ekran, projecirano na platnu ali celo na LCD ekranu racunalnika, ki se

niti ne sveti, in ne ujame v ekran $e nase podobe.

2.3.1.4 Ce je Belo mleko belih prsi video, je video tudi Nadstavba

Iz vidika projeciranega, bi lahko tako Nadstavbo, kot Belo mleko belih prsi imenovali s
cutom za moznost, kot video individere, saj sta se z digitalizacijo po tej plati nasla v
enakovrednem projeciranem polozaju. Druga tehni¢na sponka, ki povezuje ali odvezuje
oba primera je v efektu, ki ga je video na video traku zmogel, film na filmskem traku pa
ne. Iz tega vidika, bi morala predznak Nadstavbe, kot video ovreci in skupno obema
pripisati zgolj individere znacaj, vendar Zelim dlje od poimenovanja »po tehnologiji«.
Sporocilo Nadstavbe je druzbeno angazirano, vendar ekspresivno, navdih trenutka,
entuziazem momenta nevidne enote, ki se je priviekla po dolgi cesti in jo je doloCen
dogodek razsvetlil, sproti, kar med snemanjem. Sporoc¢ilo Belega mleka belih prsi je
prav tako druzbeno angazirano, saj naznanja video umetnost, kot nekaj novega,
ekspresivnega, kot poezijo, futurizem, fascinacijo nad tehnoloskim, ki bo neko¢
pomenila nove vrednote in novo konstrukcijo sveta. Kode obojega imajo razlago izven
videnega in se naraciji odpovejo. Delujejo kot pesem. Zato bi Zelela oboje, raje kot

filmski ali video trak, oznaciti kot video in odmik od filma.

In Se to, lai¢na zaznava, da je video naceloma krajsi od filma, odpade. Projekta Andy
Warhola, ko je ve¢ ur skupaj snemal ¢loveka, kako spi, bi teZko poimenovali film,

&etudi je bil posnet na filmski trak. Ce spet stopimo korak stran, od teksture trakov, se
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zazrem v nacin snemanja, postprodukcije, samega jezika in nenazadnje v prostor in
publiko, ki se ji tak vizualni material predstavi, potem vidimo, da je »film« Spanje
(Sleep 1963) pripisan svetu likovnih galerij, postmodernisticni teznji vnesti v posvecen
»muzejski« prostor vsakdanje zivljenje. In Cetudi je posnet na filmski trak, od filma ni
pri¢akovana narativna pripoved, temvec¢ da v 321 minut spanja prostovoljno vstopamo,
v nekajvrsti¢nico, kot speci individere, kjer nas oplazi sporocilo, ki je zapisano v
manifestu postmodernizma: »tudi umetnost se je zbanalizirala; od Duchampa in drugih
naprej je absorbirala vso banalnost stvari in jo napravila za svojo surovino. Zato je

presla v stvari ali so stvari presle vanjo« (Baudrillard v Popek 2001: 13).

Film v osnovi stremi k svoji klasi¢ni (narativni) obliki in ¢e video kamera posname
pripoved (narativni/igrani/fikcijski), kratko malo ustvarja (kratki, ¢e je kratek) film. Ne

gre za imenovanje tehnologije, temvec za nacin izrazanja.

In Se dejstvo, da ima vecina filmov producenta in produkcijsko hiso, ki kot netopirji bdi
nad skednji polnih, zrelih idej, drugace odzveni v t.i. video produkciji, kjer so avtorji
vec¢inoma tudi producenti, saj je potenciala v razumevanju video kod premalo, da bi
(trzno) tveganje prevzel kdo drug kot avtor sam. Tako sta se recimo tudi Dali in Bufiuel,
zaCetnika Spanskega nadrealizma, pri Andaluzijskem psu odlocila za samuporodukcijo,
»saj tako neobiCajnega in provokativnega filma ne bo sprejela nobena obstojeca
produkcijska hisa« (Bufiuel 2001: 98). Andaluzijski pes (Un chien andalou 1929) se po
nacinu podajanja vsebine pribliza uveljavljenemu pojmu eksperimentalnega filma, ki bi,
¢e bi nastajal v Casu obstoja video kamere, bil posnet v cenejSi in dostopnejsi
tehnologiji, saj je bil brez producenta in obce vere v razumevanje novih kod. Avtorja sta

se uprla pripovedovanju vgnezdenem v film, kot se pripovedovanju upira video.

Andaluzijski pes je nastal po srecanju dvojih sanj. Na Dalijevo povabilo sem za
nekaj dni prisel v Figueras. Povedal sem mu, da sem pred casom sanjal o tankem
oblaku, ki cepi luno, in o rezilu britve, ki reZe oko. Dall je noc¢ pred mojim
prihodom v sanjah videl roko, polno mravelj. »Kaj pa ce zacneva s tem in
posnameva film?« mi je takoj predlagal.... Scenarij sva napisala v manj kot tednu
dni. DrzZala sva se zelo preprostega skupnega pravila: ne sprejeti nobene ideje ali
podobe, ki jo je mogoce razumsko, psiholosko ali kulturno razloziti. Odpreti vsa

vrata iracionalnemu.... Niti enkrat se nisva sporekla (Buiiuel 2001: 97).
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S tem primerom poudarim, da pri primeru slovenske skupine OHO nikakor ne gre za
osamljen primer. Ekspresivni in eksperimentalni poskusi, posneti s filmsko kamero, so
se rodili ze skupaj s filmom (1902 je Méliese posnel nadrealistiCen film Voyage sur la
lune), le da jih niso bili nikoli posebno obravnavali. Obravnavani so bili kot skice
(filma), osebni album, nedokoncana dela, nerazumljiva sporocila ali §e v najboljSem
primeru eksperimentalni film. Ocitki letijo na umetnostne kritike, ki »nimajo besed,
kadar je potrebno komentirati abstraktne konfiguracije eksperimentalnega ali pa jih
enostavno nocejo omenjati« (glej Belloir v Risti¢ 1986: 92). »Na podrocju filma je
imela beseda eksperimentalno navadno slabsSalni pomen. S tem pridevnikom nas je
obkladal vsak, ki je sicer zacutil spoStovanje do nenavadnih filmsko izraznih potez, ni
pa jih mogel uvrstiti v znane predalcke« (Kriznar v Skrt 1996: 88).

Sele s cvetenjem vizualne kulture, s spoznavanjem njenih sistemov, jezika (sposobnosti
za branje, dekodiranje, pripisovanje pomenov znakom), praks in vrednot, moci in
sposobnosti videti, ter nacinov, v katerih se tehnologija, medij, ideje in ideologije
razsirjajo in omejujejo podrocje vizualnega (glej Lister in drugi 2003: 98), Sele takrat je
tudi video dobil svojo obravnavo, ki je redka in vefinoma omejena na dela video
umetnosti. Na eksperimentalne videe, ki je vzniknil z video instalacijami. Iti korak
nazaj, »od tehnologije«, pa je seveda tvegano pocetje, saj je ocitek, da drevo umetnosti

v sebi nima strogo locenih vej, Se kako resnicen.

»Najvecji potencial filma je v interakciji z drugimi mediji« (glej Adorno 2002: 183),
sam pa je bolj ali manj »potroSniSko naravnan« (glej Adorno 2002: 185). Vprasanje je,
ali je video (kot video umetnost) »produkt izrednega razcveta abstraktnega filma,
zaCetek necesa, kar bo nekega dne postalo velika umetnost slikarstva v gibanju«, kar je

napovedal (Arnheim 2000: 9), ali pa¢ vse tisto, kar ni film.

2.3.2 Branje videa in filma

Domenique Belloir sposobnost branja video del povezuje z razvitostjo desne hemisfere,
in sicer glede na kirurSke analize mozganov. »Kar se ti¢e desne hemisfere, je sredisce
emotivnosti, globalne percepcije, glasbene senzibilitete in obcutka za prostor. S
pomocjo elektroencefalograma je odkrito, da je pri umetnikih ta hemisfera bolj razvita«

(glej Belloir v Risti¢ 1986: 92). Desna hemisfera naj bi sprejemala abstraktne sekvence
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eksperimentalnega videa (tako se je takrat imenoval video, ki ga danes prepoznamo v
ve€ razlicnih oblikah, tudi dokumentarni in igrani), »nedvoumno, desna, ker edino ta
lahko sprejema intenzivno (to pomeni direktno) energijo in sile, ki se osvobajajo izzven

vseh verbalnih referenc, mimo vsake naracije« (glej Belloir v Risti¢ 1986: 92).

Branje videa zahteva urbanega ¢loveka, pa pravi Mocnik; da se ta priuci in adaptira na
gledanje, saj ni vedno »jasno, kaj je 'okvir', kaj 'wokvirjeno'« (Mocnik 1993:139),
dovoljuje si ve¢ nelegitimnih preskokov ali ¢udnih povezav (juktapozicij). »V najbolj
grobi in rudimentarni obliki je specifi¢éni video postopek staccatto nizanje mikro
sekvenc, ki jih ne umescajo nikakrSna (ali vsaj nikakrS$na filmski/emu gledalki/cu
znana) locila: oko je pod rafalom« (Mocnik 1993:139), v iritantnem poloZaju, ki
zahteva branje za »nazaj« ali se branju ze »vnaprej« odpove, po Diderotu intelektualci
oslepijo, po Moc¢niku z njim vznikne pogled —objekt Zelje, torej daje, kar obljublja —
predmet Zelje, ki drazi oko. Podobe se, nadalje, ne nizajo po proznih nacelih, kakor smo
vajeni ob matemati¢no-linearnem branju zgodb, temve¢ se mikro-sekvence tudi
ponavljajo. Ce je film proza, je video poezija, ugotavlja Moénik, kot vizualno poezijo
imenuje dela OHO-ja tudi Kriznar, ko izdelke skupine OHO opredeli dejansko kot
poezijo in kot »multimedijski projekt, ker hoce imeti avtor zivo sliko« (Kriznar v Skrt
1996: 101). Nase dnevne sanjarije naj bi potekale na nacin filmske proze — dozivetja,
lirski trenutki pa prihajajo od zunaj na nacin video-spota. To napeljuje na nezavedno
snemanje zunanjih podob, katerim je dovoljeno poceti vse, mi pa pri tem pazimo na
kompozicijo v objektivu, skupaj z njo se gibljemo in istocasno sledimo sporocilom, ki
nastajajo zunaj, z mo¢nim vplivom na nas, ki ga prav tako posnamemo. Francoski
pisatelj Cocteu je v televizijskem intervjuju dejal, da film, ki ga navadno ¢utimo, in ne
pripovedujemo, subjektivne abstraktnosti naredi za objektivne, medtem ko video niti te
transformacije ne potrebuje in ga navadno zgolj cutimo, za pripovedovanje o njem ni
veliko take »objektivne snovi«.

Proces nastajanja se v parafraziranju veze na dogajanje (happening) scenskega sveta in
dogodek (event) linearnega sveta. »Razlika med dogajanjem in dogodkom je v tem, da
je dogajanje rezultat nakljucja - nekaj nakljucnega, kar ima kljub temu lastno nujnost.
Svet dogajanja je kaoti¢en, toda v njem se vse nekako ponavlja« (Flusser 2000:189).
Film je event in video happening, edina nujnost pa sicer ta, da zmaga ozavescanje tehno
imaginacije in ne teznja po avtomati¢nosti ter avtonomiji. »Ce zmaga slednja, bo nasa

komunikacijska situacija presla v totalitarizem in pomasovljenje. Ce pa bo zmagala
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prva, bomo dobili nepredstavljive (in zato nepojmljive) moznosti za novo obliko

gibanja« (Flusser 2000:179).

Ko Mocnik videu pripise analogijo s poezijo, pa pri tem ne opozori na nevarnost
(odgovornost), o kateri je govoril prvi video umetnik korejskega rodu, Nam June Paik:
»Obstaja nevarnost, da video postane kot »poezijaw,/.../ nekdo piSe in le najblizji
prijatelji to cenijo/.../ne vem, koliko nemontiranih dolgocasnih trakov sem moral ¢ez
vljudno,/.../ moramo biti bolj previdni v situaciji, obdobju, ko smo preobremenjeni z
informacijami, kar pomeni, da je to, kar informacije vzpostavljajo, bolj zapleteno od

tega, kako informacije posnamemo« (glej Paik v Perrée 1988: 25).

Odgovornost do dela in do gledalcev je pomembnej$a dolznost kot ostro razmejevanje
na film ali video. Ko namre¢ avtorji imenujejo svoje izdelke, se celo zgodi, da jih
oznacijo kot zanr obojega: video film (taki so v Sloveniji recimo ZANK - Zemira
Alajbegovi¢, Neven Korda ali Ema Kugler). Po pregledu slovenske video produkeije, ki
se vzpostavlja kot arhiv DIVA postaje na Zavodu za sodobno umetnost (SCCA),
ugotavljam, da je tako poimenovanje zraslo iz kompleksnosti video Zanrov, ki se vsi
stekajo v en video (dokumentarni, narativni/igrani/fikcijski, eksperimentalni, plesni ali
glasbeni). Zaradi »vsega v enem« izdelku se je rodil izraz video film, vzniknil pa je le v
Sloveniji, pravi Barbara Bor¢i¢, direktorica Zavoda za sodobno umetnost, SCCA in
urednica Videodokumenta. Cetudi material nima zveze s filmskim trakom, ima pa
pripoved in elemente, ki sezejo nad pripovedovanje z uporom pripovedovanja, se
imenuje video film. Ko sem Nevena Kordo, umetnika, ki je nekatere svoje izdelke
poimenoval video film, vprasala, kako on vidi razliko med videom in filmom, je

odpisal:

Nobene razlike ni, ker gre v obeh primerih za tehnologije »projeciranja« ali
wpredvajanja« - se pravi imas nek predmet (filmski kolut, kaseta), ki ga moras
nekam projecirati, drugace ga sploh ni. Ena vecja razlika, ki jo vidim (pa Se ta je
samo v enostavnosti postopkov), je na nivoju kontemplativnosti posameznega
medija (to je v zvezi z neomejeno moznostjo popravljanja, dodajanja, odvzemanja
med postopkom izdelave). Video je neprimerno bolj »kontemplativen«, kot je film
(Ceprav s celuloidom in kemikalijami v osnovi lahko pocnes podobno, a teZje).

(Neven Korda 2007)
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Ce pogledamo torej iz »projekcijsko-tehni¢nega« kota, se zdi, da med razlike filma in
videa (Se posebej Ce vzamemo Vv objektiv eksperimentalni film nasproti
eksperimentalnemu videu) ni smiselno preve¢ posegati, podobnost namesto razlike je v
tem, da lahko z enim in drugim raziskujes. Podobno, kot se zdi danes z znanostjo in

umetnostjo, lahko bi ju vzeli za juktaspukcijsko analogijo video vs. film.

2.3.3 Znanost vs. umetnost kot analogija dvojcu: film vs. video

Odgovornost avtorja je lahko tudi ta, da se vprasamo, ali gre pri vizualizacijah - neki
ujeti »podobi-gibanja« (Delueze) za nek umetniski ali znanstveni proces, ¢eprav se zdi
to vse bolj prazno razlikovanje. Poglejmo sicer to odgovornost natancneje. V
psiholoskem smislu gre med umetniSkim in znanstvenim ustvarjanjem za razlikovanje
zadnje faze ustvarjalnega procesa. V prvi fazi priprave se zatne zanimanje za dolocen
problem, ki nas postopoma pritegne in se zanemo z njim pozorno ukvarjati. Nato se
pogosto zgodi, da problem »obstane«, izrinjen iz zavesti, in nas zaposluje nezavedno.
To je faza inkubacije, kar pomeni tudi »lezanje na jajcih«. Sledi odlocilna faza, faza
iluminacije. Tu pride do nenadne predstave o reSitvi problema, pogosto v obliki enega
ali ve¢ dozivetij navdiha (inspiracije) ali (po Biihlerju) »aha-dozivetja« ali »eureka
izkusnje«. Taka izku$nja oziroma dozivetje je lahko dokaj kratkotrajen preblisk ali pa
vec teh, ki se povezujejo s Custveno spremljavo do dosega vrhunca (glej Musek 1993).
Ta se lahko zgodi ustvarjalcem filma v fazah scenarija, snemanja in v fazah montaze
njihovega »velikega projekta«, medtem ko se to lahko pri videu, kot »asociacijskem
potovanju ocesa« zgodi na »licu mesta«, med nezavednim spremljanjem podob, ki
postanejo zavedne, kamera pa kot Vertovo »mehani¢no oko« (Strajn v Popek 1998: 82),
»substitut ocesa« ali »oko individere«, ki vzpostavlja odnos tukaj zdaj, postane »vec kot
oko«, saj s snemanjem ne more prikriti ve¢vednosti ocesa, ki lahko manevrira tudi okoli
LCD-ekrana, ta pa ga izdaja v prehodu na izbiro drugega predmeta, ki ga v objektivu
prej Se ni bilo. »Aha dozivetje« se pri video individere lahko zgodi med snemanjem,

brez predhodne zasnove, pri filmu pa naceloma ne.

»Ko ustvarjamo film, moramo zaupati v to, da smo to zgodnejse delo uporabili

dovolj dobro, da se bo vse odvilo in razkrilo samo od sebe, ce bodo igralci
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preprosto iskreni v svojih vlogah... Stvar mora biti podobna polju repe, kjer vidis
nekaj malega nad zemljo, toda v bistvu je vsa vsebina pod povrsjem. Ce je scenarij
dober, so liki lahko dovolj dvoumni in ves, da bo srce zgodbe kljub temu ostalo.
Vsakrsno napako v scenariju pa je po zacetku snemanja zelo tezko popraviti«

(reziser Ken Loach o filmu Veter ki trese jecmen na straneh Koloseja 2007).

Skratka, v umetniSkem ustvarjanju se z »aha-doZivetjem« pogosto pojavi konc¢ni
rezultat ustvarjanja, ki sicer potrebuje Se dokoncno realizacijo v montazi’, za
znanstveno ustvarjanje pa je zelo pomembna zadnja, faza preverjanja, ki vodi v teznjo
po preverljivosti, zanesljivosti in verodostojnosti. A kaj pa je danes preverljivo, Ce se
nam enajst dimenzij vesolja in ¢rne luknje razlagajo kot abstraktne teorije? Temu Se
vedno recemo znanost; prevedena je v tocke in Stevilke zato, da ne bi bila prezeta s
custvi. Po Flusserju se nesmiselnost razlikovanja umetnosti in znanosti veze na pojem
informiranja. Izraz namrec¢ vse od industrijske revolucije dalje pomeni vtiskavanje oblik
snovem: resni¢ne informacije so bile tiste, katerih forme so bile odkritja, neresni¢ne pa
tiste, katerih forme so bile fikcije. To razlikovanje postaja nesmiselno, odkar oblike za
nas niso ne odkritja niti fikcije, temve¢ modeli (enacbe, kalkulacije) obojega. Zgleda,
kot da vse umetnostne zvrsti postanejo z digitalizacijo (prevedeno v Stevila kot

.y .. 4 . \ .
numeri¢ne reprezentacije’) tudi znanstvena podrocja.

Ob zadregi umetnost-znanost se za hec naslonimo na burnega Bufiuela (pobudnika
nadrealisti¢ne skupine, v kateri sta bila filmska soavtorja tudi Salvador Dali in pa
Frederico Lorca), ki pravi, da je znanost pretenciozna, analiti¢na in povrSinska, kajti ne
pozna sanj, nakljucja, smeha in obcutij. Pri tem pa umetnost na sprejemnikovi strani kot
samopozaba ni nobena vzvisenost. Vsak otrok jo dozivi v igri, vsakdo jo dozivi, ko pade
v kaj drugega: knjigo, film, glasbo, v izdelovanje necesa ali drugega ¢loveka. Ce to
pretvorimo na slavno abstrahiranje objekt-subjekt, lahko re€emo, da se v situaciji
samopozabe subjekt izgubi v objektu ali pa da sicer »objekti obstajajo le za subjekte in
subjekti obstajajo le, ¢e zadenejo ob objekte« (Flusser 2000 :101). Bolje kot objekt ali
subjekt pa je sebe dojemati kot projekt, kot osnutek (glej Heidigger v Flusser 2000:

100), tisti trenutek, ko se odlo¢imo, da bomo naso vrzenost v svet preokrnili in se

* Faz montaZe je po Vertovu $est: 1. montaza med opazovanjem, 2. mentalna organizacija gradiva, 3.
montaza med snemanjem, 4. groba montaza z iskanjem manjkajocih posnetkov ali urbanizacija materiala,
5. iskanje montaznih fragmenov, povezovanje, 6. koncna montaza.

* glej Manovich v Zadnikar 2005:143
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snovalno osvobodili iz nje, »kot projekt alternativnih svetov, katerim ni dano ni¢, razen
moznosti, ki jo moramo Se uresniciti« (Flusser 2000: 101). Merilo doZzivljanja ¢asa in
prostora je »moje zanimanje za svet«, pravi Flusser, objektivi kot teleskopi ali video
kamere so le moznosti za uresnicevanje. Znanost ni vsevedna in nad¢loveska, umetnost

pa je tudi povsem &loveska’.

Ce bi hotel imenovati skupne znacilnosti umetniskih in znanstvenih filmov, bi
rekel, da so raziskovalni. Le da je raziskovalnost enkrat v funkciji odkrivanja
estetske pozicije objekta in opazovalca, drugic pa v funkciji odkrivanja vizualnih
informacij v dolocenem kulturnem okolju... Etnolog na terenu sicer ne ustvarja
kulturnega dejanja, prav gotovo pa ga soustvarja s svojo prisotnostjo, Se bolj pa s
filmskim snemanjem. Najvecja pa je podobnost... pri analizi vedenja subjektov,
odnosov in rezultatov. Tu ne vidim velikih razlik. Zato smo veckrat postavljeni v
dilemo, ali morda za umetniski dokumentarec ni znacilen enak (ali vecji) obseg
avtenticnih informacij kot za strokovno raziskovalno gradivo (Kriznar v Skrt

1996: 106).

Raziskovanje je skupno tako znanosti kot umetnosti, tako videu kot filmu, tako video
umetnosti kot umetniSkemu filmu in v tem razporedu naprej, zato se zdi najbolj

smiselna poteza ostati s fokusom v raziskovanju.

V okviru danaSnje vizualne antropologije prevladuje mnenje, da znanstvenega
dokumenta sploh ni, ampak je le dokument (film ali vizualni tekst), ki ga vsakokratna
metodologija opredeli kot relevanten dokument (glej Kriznar v Skrt 1996: 106). O tem

bomo govorili, ko bo govora o vizualnih raziskavah — video raziskavah.

> Hegel pravi: “ &etudi umetniska dela niso misli in ne pojem, temve¢ so razvoj pojma iz samega sebe,
¢etudi so neka odtujitev k ¢utnemu, je vendar mo¢ misleCega duha v tem, da ne pojmi nemara le samega
sebe v svoji lastni formi kot misljenje, ampak prav v taki meri znova prepoznava samega sebe v svoji
odsvojitvi k ob¢utenju in Cutnosti, da samega sebe dojame v svojem drugeam, v tem, ko to, kar je
odtujeno, preobrazi v misel in tako privede nazaj k sebi...Misljenje je bistvo ¢lovekovega duha in Sele z
aktiviranjem dojemajocega misljenja bo nas duh kon¢no pomirjen, “ le tedaj, ko je vse produkte svoje
dejavnosti prezel tudi z mislijo in jih Sele tako resni¢no osvojil” (Hegel 2003:27).
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2.3.4 Cut za realnost je tehnié¢na
2.3.4.1 Tehniéna definicija videa, ki se izmuzne televiziji

V opravicilo za prejSnja, dokaj »umetniSko« naravnana poglavja, daje naslednje

poglavje odgovor na to, zakaj uporabni video svoj obstoj dolguje video umetnosti.

Video je slovarsko definiran kot televizijska slika, produkcija posneta na video trak ali
posneta z video opremo in tehnologijo ali kot produkcija slik na video prikazovalnikih.
Oznacen je kot video kaseta ali video trak, Se posebno tak, ki kot nosilec hrani filme,
glasbene performanse ali televizijske programe. Je okrajSava za glasbeni video ali
videospot. Se vedno video povezujejo s televizijo, saj jima je skupen aplikativen medij.
»Slike, ki jih ustvarjata tako video kot televizija, so v kon¢ni fazi prikazane na svetlecih
ekranih« (Perrée 1988: 3), vendar to ni vec¢ tako, saj se video z moznostjo digitalnih
predvajalnih aparatov seli na kinematografska platna, ki gostijo video kot alternativno

ponudbo splosnega filmskega programa, ki pri obisku in gledalcih upada.

Video umetnikom je uspelo video zaznavno za vedno lociti od televizije, za kar so se
trudili vse od njegovega nastanka dalje (Nam June Paik, kot prvi). »Najvecji poklon
televiziji je to, da jo zavraCamo« (glej Hanhardt v Perrée 1988: 4). Tako je medij iskal
sebi lastne definicije, ki bi se umaknile definicijam, ki jih dolo¢ajo tehnologija,
produkcijska ali projekcijska oprema.

Video je sicer aparat, izdelan za potrebe televizije, ker je na traku mogoce vnaprej
programirati oddaje tako, da je oddaje mogoce cenzurirati. »Toda lastnosti videa
omogocajo, da ga uporabljamo ne le odvisno od televizije, temve¢ tudi proti njej in
obrnemo namen, s katerim je bil izdelan« (Flusser 2000: 150). Video trak je spomin,
kjer so informacije kodirane na nacin, ki spominja na kodo filmskega traku, le da je
filmski trak serija fotografij, ki jih operater z manipulacijo preoblikuje v film, video pa
steCe, tako kot smo ga posneli, lahko pa ga uporabljamo kot nekakSen pergamentni trak
in tako reko¢ ponovno piSemo po ze napisanem. Na tak nacin je mozno, da nato ni
mogoce veC izslediti prvotnega konteksta in postane ta prvi nerelevanten, kar napeljuje
na spoznavno negotovost, kot kozni palipsest, kar se lahko oblikuje v neke povsem nove

kode.
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Film je bil »tehno-slika, projecirana na platno, video pa tehno-slika, ki seva s steklene
povrsine. Predniki filma so jamske stene, hiSne stene in uokvirjene slike in fotografije.
Predniki videa pa vodna gladina, ogledalo in mikroskop« (Flusser 2000: 153), dodali bi
lahko $e daljnogled. Vodna gladina in ogledalo mu daje obliko dialoga za osmisljevalno
osvoboditev, in to je dialog s samim seboj, ki se sprijema s kapljicami vode ali v
odbojni povrsini zrcala, ki se oblikuje v sliko. Kot Herzogov slap v kapljici, ki bi lahko
pomenil svet, pa se Herzog v neposlusnosti do take izjave raje obrne gluh nazaj k slapu.
Daljnogled, ki oblikuje sliko v ve¢nem dialogu s samim sabo, s pogledom, ki potuje kot
mozgansko asociacijsko potovanje pogleda in ki ga je moc¢ kadarkoli spet presneti, mu s
tem oddajati in odvzemati blizino, daljino opazovanega predmeta. Pogled nam nudi
podporo nadzoru, kontroli, dominaciji in moci ter nas obenem, ko se prepus¢amo
spektaklu in privlatnemu caru dobrin, vodi v podrejenost (glej Liideking v BelSak,
1996: 41). Taka podrejenost pa je koncentri¢ni krog individere. Pri filmu (filmskem
traku) je stvar bolj ali manj zabetonirana in privzdignjena nad podrejenost z nekaj manj

meta teksti, saj ji diktira reZiser, ko postavlja igralce pred tekstovne izzive.

Tudi to je dovolj mocan razlog, da video s pricujo¢im diskurzom, ki je bodisi
konstruktiven bodisi nekonstruktiven, postane Se kaj drugega kot definicija »po
tehnologiji«, da mu poskusimo iskati na¢ine izrazanja, ga za hip odrezemo od vsega
ustreznega, kar je bil do zdaj tudi film. Samo za hip. V $§¢emenju ¢uta za moznost, ki je

sistemsko seveda tvegan. Vsaj dokler ne pridemo do digitalnega prefiksa.

2.3.4.2 Kako se je video uveljavil?

Kadarkoli zZelimo definicijo videa napasti s tehni¢ne plati, se spotaknemo na video
umetnost, zato nam je v prejSnjem poglavju uhajalo tja ve¢ pozornosti, kadar je bilo
govora o videu na splo$no. In umetnost je skozi asociacijski preskok procesa ustvarjanja
na nek nacin ujela znanost. Na tem mestu poudarjam, da se je video (kakrSnega
poznamo danes v sploSnem, ne samo v sferi umetnosti, z efekti in v vsej svoji luci
manipulacije realnosti) lahko razvil Sele z radovednostjo prvih videastov, ki so se
(samo)umescali med umetnike in z njihovim zanimanjem za tehniko in znanost ter
nekaksnim naklju¢jem med vsemi temi podrocji, v »eureka« trenutku Nam June Paika,
ki je video zacel ustvarjati najprej preko video instalacij. »Nisem krenil z nikakrSnim

premislekom (nihce do zdaj ni postavil dveh frekvenc na eno mesto) in napravil tocno
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to, zdruzil vertikalo in horizontalo (in se je pojavila povsem nova stvar), naredil sem
napako za napako, kar je na koncu izpadlo pozitivno, in to je vsa zgodba moje
zivljenja« (glej Paik v Belloir v Risti¢ 1986: 82). Tako je nastal eden od prvih
sintetizatorjev video-slike, ki jo je Paik ustvaril skupaj z inzenirjem Suya Abeom. Hotel
je pravzaprav ustvariti motnje v potovanju elektronov po katodni cevi televizije, s
katerim je Se pred sintetizatorjem dobil, s preusmerjenim potovanjem elektronov,
negativno televizijo. To je bilo leta 1963. Paik je bil »prvi, ki je televizijskemu sistemu
pripisal ve¢ino osnovnih pojmov teorije informacije in mnozi¢nih interpretacij te teorije
v domeni eksperimentalne glasbe (elektronske in elektroakusticne)« (glej Belloir v
Risti¢ 1986: 83). To je sprozilo prvi studio eksperimentalnega videa, ki ez dve leti
postane Nacionalni center za televizijske eksperimente, povezovati se zacnejo umetniki
in tehni¢ni inzenirji (Bruce Howard in Paul Kaufman), pojavljati se zano prve
eksperimentalne oddaje z mnogo efekti, v teznji, da se obogati odnos zvoka in slike

(oddaja Jazz Images), ki rezultirajo v povsem druga¢nem pristopu medija (televizije).

Nekaj tehni¢nih efektov, ki jih je dala video slika televiziji, je televizija posvojila kot
licila za svojo privla¢nost v objemanju mnozic, nekaj pa jih je, kot tujek, po doloc¢enem
Casu, izlocila. Izlocki so bile megalomanske video instalacije (v en TV sprejemnik niso
Sle), ki so bodisi opozarjale na nacin: Zdravo, Vidim te! (Kaprow) ali Odrpi o¢i! Zapri
o¢i! (Paik), v galerije se je veCinoma izlocila video umetnost, takrat imenovana

eksperimentalni video.

Slika 2.3.4.2.1: Video instalacije Nam June Paika

Vir: Paikstudios 2008
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Razlika med filmom in videom (ter televizijo) se je v prvi fazi izrazala v sami postavitvi
in uporabi materiala za postavitev (recimo ve¢ televizij). S tem se loci tudi prostor
projekcije: film ima platno in kino, televizija kredenco pred kavéem in video galerije
namenjene vizualni umetnosti. Na tak nacin je video »usel« televiziji v prostorskem
smislu, nato pa Se s Sony Portapak video kamero (SirSe dostopno leta 1967). To sta bila
prostor in aparat, kjer so se razvijali posebni ucinki, ki jih filmski trak in njegove
manipulacije niso zmogli. So ga pa filmski reZiserji novega vala, la¢ni novih nacinov in
vizualnega raziskovanja (recimo J.L.Godard) izkoristili za TV serije. Prvi tak efekt, ki
se zdi danes skorajda samoumeven, je izpisovanje ¢rk preko slike, ne kot podnapisi,
temve¢ kot komunikacija, jezik, ki vstopa direktno v sliko, se tam »izrisuje« in
»izbrisuje« ali ponavlja. »Ko so besede tako napisane, izgledajo, kot bi imele
avtonomno Zzivljenje skozi svoje povezanosti ali izrazite kontradikcije« (glej Belloir v
Risti¢ 1986: 88). Drugi je t.i. »squeeze zoom« efekt, ki ga je razvil Quantel. Z
enostavno manipulacijo ene rocke (zdaj bi temu rekli gumb) je mogoce izvrtati sliko v
okviru ekrana, jo podvojiti, razmnoziti, jo lansirati s pocasnejSim ali hitrejSim zoom
efektom, brez uporabe kamere — naknadno v postprodukciji, v zadnjih fazah
montaznega procesa. Liki so se s tem osvobodili zakona gravitacije, leteci po ekranu kot
meteorji, se duplicirajo in multiplicirajo. S tem se je eksperimentalni video izluscil iz
video instalacij, ki so bile vezane na mnozi¢nost teh ekranov. Postal je zanimiv za
razvijanje elementarnih principov definiranja tehnik elektronske kolorizacije in
razvijanje razlicnih vrst kolorizatorjev, sintisajzerjev in podobno, kar so umetniki
vecinoma razvijali skupaj z inzenirji in tehnologi. Razvili so se $tiri osnovne kategorije
eksperimentalnega videa: videografska mizanscena (danes bi rekli »keying« ali
snemanje na »blue screen«), skladanje slike in zvoka (sinhronizacija), abstrakcija in
video montaza, s Cimer »se slika ne obrac¢a 'spominu ocesa' niti 'fiksnemu redu
identifikacije'« (glej Belloir v Risti¢ 1986: 91) in tudi koli¢ina informacij se ne meri ve¢
semanti¢no, temve¢ na osnovi sprememb Vv inteziviteti trajanja. Poleg
eksperimentalnega videa so se razvijale video instalacije, konceptualna umetnost in
body-art. Umetnostni kritiki so predvsem zagrabili konceptualizem in »ob¢instvo se je v
glavnem opredeljevalo za logi¢ne in figurativne montaze, katerih resni¢nost se je lahko

prepoznala« (glej Belloir v Risti¢ 1986: 91).
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2.3.4.3 Kako se je video uveljavil v Sloveniji?

Taki efekti so z digitalizacijo postali dostopni tudi filmu, kar pa zadeva video, v grobem
naznanimo, da je to zdaj namesto TV videa racunalniski (digitalni) video. Razlika med
njima je v barvnem kodiranju (prvi ima YUV barvni prostor, drugi pa RGB). Tehni¢na
razlika med videom in filmom danes pa je z RGB in podobnimi kraticami, postala
nepomembna oziroma ima potencial v razlikovanju povsod drugje kot v tehnologiji (po
c¢em vse, glej v prejSnjem poglavju). Videu lahko recemo video iz spostovanja do
preteklosti, razvoja video umetnikov (ki so botrovali samemu tehnoloSkemu razvoju in s
tem vecji dostopnosti videa), ki so skupaj z nekaterimi (malostevilnimi) teoretiki skusali
video postaviti kot avtonomno umetnisko prakso. Vedno je sicer manjkalo kritike (ki je
pogon za razvoj) in publikacij, javnih obravnav in predstavitev te avtonomije. Trzenjska
cena je zaradi narave multipliciranja in pa »ve¢ originalov« videa ostala nizka. Tako
avtonomijo so mu dale nekatere institucije v obliki video festivalov in nekaterih
umetniSkih revij, seveda pa je od drzave do drzave odvisno, kako skrbni so pri
arhiviranju, v podporah, finanénih in javnih predstavitvah. Ce si je video (kot video
umetnost) v Sloveniji pridobil avtonomnost znotraj umetnosti, se je to zgodilo predvsem
zaradi velike sreCe prvih video umetnikov. Vecina video umetnikov je delala na
televiziji, kjer jim je bila omogocCena strojna oprema, televizija jim je tu in tam
(predvsem v preteklosti) namenila kaksno TV oddajo (Avtovizija) ali prisostvovala kot
so-producent nekaterih klju¢nih video del. Zavod za sodobno umetnost (SCCA) je
pregled videa zbral v kataloski izdaji, skupaj z eseji Videodokument, in si trenutno
prizadeva postaviti video e-arhiv. DrZava se bori s premajhnimi poracuni, da bi tovrstne
projekte podpirala, ostali (tuji) razpisi pa so nefleksibilni v obrazcih, in kadar
razpisujejo denar za film, tja ne spada video, mozno pa je utajiti vse kar je videu
razli¢no od filma in zapisati, da je video film, pa tega ne bi niti opazili. Ob prijavi na
doma¢ ministrski razpis videofestivala (Elektricne ovce sanjajo video sanje), ki se je
2007 zgodil s sponzorskimi sredstvi nekaterih vecjih podjetij, je drzava odgovorila, da
je »video danes globoko zasidran v splo$no umetnisko prakso in da je ze tako prevec
etabliran«, po drugi strani pa nimamo niti ene institucije, ki bi ga samostojno
obravnavala, in sicer v razcvetu njegove naravnanosti, ko sili iz ustaljenih okvirov
umetnosti — v znanost, na strokovna podroc¢ja, in Se posebej tja, kjer je gonilna sila

raziskovanje. Vendar je tako tudi s fotografijo, filmom itd.
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2.4.3 Uporabe videa in njegove prednosti

V vsakdanji praksi gre tudi za to, da nekatere rabe videa nikoli ne bi izzvenele kot film:
tak je video na delu - video dokumentacija: z uporabo videa skozi teleskope, videa v
izobrazevanju (snemanje treninga, video »naredi si sam«), v zdravstvu (med
operacijami, fizi¢ne terapije, video eksperimenti v psihiatriji), video v nadziranju
(varnostne kamere), video v poslovnem svetu (video prakse multinacionalk, video
konference).

Coca — Cola je ze konec osemdesetih poleg oglasevanja, vlozila dva milijona v uporabo
video kaset, za video prikaz tistim, ki pijaco usteklenicijo (kako se, na primer, iz vode
odstrani necistoca), in za tiste, ki jo prodajajo. Preko video trakov so delili nasvete
prodajalcem, kako naj izkoristijo razliko med nakupno in prodajno ceno. Video se kot
vizualni prikaz mnogokrat dokazuje, ne kot u¢inkovitej$i od kupov natipkanega papirja,
temveC kot prispevek, dodana vrednost, ki pisano besedo nadomesti z nekaj vec
informacijami. Video v dokumentaciji je lahko kar koli. »Prvi sestanek, polaganje
kamnov v temelje, raziskovalec na delu, luknje na poti, polja, ki jih je unicila poplava,
seminarje o planiranju starSevstva, predstave na proslavah« (glej Atencia v Risti¢ 1986:
30). Avtorica naSteva Se nekatere uporabe videa, kot so vzpostavljanje kontaktov z
lokalnimi oblastmi, zbiranje ljudi (s predhodno posnetim video materialom ljudi, ki jih
na »licu mesta ni«), premostitev administrativnih ovir, olajSava kontakta, dvosmerna
komunikacija, dokumentacija narodnih obicajev, video kot odkrivanje slabosti na
delovnem mestu, video kot katalizator itd. To me navdihne, da video, kot tak, razlicen
od filma, teoreticno in prakti¢no razsirim in raziS¢em v vizualnih raziskavah, ki se

uveljavljajo v trzenjskih, medijskih in druzbenih raziskavah s svetovanjem.

3. Video v funkciji vizualnega raziskovanja

V naslednjih poglavjih se bo izkazalo, zakaj se je uporabno dvigniti nad tehnoloski
izvor in razlikovati video od filma. Ko preidemo v raziskovanje, ki zahteva svoj
»naroCniSki« davek, z vlaganjem casa in (tujega) denarja v predmet vizualnega
raziskovanja, je dobro da na zacetku razjasnimo, kako dale¢ bomo S§li. To se je najprej

nanasalo zgolj na fotografijo, ki je Ze nekaj desetletij del vizualne metodologije, na
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snemanje filma ali videa pa zdaj, ko postaja tudi to vse bolj aktualna praksa, ki
nadomesca nekatere stare.

Ze nekaj let je v veljavi snemanje intervjujev in fokusnih skupin, kot nekaksen
»backup« raziskavam, ki se Se naslanjajo zgolj na besede — so osnova za pisana porocila
z graficnimi prikazi. Video material sluzi temu, da obstaja zgolj kot nekakSen dokaz, da
se je raziskovanje zares zgodilo ali kot vsebina raziskovalcu, ki ga ni bilo na mestu
dogajanja, pa mora pripraviti analizo s citiranjem raziskovalnih subjektov.

Vendarle gre druzba v smeri, ko postaja video material edina relevantna (prepricujoca)
materija za prikazovanje rezultatov, po drugi strani pa zbiranje podatkov, ki recimo brez
te moznosti sploh ne bi obstajalo. Kako bi sicer proucevali na kaks$ne nacine ljudje
odpirajo ¢okolado, medtem ko razlagajo kaj jim cokolada pomeni? Vprasati jih, na
kaksen nacin v ¢okolado ugriznejo, tudi ne gre.

Video material v raziskovanju vcasih vztraja kot dodatek pisanemu besedilu, da si stvari
lazje predstavljamo, vC€asih pa je edina moznost za analizo podatkov — sploh kadar
raziskujemo obnasanja, odzive, otroski izraz na obrazu, ob tem ko zajc¢ki umijejo zobke
in gredo spat, z zaCetkom v samoumevnih malenkostih, ki se izkazejo za pomembne

druzbene vrednote ali odnose do stvari, ljudi in druzbe.

3.1 Zakaj sta video ali film »vec« v raziskovanju?

»Visability is a trap« (Foucault v Lister in drugi 2003: 99).
»Visual culture is not just a part of everydaylife but »is everyday life« (Mirzoeff v

Lister in drugi 2003: 100).

Trzenjske, medijske in druzbene raziskave so speljane po mnogih metodologijah z
vnaprej doloCenimi cilji in raziskovalnimi problemi. V zadnjem casu so se Se posebej
razmahnile kvalitativne metode in kombinacije oziroma cikli le-teh s kvantitativnimi. V
nadaljevanju se bom osredotocila na implementacijo videa kot dodane vrednosti
raziskovalnim poroc¢ilom, na video kot predstavitev rezultatov in video, kot zbiranje
podatkov. Nekatere stvari bo mozno brati kot ¢ut za realnost (skozi opisane prakti¢ne
primere), nekatere bodo ostale kot ¢ut za moznost, kot zmozZnost misliti, kako bi lahko
vse »prav zlahka« obstajalo, in ne pripisovati ni¢ vec pomena temu, kar Ze obstaja, kot

tistemu, kar Se ne obstaja.
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Lahko bi rekli, da je (trZzenjsko) raziskovanje nacin komunikacije in analiza njene
vsebine. Risbe rohnecega bivola in rezgetajo¢i konji iz jam Lascauxa so nacin
komunikacije naSih prednikov, ki so skozi elemente vizualnega razbirali kode, s
katerimi so prenasali informacije. Rezgetajo¢i — zajahal ga bom, rohneci — pojedel ga
bom, ¢e ne, bo on pojedel mene.

Tisk je kode povrsin in podob zamenjal z linearnimi ¢rkami, abecedo. To obdobje je
bilo pretezno sivo, vendarle so se ravno v €asu linearnih kod razvile klasiéne metode
trZzenjskega raziskovanja.

Raziskovanje stremi k identifikaciji kod, povezovanju kod ter predelavi podatkov v
nove kode. V procesu identifikacije kode obstaja del informacije, ki se je ne da
artikulirati ali pa jih ne zmoremo/ ne znamo povedati in del informacije, ki se je ne da
zapisati ali pa jih ne zmoremo/ ne znamo zapisati... Video raziskovanje daje vizualne
podatke, ki so »vmes«, med »zmoremo in ne zmoremo artikulirati« in ki jih z drugimi
metodami ne moremo dobiti.

Koda je sestavljena tudi iz vizualne substance, ljudje pa jo, kot ugotavljajo razli¢ne
psiholoske Studije o zaznavanju posameznika, enostavneje in u€inkoviteje dekodiramo v
kolikor je koda povrsina oz. podoba, kakor Ce je koda tekst, splos¢en na ¢rke v abecedi.
In Se nekaj drugega je. Ne pozabimo, vsak izmed nas ima dolocen primaren cut, skozi
katerega se najlazje izraza - vizualni, tonski (zvocen, kineti¢en), Custven, sluSno prsten
(besede) (Woods 2006: 399). Prav zato mora raziskovanje sprejeti nove metode in
nacine reprezentacij, ¢e ne zeli izgubiti Stevilnih pomembnih informacij pri
transformaciji iz vizualne v pisno obliko (tekstualnih porocil) in ¢e Zeli reprezentativne
vzorce demokrati¢no S§iriti tudi na tiste posameznike, ki se najlazje izrazajo skozi Cut
vizualnega. Pri tem gre za vzporedne inovacije na podro¢ju kvalitativnih metod in za
moznost kvantifikacije (skozi analizo video vsebine) le-teh. Pri tem imamo opravka z
vizualno substanco kode, ki je ve¢dimenzionalna ali pa kodo (ki ni vizualna), ki jo

lahko razkrinkamo Sele s pomocjo vizualnih sredstev.

Z videom optirmiziramo izgubo informacij zaradi direktnega prenosa iz slike v sliko
namesto iz slike v tekst. Daje moznost ujeti ¢lovekovo »multiCutno zaznavanje« (glej
Belk in drugi 2005: 129): telesni izraz, jezik, dinamiko telesa in emocije, s Cimer oskrbi
(predvsem) kvalitativno raziskovanje z intuicijo. »Intuicija je ideja ali mocan obcutek,
da je nekaj res, Ceprav ne moremo razloziti zakaj, zmoznost, da vemo nekaj s pomocjo

obcCutkov in ne le upostevajo¢ dejstva« (Anumita 2006: 4). Taka intuicija se sprosca v
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obliki verbalno razlagalnih atomov, ko imamo opravka z ljudmi, ki so nezmozni
govoriti ali tega nocejo. Ko jih opazujemo ali ko besede za dolocene obcutke sploh ne
obstajajo. Ne gre le za dosego nekih kognitivnih znanj o nefem, temve¢ tudi za
resonantna (odzvocna) znanja o neki izkusnji (glej Sherry and Schouten v Belk in drugi
2005). Na tak nacin je »mnogo podatkov, ki temeljijo na opazovanju, »ostalo na mizi«,
ker ni bilo primernih, zanesljivih in cenovno dostopnih poti za zajeti jih in analizirati,
jih zgraditi v raziskovalno teorijo in njene reprezentacije« (glej Belk in drugi 2005:
131). Imamo pa na drugi strani ob¢instvo, ki se mu z videom omogoca (bolj od pisnega)
cutiti, predstavljati si, soustvovati in prepoznavati cloveska stanja ali pa prostor —
vpogled v naravno okolje, ki kot kopica stvari iz ozadja vzporedno vztrajajo z
opazovanim subjektom in imajo zanj ne samo nek Sir$i (kulturni) okvir, temve¢ nanj
neposredno vplivajo. Video bi prav tako interno pokazal, ¢e so dokazi Sibki ali
vprasanja revna, ¢e je komu na videu neprijetno ali so dejanja prenapihnjena. Pomaga
nam spoznati sprasevalce in tiste, ki odgovarjajo. Pomaga dajati obCutek tistemu, ki
zraven ni bil, in opozarjati na napake tistega, ki je bil. Ni isto, kar ljudje pravijo, da
poc¢nejo in kaj dejansko pocnejo. Video zajame stvari, ki se jih ne da pripovedovati in
»daje v te stvari vpogled, je podoba kot sled sveta in podoba kot izraz medija, ki jo
proizvaja« (Belting 2004: 225). Za gledalca to pomeni aktivnejSo udelezbo, saj si lazje
predstavlja in del ugotovitev sam interpretira, kar daje raziskavi Sirino vecje

objektivnosti.

Video daje raziskovanju Se eno mozZnost. Z njim se je mogoce povsem izogniti
interpretaciji, v katero vstopa raziskovalec, ko gledalcu predstavlja rezultate. Video
material je v dolo€enih primerih bolje posredovati tak kot je — neobdelan in surov — in
za to opcijo se odlo¢imo, ko imamo s predmetom raziskovanja Ze tako ali tako opravka
z mejnimi komunikacijskimi nacini izrazanja, na primer, ko imamo opravka z vec-
dimenzionalnimi stimuliji®. Ce bi bila nasa metodologija provokacija subjektov, da iz
fotografij tvorijo zgodbo in jo razlozijo, bi bilo v tem primeru najbolj smiselno spustiti

video posnetek od zacetka do konca, brez rezanja in drugega urejevanja. Tako ujet

.....

% Stimuli se uporablja pri raziskavah kot pripomogek za laZjo predstavo, kot »kost, v katero se ugrizne«
ali kot predmet, ki je iniciator idej, komunikacije, lazjega izpraSevanja. Stimuli bi prav lahko bil tudi
video, vendar pa je recimo v primerjavi s fotografijo bolj dolocen, bolj dokoncan. Fotografija, kot »en
frame videa« se ponuja kot bolj gola inspiracija domisljije, medtem ko video lahko namesto zajemanja
osebnih izkuSenj subjekta to prikrije s subjektovim trudom opisovanja, kaj se je tam zgodilo.
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toCke od zacetka do zakljucka in je »preveC rahel«, da bi z urejanjem (montazo)
naknadno (interpretativno) posegali. Po drugi strani pa obstaja kopica primerov, ko je
montaza in poseganje v material nujna — sploh kadar gre za neke bolj izmerljive
parametre opazovanja (recimo ugrize v C¢okolado), ki s ponavljajocimi, najbolj

pogostimi ponovitvami postanejo za gledalca dolgocasni in s tem neodgovorni.

3.2 Etnografija, zacetki video raziskovanja

Prenesti znanja na podro¢je trzenjsko usmerjenih raziskav, pomeni ¢rpati od vizualne
sociologije in etnografije. Etnografija je proces ustvarjanja in reprezentacija znanja (o
druzbi, kulturi, posameznikih), in je tudi izrazanje naSe zavesti (glej Pink 2007). Kot
pravita Hammersley in Atkinson (glej Pink 2007: 22) je etnografija posebna metoda ali
skupek teh, ki vpletajo etnografovo prisotnost, odkrito ali prikrito, v vsakdanje zZivljenje
ljudi za nekaj Casa, z opazovanjem, kaj se bo zgodilo, s posluSanjem kaj pravijo,
postavljanjem vpraSanj — gre za zbiranje kakrSnihkoli podatkov, ki so na voljo, da bi

osvetlili raziskovalni problem.

V znanosti antropologije in etnografije je video omogocil premik od »temeljev-besede-
in-stavkov v sliko-in-stavke-temeljece antropoloske misli« (glej Pink 2007:11). Slike pa
nam ni vedno potrebno pretvarjati v besede, Ze asociacije, ki jim ne moremo dodeliti
imen, nam sliko o predmetu raziskovanja poglobijo. Vsakr$ni poskusi pretvarjanja
tovrstnih kod lahko naletijo na frustracije raziskovalca, saj se vsega, kar vidimo ne da
razloziti. Zato je video, najprej kot zbiranje podatkov in nato Se predstavitev le-teh,
lahko sam zase dovolj, in ga zato za SirSe dojemanje pripovedi kve¢jemu oblikujemo v
film. Vendar pa praksa vizualne etnografije ni takSna. Vecina posnetih stvari se v kopici
giga materiala prenasa v besedilo, kaj smo tam videli, uvideli — iz tega nastanejo
znanstvene Studije, ki imajo Se vedno nekakSen primat v pisani besedi, saj se tako
miselni tok najbrz lazje artikulira v zahtevnejSo celoto, ki bi lahko postal film, vendar
Sele v veéplastnosti artikulacije, najprej besede, scenarija in v naslednjih razseznostnih
stopnjah velikega projekta.

Narava marketinskega raziskovanja pa je hitra in bliskovita, terja velike odlocCitve na
podlagi majhnih projektov, zato naj video v tej branzi vztraja vse bolj kot »slika-in-
slike-temeljece raziskovalne misli« in ne ve¢ kot »slika-in-stavki-temeljece raziskovalne

misli«. Na ta nac¢in lahko strnemo bistvo in rezultate v gledljivo celoto, ki precej hitreje
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preda sporocilo z vsebino kot tipkano porocilo. Na take kode se Se privajamo. »Podobe
namesto, da bi svet predstavljale ga zastavljajo, dokler ¢lovek ne za¢ne Ziveti v funkciji
podob, ki jih je ustvaril« (Belting 2004: 226). To namiguje na nujnost uporabe podob v
vseh plasteh zivljenja in po drugi strani razmislek k ocitku, da naj bi bila je kamera kot
taka, moteca za subjekt, ki deluje nenaravno, in za katerega je znacilno, da »konzumira
podobe in ne vec verovanj, kot so jih konzumirale nekdanje druzbe: je potemtakem
liberalnejsSi, manj avtenticen a tudi bolj 'zlagan'« (Barthes 1992: 100). Medtem ko se
spreminjajo metode komunikacije (skype komunikacija z vklju¢eno web kamero...) se
ljudje na te metode adaptiramo, postajamo manj avtenti¢ni in bolj zlagani, kamera v
vsakem kotu pa nas ne preseneca veC. Kot taki pa raje, lazje, ve¢ beremo vizualno kot

pisno.

3.3 Spotike videa v vizualnem raziskovanju — objektivnost in
odgovornost do gledalca

3.3.1 Subjektivnost — objektivnost — projektivnost ali po(s)redne interpretacije

Pri vizualnem, video raziskovanju, se najprej zatakne, kot se mnogokrat zatika,
objektivnost ob subjektivnost. Montaza oziroma urejanje video materiala, z zbiranjem
snemalnih kotov, rezanje in ponovno lepljenje koSckov, po nekem novem, nerealnem
¢asu, vstavljanje objektov in subjektov, ki v resnici niso obstajali, ne v takem zaporedju,
ter vse ostalo, ki se kani zgoditi med ustvarjalnim procesom pripovedovanja zgodbe,
vse to je interpretacija raziskovalca (reziserja), montazerja. So mnoge in so
manipulativne »resnice«, ki vplivajo na gledal¢evo zaznavanje, kjer se nato izzrcali Se
ena resnica — tista, ki ji vsak izmed nas daje objektiv skozi svoje o€i (pripisovanje
pomenov obcutenj je percepcija). Vizualna raziskava mora biti sprejeta kot
pripovedovanje zgodbe. Ce je taka, je filmska. Na to se je Wim Wenders spotikal v
filmu Zgodba iz Lizbone (Lisbon Story 1994). V ¢asu, ko je video postajal dostopne;jsi
in ko bi lahko vsakdo posnel svoj film — svojo resnico, si Wendersov lik kot reziser vrze
kamero Cez hrbet, da bo takole $e najbolj objektivno posnel mesto, brez vpliva lastnih
asociacij v objektivu. Prijatelj, sodelavec za zvok, ki reziserja s kamero, vrZzeno cez
hrbet skozi ves film nezainteresirano a vztrajno i$¢e, mu v vrhu pripovedi poda lekcijo,
da naj vendarle ne bo star norec — saj je za nacin, s katerim podajas zgodbo, za sporocilo

zgodbe najpomembnejsi prav on; »kako« je vazno in ne le »kaj« ali ¢e je to objektivno
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oziroma subjektivno. Nih¢e ne bo gledal tega, kar gleda hrbet, pet ali veC ur, e pa to
kasneje razreZes, je nekako montaza izpostavljena subjektivni preizkusnji. Sele ko mu
dodas montazo postane film gledljiva celota, in ne gre drugace. 1z tega izhaja tukajs$nja
druga spotika, ki ima vec¢ji pomen od objektivnosti in se pravzaprav nanasa na
projektivnost (glej prvo poglavje) z vso odgovornostjo do gledalca. »Nevtralna podoba
ne obstaja: video etnograf je veckrat blizje temu, da postane umetnik in pripovedovalec
zgodbe« ugotavljata Chatman 1980, Lothe 2000 (glej Belk in drugi 2005: 139) ali pa se
takemu pripovedovanju z nacinom podajanja vsebine upre z odsotnostjo
pripovedovanja, s podajanjem odzivov, obcutij, ekspresivnih kosc¢kov, ki tvorijo
sporocilo neke druge celote — videa, ki pa v tem obziru prevzema odgovornost, da bodo

nove kode razumljene Se komu drugemu kot samo avtorju.

»Realnost je subjektivna in priznana le kot izkuSnja posameznikov. Z osredoto¢anjem
se na etnografsko znanje o posameznikovih izkuSnjah produkcije realnosti, z
intersubjektivnostjo raziskovalca in njegovega raziskovalnega konteksta, lahko pridemo
blizje razumevanju svetov, v katerih zivijo posamezniki« (glej Pink 2007: 24). Seveda
gre za »realnost iz druge roke« in za problemati¢no predpostavko, ali je res realnost to,
kar vidimo, opazimo in prepoznamo na videu, po drugi strani pa je taka realnost
velikokrat, vse kar imamo. Glede na to, da so raziskovalci (etnografi, antropologi,
raziskovalci trga) vselej tudi ¢lani druzbe, v kateri nastaja vizualni material, tisti, ki
refleksivno presojajo in »po svoje« kombinirajo vizualni material, je bolje, da se jih
sprejme kot raziskovalce individere — kot nevidne enote, ki vztrajajo kot delcki celote.
Cetudi nam izku$nja s filmom tu in tam pravi, da smo dojeli veg, kot je bilo povedano.
Pri tem gre za Carovnijo: prostor¢ek med ustvarjalcem in gledalcem, za brezno, ki

dokoncuje najvecja spoznanja.
3.3.2 Vrzeli v odgovornosti do gledalca

»Med pasivno zaznavo motiva in njegovo aktivno konstrukcijo se vzpostavljajo za

.....

(Beltng 2004: 95).

Poleg odgovornosti do sporoc¢ila moramo prevzeti tudi odgovornost do gledalca. To ne
pomeni, da si gledalca skuSamo zamisliti in se mu prilagajati. Rezemo in lepimo vselej
v odgovornosti do svojega ustvarjalnega procesa — tako, kot bi sami Zeleli, da nam

podajajo drugi: zanimivo se mora zdeti najprej meni, da ima sploh kakrSen koli
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potencial. V video raziskovanju je nekaj na tem, da daje forma prednost vsebini, da se
vCasih zgodi slika v objektivu, skregana z vsemi pravili kompozicije, v teku za
informacijo, ki bo nato povezala delo v celoto. Kamera, naslonjena na komolec preko
dlani v tresoem se avtu, kjer Sofer razlaga o vstopu Telekoma na Kosovo, hude luknje
na cesti, take da kamera kar poplesuje od stropa preko Sipe do vetrobranskega ogledala,
brez posluha za estetiko, brez drugacnega ritma, kot ga ima posluh za luknje na cesti.
Vazneje je, kaj bo Sofer povedal. Vselej imamo na izbiro, da zvok podlozimo z drugim
materialom. Lahko pa estetiko nadomestimo s poudarjenimi premiki kamere, ki so
osredotoCeni na luknje v cesti, zato, da jih kasneje nazorneje prikazemo. Taksne luknje

so koristne luknjice, ki jim v svetu filmske teorije in filozofije filma reCemo vrzeli.

»Brezhibne zgodbe, ki funkcionirajo absolutno brez napake, imajo eno veliko napako:
gledalca odvracajo od tega, da bi vanje dejavno posegel« (Kiarostami v Pelko 2001: 5)
ali pa »Samo filmi z vrzelmi med podobami pripovedujejo zgodbe, o tem sem
preprican. Tisti drugi filmi, zaprti sistemi, se samo pretvarjajo, da pripovedujejo
zgodbe« (Wenders v Pelko 2001: 46). Vrzeli so lahko vsebinske, na koncu ali vmes, in
pa formalne, kot izrazna sredstva. »Pillow-shot« je recimo svojevrsten vmesnik med
dvema kadroma, ki zmehc¢a prehod med enim in drugim. Lahko je Cisto navaden mir,
uprizarja lahko prazen prostor, naravo, predmetnost, karkoli. Bistveno je, da Sele na
podlagi teh mrtvih, negibnih ¢asov vzpostavi ¢asovni horizont podobe-gibanja (glej
Wenders v Pelko 2001). V vizualni raziskavi Call K for Kosovo (glej Priloga 1) se
»pillow shot« pojavi v trenutku, ko iz mobilnih aparatov v sliki (sicer sli§imo
»diktafonski« zvok o tem, kaj se je raziskovalka pogovarjala s trgovcem mobilnih
telefonov malo prej), preskoimo na glavnega raziskovalca, ki na bazarju kupuje
volnene copate in baranta. Zvocni zapis se zakljuci z nasvetom, naj naslednji¢, ko bo
dobila v odgovor kaj podobnega, vprasa, ¢e je to njegovo mnenje ali tako po njegovem
mnenju misli ve¢ina, da se izjava na nek nadin generalizira. Ce bi »pillow shot«
razumeli zgolj kot uprizoritev tistega, o cemer govori tekst, zgreSimo osnovno poanto.
Posnetek barantanja za volnene copate nas opozarja na to, da hkrati z dogajanjem, ki
smo mu prica, vztraja Se cela serija drugih podob, ki jih sicer lahko razumemo kot
komentar ali kontekst nasemu dogajanju, a so Se vse kaj drugega kot to. So drobci
socasnosti, zaradi katerih zacutimo cas kot tak, ¢as v prvi osebi. Taka vrzel dodaja
vrednost kot neka prispodoba kosovskega stanja prodaje mobilne telefonije (telefone se

kupuje predvsem na ulici, na trznici in pri privatnih prodajalcih), »odpocije nam o€i« od
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telefonov, ¢etudi to drugi primer »pillow shota«, ki je usmerjen prav v telefone, v istem
videu Se bolj poudari ravno s telefoni. Gre za kader tik pred tem, ko predvsem zaradi
zelje avtorja, zaradi zbranosti na zvok, spremljamo napol abstraktne posnetke telefonov
v vitrini — na desni uhaja v sliko mufast ovratnik jakne in malo las, vmes je vrzel, ko
vidimo proti tlem in na levi zelo pocasi potujemo preko telefonskih form od vitrine do
vitrine. U¢inek je preskok pozornosti na zvok namesto slike, ki se poudari kot socasno

vztrajanje zvocne podobe.

Kot »snemati kozarec: samo osvetliti ga, je brez pravega pomena, temu kozarcu se mora
nekaj zgoditi: morda ga nekdo prime, se mu izmuzne iz rok. [...] Njegovo izgonitje bo,
paradoksalno, dalo obc¢utek njegovega obstoja«

(Labarthe v Villain 2000:51).

Izmenjava, ki poteka skozi vrzeli, izzove na drugem koncu komunikacije zacetek
interpretacije naSega »komu«. Zev je vselej mogoce zapolniti in ta zapolnitev je lahko
»fetiSistiCna, se pravi fascinacija s pogledom ali pa esteticisti¢na, se pravi literarna, to je
tista logicisti¢no induktivna zapolnitev« (Moc¢nik 1993:119). To izzove najprej neko
wintelektualno frustracijo« (Mo&nik 1993), ki je prva stopnja interpretacije. Ce gledam
neke nerazumljive posnetke ali praznino (vrzeli), ob tem zacutim nekaj nerazumljivega
in bom (zaradi nerazumevanja teh kod) gledal »prevec« kot vidim. Taka situacija bo
nekaj Casa nevzdrzna, vse dokler se ne bo proizvedel koncept tega, kar vidim (¢utim), in
s konceptom interpretacija, ki poteka bodisi od frustracije h konceptualizaciji in se
konc¢a v fascinaciji, bodisi se za¢ne s fascinacijo, nadaljuje s konceptualizacijo in se
konca s konceptom. Pravo mero vrzeli gledalci prepoznajo kot dober spojek gibajocih

podob, ni pa mnogo ustvarjalcev, ki bi zaznali to¢no tisto pravo mero za vrzeli.

Stopiti pregloboko v vrzelske razpoke na racun estetike ali umetniske vrednosti pri
vizualnem raziskovanju, ko je cilj prikazati glavne ugotovitve raziskovalnega problema
in sporocilo, zna biti zavajajo¢e in nepotrebno frustracijsko. Zelo olajSevalno je, da
vemo, kdo je pravzaprav ciljna publika in kaj ji moram povedati, »kako« pa ostaja v
mejah, ki se na robovih lahko zgolj zasvetijo eksperimentalno, mora pa se ta
eskperimentalnost prijeti metodologije, poiskati opravi¢ilo v nacinih snemanja in

podajanja vsebine, da bodo v rezultatu dobili neprisiljen izraz snemanega in v
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predstavitvi rezultatov vrzel, ki ne spominja na panorame redkobesednih kadrov
azijskega filma. Call K for Kosovo se recimo za¢ne na videz zelo eksperimentalno, saj
je prva slika, ki stopi pred, nas aerobi¢na vaja dveh Zensk v oprijetih pajkicah, ki
skacCeta v ritmu ena in dva. Sledi pevec skupine Red Hot Chilli Papers, zupnik pa Tom
in Jerry. Vrzel z zacetka, ki pripravi gledalca na tiSino (lahko bi bil rudi rjoveci lev ali
druga uvodna produkcijska Spica, predfilmi), Se posebej zato, ker gledalec videa o
telekominukacijah na Kosovem ne bo gledal v temi kina, ampak v sejni sobi ali na
osebnem racunalniku, sam. Na videz tak preskakovalni zacetek deluje zelo abstaktno,
saj je pol slike precrtane s trakom sence, ki se ustvari kot stranski ucinek, kadar z video
kamero snemamo v televizijo. Posnetki »preklaplanja« med programi napovedo
preklop v drugo kulturno okolje, dajejo nam vpogled v to, da je tam televizijska
programska bera precej podobna nasi TV shemi, da prejmejo podobne vsebine in ne
tako tuje. Po drugi strani pa je »spoznavanje z medijsko kulturo Kosova« postavljeno v
uvodno Spico predstavitve vizualne raziskave, ker so bili to tudi prvi posnetki
raziskovalca, prvi¢ na tak nacin rokovanega s kamero, poslanega tja kot raziskovalca
trga, kot raziskovalca potenciala novega mobilnega operaterja. Navidezno umetniski
dodatek, ki tvori Spico, ima torej opravicila v vsaj dveh funkcijah, poleg tega pa ostaja

na oko vrzel, v funkciji priprave na zacetek recepcije.

3.4 Pristopi videa v vizualnem raziskovanju

Pri vizualnem, video raziskovanju se odlo¢amo med »objektivnim« in »kreativnime«
videom (glej Pink 2007: 97). Pri »objektivnem« videu so kamere postavljene v vsakega
od $tirih kotov in nepremi¢no Zdijo nad dogajanjem. Dobimo staticne posnetke, ki
najveckrat izdajajo stanje nasSih tehnoloskih muh (kamer) na steni, saj je statika tista, ki
prisili gledalca, da opazuje vse vidike videa: tehnicnega, estetskega, vsebinskega in po
dolocenem casu lahko gledalec dogajanje zgolj Se poslusa, saj je slika predvidljiva.
Objektivni video je uporaben, kadar bi bil snemalec zares odve¢ ali kadar mu naknadno
dodajamo vizualni material, ki podpira dolo¢ene trditve, od tu pa obdrzimo kve¢jemu
zvok, ki ga nato tu in tam kombiniramo s sliko. Bolj pomembno je pri video
raziskovanju raziskati moznosti »kreativnega« zbiranja vizualnih podatkov, saj ima ta
vecji potencial, da postane za gledalca zanimiv: iti k posamezniku blizje in na lokacije,
kjer te ne pri¢akuje. Obe rabi videa, ki ju lahko tudi kombiniramo, imata ve¢ zornih

kotov — izvedbeni, interpretativni, predvajalni.
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Druga dimenzija rabe videa pa se nanasa na cilj — ali je to video, ki bo zgolj v funkciji
predstavitve rezultatov, z vizualnim kot dopolnitvijo, ki daje obcutek za celoto ali vtise
iz zbiranja podatkov oziroma video, kot edini mozen nacin, da se prebijemo do

rezultatov, ki jih sicer ne bi imeli — torej video, kot zbiranje podatkov.

3.4.1 Objektivni ali stati¢ni pristop

Prednost objektivnega nacina snemanja je enostavna namestitev snemalne opreme —
staticne kamere, pri ¢emer vmes le zamenjamo trak (minidv kaseto), kadar je to
potrebno. S takim nacinom videa se izognemo tudi vsem spotikam, ki bi lahko bile
sporne — neprijetnostim in nerodnostim subjekta pred kamero pred tem, da je vizualno
obelezen, na kar pa ga je potrebno opozoriti, Se posebej takrat, ko so kamere namescene
tako, da so ¢im manj opazne. Obe prednosti se nanasata na izvedbo. Na drugem koncu
imamo interpretacijo. Staticni nafin videa omogofa moznost nevmeSavanja
raziskovalca v material, saj ga lahko ponudimo brez poseganja montaze v ta material—
kot surov material, na katerega ni morebitnega vpliva niti med snemanjem. Vendar pa
tako dobimo izdelek, ki je predolg, razvlecen in s tem neodgovoren do gledalca,
vendarle vselej razpolozljiv za vsebinsko (avto)analizo vsakega posameznika kot
gledalca. Ce bi hoteli kljub vsemu zakljucke raziskave strniti na nekaj najpomembnejsih
prizorov v krajSi video pa je tezava v organizaciji materiala, saj moramo vsega
pregledati in ga urediti, kar pa je pri staticnih kamerah, ki snemajo brez, da bi se same
odlogile &esa vmes ne potrebujejo, dolgo in mudenisko delo za raziskovalca. Ce gre pri
predmetu raziskovanja le za delcek situacije, ki bi jo radi posneli, je bolje, da si
umislimo tako napravo, kjer bomo iz druge sobe lahko izbirali zaetke in konce

situacije, ki jo posnamemo in si tako v osnovi prihranimo ¢as za organizacijo materiala.

3.4.2 Kreativni ali dinamicni pristop

Kreativni ali dinami¢ni pristop ima ve¢ prednosti v interpretaciji, kot izvedbi, saj je ta
precej kompleksna. Ker Ze med snemanjem izbiramo kaj bomo in kaj ne bomo posneli,
se v fazi snemanja izvaja ze prva faza montaze, kar za organizacijo materiala pomeni

prednost, ki jo nadziramo. Druga prednost je bolj raznolik material, vezan tako na
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dinamiko in gibanje kadrov, kot moznost, da ujamemo stvari, tako kot jih vidimo, da je
material pravzaprav na$ (refleksiven) pogled na svet. S tem preskokom (ko se
raziskovalec sprejme kot individere in kot pripovedovalec iz kraja dogajanja, kjer je bil
samo on, dobimo seveda znanosti na splosno sovrazen - subjektivni pogled, ki pa
gledalca lazje usmerja in mu svetuje, kadar gre za specificnega naro¢nika. Da se
izognemo enostranskemu pogledu na stvari sta lahko snemalec in montazer dve razli¢ni
osebi, ki pa morata imeti vpogled v delo en drugega. Ko imamo v roki kamero, v glavi
pa postulat sistemske teorije tveganja (mnogo selekcij, kaj bomo posneli, pa je odlocitev
tvegana in ne nujno najbolj$a) je dobro, da je cilj raziskave, vsaj okvirno natan¢no
dolocen. Zgodi se sicer, da se z odloCitvijo snemanja raziskovalnega subjekta v naprej
odpovemo parametrom, ki jih bomo kasneje merili, preprosto zato, ker ne moremo
vsega predvideti. Sele ko kasneje spremljas sto ljudi, ki odpirajo in si masijo usta s
¢okolado, je mogoce dolociti, kaj vse so nacini odpiranja embalaze ali mlaskanja po
lepljivi masi. Po drugi strani je pri tem pristopu lahko vprasljiva kamera, kot podaljsek
opazovalca, ki je na kraju prisoten in lahko da mote¢. Tu se ponuja ve¢ moznosti, ki so
zelo tehniCnega tipa: uporaba daljinca, zato da subjekt na kamero lazje pozabi, saj je
lazje spregledati negiben kos kovine, kot ¢loveka, ki Skrta s priblizevanjem objektiva,
pritiska na gumbe, vrti objektiv in gleda proti tistemu, ki ga snema. Kako lahko kamero

pravzaprav obrnemo v svojo korist pa nekoliko kasneje.

3.4.3 Pristopi znotraj stati€nega in dinami¢nega videa

Spodnja kategorizacija rabe videa v trzenjskem raziskovanju je povzeta po Belk in drugi
je dopolnjena s prakso nekaterih primerov, ki v besedilo Ze nekaj Casa pred tem vstopajo
za voljo lazje predstavljivosti. Spodaj obravnavani pristopi vstopajo v Ze uveljavljeno
metodologijo, znacilno za kvalitativno raziskovanje. RazSirjeni so na moZnosti
vizualnega raziskovanja z videom, ob vsakem izmed njih vztrajajo prednosti in slabosti

rabe snemanja med zbiranjem podatkov.

Posamic¢ni (individualni) in skupinski intervjuji (fokusne skupine) se lahko
posnamejo z vecimi, v razlicne kote nameScenimi video kamerami, na katere pa
udelezence predhodno opozorimo, vendar pa niso neposredno opazne in motece. Ce bi

zeleli tak material posneti »iz roke«, je najbolje, da to storimo skozi primerno
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opremljeno sobo, ki jo sestavljata dve sobi, loceni s steklom na eni in ogledalom na
drugi strani. Posnetke lahko kombiniramo s prednastavljenimi kamerami - stati¢nimi
posnetki in tako dobimo raznolik vizualni material, ki ga lahko kombiniramo z glavnimi
ugotovitvami. Prednost, ki ga ima vizualno pred opazovano zapisanim, je zajetje telesne
govorice, najpogosteje cenjene kot vsaj tako pomembne komunikacije kot je govorjeni
jezik. Neposreden, gibljiv (kineticen) izraz telesa lahko recimo posnamemo pri tri leta
starih otrocih, ki so na testiranju okusa novega jogurta, pa se oralno tezko izrazijo, ker
se ne znajo, ali recimo pri odraslih, ki kadijo cigarete (podzavestna razvada) in povedo z
gibi ugasanja cigaret v pepelnik ali pihanjem dima ve¢ segmentacijsko znacilnega, kot,

bi odgovorili na vprasanje, ki ga je morebiti celo nemogoce zastaviti.

Naturalisticno opazovanje (z udelezbo ali brez udelezbe) nam omogoca, da dobimo
tisto, kar ljudje po¢nejo namesto tega, kar recejo, da pocnejo. S tem lahko raziskujemo
posamicne potroSniske fenomene. Belk je na tak nacin (s skrivaj udelezbo in kamero kot
daljnogledom vsemogocne funkcije »zum«) leta 2004 opazoval mednarodne turiste,
kako snemajo turisti¢ne fotografije in gibljive posnetke. Pomesal se je med mnozico
turistov, kot Se »en turist« in raziskoval, kam vse usmerjajo svoje objektive in kako.
MozZnost, ki jo ponuja posneto opazovanje je prednost, ki jo lahko uporabimo kot
metodo longitudialnih Studij, da ¢ez dolo¢en Cas posnetim pokazemo tak vizualni
material in raziskavo nadgradimo z njihovimi komentarji samih sebe: poglobljenimi
vprasanji, njihovimi opravicili, ki vzniknejo v tocno doloc¢enih momentih tega materiala
in nakazujejo vstop dodatne pojasnjelavnosti, ki se zdi njim nujna, ta pa je lahko
pomemben zaznamek k opazovanemu problemu, saj je vzniknila z opazovanjem samega
sebe in ne s postavljanjem vpraSanj »tujega porekla«. V opazovanju z udelezbo je
potrebno potrpezljivo vzpostaviti kamero kot del naravnega okolja in steptati
negotovost oziroma nerodnost, nervozo, nelagodnost tistega, ki ga snemamo. To lahko
storimo s tehnikami, da bodisi postavimo kamero na stojalo in nekoliko oddaljena
pocasi postane pozabljena bodisi kamero predstavimo opazovanemu tako, da izmenic¢no
snemamo drug drugega, da LCD-zaslon obrnemo tako, da se tudi sam vidi, da dosledno
uporabljamo LCD-zaslon (Cetudi za ceno baterije), kajti ¢ez njega lazje vzpostavljamo
kontakt »na S§tiri oCi«, s kotiCkom ocesa pa tu in tam preverimo, da je slika jasna in
kolikor toliko uposteva pravila kompozicije in zanimivega kadra. Opazovanemu lahko
na tem mestu pokazemo, kaj smo do sedaj posneli, druga kamera (na stojalu) pa snema

reakcije opazovanja samega sebe. Kamero lahko izkoristimo tudi za tematske
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projekcijske tehnike in v potek raziskovanja vklju¢imo igre, kjer kamera zares pride do
svojega naravnega izraza: kako bi se predstavil, ¢e bi ¢ez no¢ postal slavna zvezda, ker
si izumil prav poseben kavni mlin¢ek ali milne mehurcke. Kamera tedaj postane
sredstvo, ki situacijo oplemeniti z realnostjo. Tako bi lahko raziskovali podobo filmskih
igralcev, reziserjev, manekenk, voditeljev, politikov, varnostnikov, delavcev za trakom,
potroSnika, ki se preoblaci v trgovini za zaveso, in vseh, ki so tako ali drugace
izpostavljeni kameram. Pri rekrutaciji izbranih/opazovanih ljudi je najbrz pomembno,
da se ne najavi§ »domov, ker bi rad raziskoval, temve¢ da pred tem razisc¢e$ njegovo
»naravno« okolje in se najavis$ tja, kamor je za ta trenutek bil sam namenjen. Primer, ki
ga navaja Pink, je v srediS¢e zanimanja vzel virus HIV, z raziskovanjem okuZenih
mater, da bi skupaj z njimi posneli video dokument, ki je namenjen potomcem, ko bo
njih pogoltnil virus. Koncept »venih mater« je sluzil kot okvir, kot Studija
interaktivnega vidika pogledov materinstva in pomembnost grozece materinske smrti od
stigmatizirane bolezni« (glej Barnes in drugi v Pink 2007:110). Vizualni etnografi na ta

nacin delujejo v okolju, kjer je mo¢ odnosov silovito kompleksna.

Avtobiografska ali avtovideografska tehnika ali samo-etnografija nam pomaga
razumeti situacijo z razgledne to¢ke posameznika ali skupine, ki jo opazujemo. Ze 1985
je Rook uveljavil domac¢i film in video in sicer v Studijah praznovanja bozi¢a na vzorcu
porocevalcev, s katerimi je priSel blizje k razumevanju vedenj v povezavi s
praznovanjem, ritualov darovanja, pocitniskega dekorja, pojedin. Sammy Bonsu je na
tak nacin prisel do posnetkov pogreba v neki ganski skupnosti, do katere drugace ne bi
nikoli priSel, ne bi vedel niti kako o njem sprasevati in vstopati v detajle. Projekcijsko
tehniko, ki je sicer uveljavljena kot metoda trzenjskega raziskovanja, pisanje dnevnika,
zamenjamo z materialom, ki je bogatejsi za sliko in gibanje. Morebiti celo kolaz, ki je
prav tako ena izmed priljubljenih kvalitativnih metod, s to razliko, da namesto fotografij
vmesc¢amo, razvr§¢amo, grupiramo kratke video inserte, t.i. klipe.

Po avtobiografski oziroma avtovideografski material verjetno ne moremo kar zdeskati
po spletnem portalu, kakrsen je You Tube, ali pa tudi, vendar se tam nalaga kopica
materiala, ki bi rada bila »nekaj posebnega« (smeSnega, zanimivega, znanstvenega,
lepega...), za raziskovanje pa je pomemben prav tako »neposebni material«, ki ga bomo
sicer, z razliko od drugih metod snemanega raziskovanja dobili na bolj spontan in
vedenjsko samo-usmerjen nacin, ki kaze, kaj je opazovanemu pomembno v nekem

dokaj naravnem okolju.
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Kombinacijo samo-etnografije in pol-diskretnosti sta leta 2004 preizkuSala Brodin in
Ritson z uporabo tehnologije »slike v sliki«, medtem ko opazovani gleda televizijo in
istoCasno vsebine, ki jih iz televizije sprejema. Ena kamera je usmerjena v gledalca-
opazovanega, drugo opravlja funkcija videorekorderja oziroma elektronske tehnologije
sodobnejSega duha. Ugotavljata, da so med raziskovanjem opazovani pozabljali na
snemanje in se zato zelo intimno vedli pred kamero. TakS$na metoda ponuja
neprecenljivo perspektivo muhe na steni v masovni medijski potro$nji v naravnih
okolis¢inah, vendar se spotika na eticne kamne, s tem ko je sama kot nadzorovani
snemalni kamen, ki ga na Zeljo opazovanega ne mores v trenutku ugasniti, ko bi on tako
zelel, navsezadnje pa najveckrat celo pozabis, da je sploh prisotna, ker ne spada v
komplet s ¢lovekom-snemalcem (ki je neprisoten). Omejitev take tehnike je statiCen
kader, ki ima meje v tockah dosega in pa tehnologija, ki spremlja samo dolocene

(sprejemniske) vsebine, pri katerih je gledalec v sprejemanju vsebin dokaj pasiven.

Interaktivni video in racunalniSko-vmesniSka komunikacija z uporabo spletne
(web) kamere ponuja vpogled v aktivnejsi subjekt, ki kramlja po forumih, blog-ih.
Vsebine, ki jih spremlja, in med katerimi preskakuje, je mozno zabeleziti s pomocjo
»screencam« programov, ki ponujajo snemanje tega, kar se dogaja na zaslonu. Za to
obstaja kar nekaj brezplacnih programov, vse do visoko izpopolnjenih (za obdelavo v
postprodukciji), ki sezejo v komplet Adobea. Medtem je lahko spletna kamera
usmerjena iz zaslona navzven, kjer spremljamo stanovanjsko, sluzbeno, fiksno opremo
opazovanega, in tisto, ki se izmenjuje (kaj medtem j¢), kaksno glasbo pri tem poslusa in
kako je oblecen, kaksna je njegova racunalniska oprema in kaj od tega najpogosteje
uporablja. Taka metoda z razliko od prejSnje ponuja predvsem vpogled v aktivnega
udeleZenca, ki interaktivno vstopa v svet, v katerem je tako oddajnik kot sprejemnik,

vmesnik.

Samo-predstavitve vizualnih podatkov s posameznikovih osebnih spletnih strani in
blog-ov so prav tako bogat vir raziskovanja, ki ponuja predvsem podatke o tem, kaksni
bi si ti posamezniki Se posebej Zeleli biti, samopredstavitveno. Na SiOL-ovem portalu je
3.110 blogerjev (glej Batagelj in Vukcevi¢ 2007: 4), 8% Ameri¢anov ima svoj blog,
medtem ko MySpace Steje 100 milijonov obiskovalcev (meril Pete Cashmore, 9.8.2006
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ob 5:37 PM PDT), prav toliko videov se doseze v enem dnevu na You Tube-u (meril
Pete Cashmore, 17.7.2006, ob 5:33 AM PDT).

Nekaj prednosti je sovpadlo k opisom posameznih metod, nekaj se jih izvije, ko se
skusamo izogniti slabostim, glavna prednost pa se nanasa na Show in Andersonovo
(glej Belk in drugi 2005) in razlikovanje dveh osnovnih poti: ali izbrati perspektivo o
akciji (ko ljudje govorijo o svojem obnaSanju) ali perspektivo v akciji (zabeleZeno
obnaSanje namesto sodbe o obnasSanju). V izogib eticnim spotikam je treba situacije
poloziti na moralno tehtnico, pri tem pa obstaja vprasanje, kaj je bolj eticno, to, da
raziskuje$ brez vizualnega dokaza in kot raziskovalec zakljuCuje$ svojo zgodbo na
podlagi tega, kar si videl ali sliSal zgolj »ti« ali pa so tvoji zakljucki del zakljuCene
vizualne celote podob, kot asociacijsko potovanje nevidne enote (individere),
predlozenim brez sramu pred nemocjo doseganja objektivnosti in pa lastne
nevpletenosti, na ogled in sodbo ve¢im. Vedno imamo dve moznosti, podati video
material, kot skupek bistva raziskave z odprtimi/interpretativnimi zakljucki, ki jih tvori
gledalec sam ali pa z montazo povzeti raziskovalceve zakljucke, ki brez vrzeli delujejo
sicer brezhibno in strokovno, vendar so kot taki, hitreje pozabljivi (ker gledalec ni bil
aktivno vkljuen v proces interpretacije) in zato manj vplivni. Vso tezo odgovornosti
ima sporocilo in kako se to sporoCilo »usede« v gledalca. Gre za odgovornost analize
vizualnih dokazov, ki so kontekstualno kompletni in organizirani v vrstni red, vendar
dopuscajo vsaj nekaj (¢e Ze ne vse) odprtih poti za lastno interpretacijo (kadar je
situacija enostavnejSa). Kadar pa se raziskovalec prebije do spoznanj, za katere Cuti, da
je do njih prisel skozi kompleksnejsi proces (SirSi kontekst raziskave), je odgovorno da
ta spoznanja predlozi v videu, kot zanesljive moznosti, v katere je mogoce verjeti. Pri
tem se je uporabno zgledovati po filmu, filmskim elementom, ki jih je mozno spoznati
tako preko teorije o filmu, kot prakse skozi pretoke filsmkih zgodb, ki smo jih ze

spoznavali.

3.5. Procesi dela pri raziskovanju z videom ali flmom

Od kar se svet razpenja na tnalo racionalizacije, je vsekakor pametno tu in tam zaiti v
alineje, ki sluzijo kot vodilo pri pripravi na projekt in njegovi izvedbi. V prejsSnjih
poglavjih je bilo mogoce prebrati, kako se video in film razlikujeta tam, od koder
izhajata — v video umetnosti in kako se od tam selita na podro¢ja vsakdanje (strokovne

kot osebne) uporabe. Ce temeljni razliki diferenciacije tigita v izvedbi in branju
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izvedenega, je na podroCju vizualnega raziskovanja temu prav tako. Za lazjo
predstavitev bo tokrat proces dihal bolj strukturirane atome, ki kot tocke faze (najprej

video, nato film) oblikujejo v kon¢ni izdelek.

3.5.1 Tako gre to - pri raziskovalnem videu

Glavna razlika videa in filma v raziskavah je, najprej v semantiki uporabe pojmov, ki
temelji na tem, da je video blizje funkciji zbiranja podatkov, film pa blizje predstavitvi
(dopolnitvi/lazji predstavljivosti) raziskovalnih spoznanj. Pri videu gre tako za

raziskovalni video, pri filmu pa za film o raziskovanju/raziskavi.

3.5.1.1 lzvedba video raziskave

Pred vsako raziskavo smo vajeni na nekaksno predpripravo in pripravo, v (trzenjskem,
medijskem, druzbenem) raziskovanju se to zgodi najveCkrat v obliki priprave
»ponudbe« naro¢niku, ki za raziskovalca pomeni konceptualni pogled na predstavljeno
situacijo — sluzi lahko kot »scenarij«, v katerem izberemo metodologijo, pristope in
prav tako odlocitev, ali bo konéni izdelek video ali film. Temu sledi snemanje s

pripravo na snemanje.

3.5.1.1.1 Snemanje

Pri pripravi na snemanje je klju¢nega pomena, da razmislimo, kako je tehnicno mozno
predmet raziskovanja osvetliti — prednost dajemo odlocitvi glede pristopa (staticnega ali
dinamic¢nega) videa in se s tem prilagodimo SirSemu okviru raziskave — metodologiji
kvalitativnega raziskovanja. Znotraj tega dolo¢imo kaj in kako bomo posneli, oboje pa

je mozno v kasnejSih fazah montaze dopolniti.

. Ce bomo snemali posameznika, je potrebno z njim vzpostaviti socialni stik, mu
razloziti zakaj pri snemanju/raziskavi gre in zakaj je za to potrebna kamera. Snemati
zacnemo Se preden gre Cisto zares, zato, da zagotovimo primerne tehni¢ne parametre
kamere, Cetudi se »vsebina« Se ni zacela. Oseba naj se najprej predstavi. Pri tem kar
nekaj ¢asa vztrajamo. Povemo, recimo, tudi kaj o sebi.

o Uporaba stojala za kamere (priporocljivo na zacetku, da se oseba, ki jo lovimo

v objektiv kamere, privadi) in ne uporaba stojala, kadar zelimo blizje. Z uporabo LCD-
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zaslona sicer po hitrem postopku potroSimo baterijo, vendar je uporaba le-tega potrebna,
¢e zelimo osebno pristopiti k subjektu: LCD-zaslon lahko imamo v spodnjem delu
pogleda, da nadziramo sliko, Se vedno pa nam omogoca komunikacijo s subjektom — da
ga tu in tam pogledamo v o¢i. Past snemanja in istocasno sprasevanja je lahko nevarna.
V praksi se zgodi, da v zelji po »stiku« snemalca in snemanega veliko kimamo, se
smejimo, odobravamo sproscenost, ki pa je v€asih pogubna za tezo vpraSanj, zato naj
bodo ta vnaprej skrbno pripravljena, ali pa se intervjuja lotita dva, eden snema, drugi
sprasuje.

o Kot in kadri — pazimo, da so koti in plani ¢im bolj razgibani, pretirana uporaba
zuma ni priporocljiva. Odlo¢amo se lahko za privzdignjeni kot, visoki kot, o¢esni nivo,
nizek kot.

. Svetloba — »white balance« prostora se vsaki¢ rocno poisce (s tem dolo¢imo, kaj
je bela). Ce se predvideva veliko gibanja, nastavimo avtomatiéne nastavitve kamere, ¢e
je kamera na stojalu, lahko ro€no poiS€emo optimalne parametre (Cas in zaslonka,

ostrina), nujno pa (za snemanje na stojalu) izklopimo avtomaticni stabilizator slike.

Med snemanjem se zgodi ze nekaj faz montaze. Po prvi montazi, ko se med
opazovanjem s pogledom orientiramo po prostoru, sledi druga faza montaze — mentalna
organizacija gradiva, ki je dejansko okviren scenarij na mestu snemanja. Tretja faza
montaze se zgodi med snemanjem, ko se odlocamo, kaj bomo sploh posneli in ¢esa ne
potrebujemo, kako bomo to posneli z mislimi dlje - kako bomo posneli kaj, kar se s
kasnej§imi prijemi da dodatno manipulirati. Ce bi recimo radi kasneje pokazali tri slike
v eni in da med njimi poteka interakcija, prehajanja slike v slike, lahko to enostavno

»zreziramo« med snemanjem.

3.5.1.1.2 Organizacija materiala

Sledi Cetrta faza, ki je zapisani »scenarij« po Ze zbranem materialu, urbanizacija
materiala in iskanje dodatnih informacij. Glede na to, da pretok informacij iz kamere na
racunalniSki pomnilnik poteka v realnem casu, je lahko ta faza montaze soasna s
pretakanjem materiala, ki ga rezemo po nekih kljucih, da si z naslovom datoteke
dolo¢imo asociacije, kaj priblizno je to¢no ta del materiala. Ko gigantsko zapolnimo
skoraj ves trdi disk (ni nujno pretoCiti ves posneti material, le tisto, kar bomo

potrebovali). To je faza organizacije materiala, z namenom, da bi videli $irSo sliko — ¢e
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nam kaj manjka in kaj sploh imamo. Znacilnost video raziskovanja je namre¢ v tem, da
zelo tezko napovemo hipoteze na nizjih nivojih. Naj se s primerom spet vrnem na
¢okolado. Z odlocitvijo, da nas zanima, na kak nacin ljudje ugriznejo v ¢okolado, smo
lahko v naprej predvideli, da gre najbrz za vecfazni dogodek, ki se za¢ne z odpiranjem
¢okolade, v prelomu tablice, vnosu koscka ali tablice v usta in vse dokler (s polnimi
usti) subjekt ne zaklju¢i premikanja ustne votline, ki izdaja njegov nacin uZivanja
cokolade. Taka vecfazna predvideva dogodka nam je pomagala pri pripravi na
snemanje, saj smo s tem lahko dolocili zacetek in konec posnetka, vendar pa so se ob
organizaciji materiala razkrivala nova odkritja, ki bi jih lahko oblikovali v hipoteze pred
nadaljnjimi fazami raziskovanja — Steli bi lahko, koliko opazovanih se trudi, da bi
cokolado nazaj zapakirali (kar se izkaze za pomembno vrednoto in tudi
prednosti/slabosti embalaze). So raziskovalni momenti, na katere ni mogoce pomislili v

zgodnejsih fazah, temve¢ nam jih Sele vizualno razkrije. Tudi to so magi¢ne vrzeli.

3.5.1.1.3 Analiza vsebine

Sledi analiza vsebine posnetega materiala (Stetje dogodkov, pogostost - kvantifikacija).
Pri tem oblikujemo prazno bazo programa za statisticno obdelavo podatkov, kamor
vklju¢imo vse spremenljivke, ki bodo pomagale potrditi izhodis¢ne hipoteze in tudi
tiste, ki smo jih Sele kasneje, kot relevantne, vkljucili v raziskovanje. S tem dobimo
objektivno linijo dejstev, ki jih lahko vklju¢imo v video zelo poljubno (lahko jih
izpiSemo, posnamemo kot »voice-over«, nakazemo tako ali drugace). S tem, ko smo
vizualni material analizirali in s tem prisli do nekih objektivnih resnic, nam to dovoljuje
ve¢ kreativnosti pri koncnem izdelku — saj lahko izberemo najbolj sme$ne ali najbolj
zanimive (in ne najbolj pogoste) posnetke za predstavitev rezultatov, pa s tem ne
pokvarimo slike raziskovalnih rezultatov (generalizacije). Prikazujejo se kot objektivna
dejstva, pa tudi kot tudi ustvarjalni (umetniski?) video, ki je lahko na trenutke celo
abstrakten (predvsem na mestu, kjer se izpiSe dolocena statistika za to, da zagotovimo

vrzel za dojemanje pisnega in vidnega hkrati).
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Slika 3.5.1.1.2: Izsek iz videa o raziskavi » izku$nje ugriza«’

‘v* .

50% of respondents break pieces of chocolate still
wrapped in the paper. This counts for both, flow and
carton packs.

Vir: video raziskava — ¢okolada, Valicon 2007, Hana S Vodeb

Ce imamo znanje oziroma zavedanje, o tem, kaj montaZza ponuja v efektih, laZje Ze med
organizacijo materiala ali Se prej (med snemanjem) planiramo preskoke, prehode,
povezave. Intervju s prodajalcem telefonov na Kosovem prikazemo tako, da spustimo v
kader nekaj albanskega jezika, to¢no do tocke, ko frustracija nerazumljivih kod ni
premocna in za gledal¢evo pozornost pogubna, nato pa posnetek, tak kot je, stiSamo in
¢ez njega spustimo zvok, posnet na diktafon, v katerem prevajalka z ne dobesednimi

stavki pove bistvo tega pogovora.

3.5.1.1.3 Osrednja montaza

Zgornji primer je pravzaprav nakazal Ze naslednjo fazo - osrednjo montazo oziroma
ureditev video materiala, ki od raziskovalca zahteva eti¢cno odloCanje o tem, katere
posnetke bo obdrzal in katere zavrgel oziroma, kako bodo ti preskakovali iz enega na
drugega. Pri tem gre za asociacije, ki so lastne raziskovalcu in niti eden ne bi uredil
posnetkov enako, zato lahko re¢emo, da gre pri tem za refleksijo, ki ni v naprej zacrtana
in katere scenarij je bil lahko do sem le okviren in konceptualen. Kot tak se raziskovalec
postavi v Cevlje veckrat izpostavljenega individere raziskovalca, ki po najboljsi volji
sestavlja material, kakor se mu najbolje (z odgovornostjo) zdi, vsevednost in tezo
objektivnosti pa mu daje belezka analize vsebine, ki jo vkljuci v video. V tej fazi prav
tako ni mogoce niCesar predvideti, saj ima raziskovalec vlogo pripovedovalca zgodbe,

njegova stvar pa je, na kaksSen nacin bo to najprepricljivejSe ponazoril. »Ker je gledalec

7 Raziskavo imenujemo tako ohlapno, ker naj ime naroénika ostane anonimno.
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videa manj kriticen kot bralec napisanih porocil, obstaja posebna dolznost video
raziskovalca, da skuSa zgodbo ali zgodbe skozi vizualni in slu$ni material povedati
povezano brez neprimernih svobodomiselnosti. Dolznost, da uporabi video ucinkovito
in posteno lezi pri ustvarjalcu in ne pri gledalcu« (glej Belk in drugi 2005: 135). Taka
dolznost poteka vecplastno Se posebej v montazi: v tem, ko vecino posnetega materiala
zanemarimo na rac¢un redkih podatkov, ki jih naposled uporabimo, v tem, ko se ze v
samem zacetku odlo¢amo, kaj bomo posneli in kje so nase prekinitve. Eisenstein je
podal psiholosko definicijo montazZe, kjer gre za sekvence, sestavljene iz fragmentov,
detajlov in da montaza prvenstveno ustvarja konflikte med tema dvema kadroma, ki
delajo idejno interakcijo, kjer osnovna enota ni kader, temveC trk dveh razli¢cnih
posnetkov (glej Villain 2000). Bazin dodaja, da mora video vsebovati tudi elemente
presenecenja in negotovosti, nekaj, kar vsebuje tudi zivljenje samo.

Montaza so odlocitve, posluh, obcutek za sporocilnost in pogled na svet neke nevidne
enote, individere, posameznika, ki je pri takih odlocitvah najveCkrat sam sebi
prepuscen, svojemu asociacijskemu potovanju in sreci, elementom presenecenja in
negotovosti, za katere se prav tako odloc¢i, koliko jih spustiti v zapis.

Past videa individere, raziskovalca kot individere, ki se pravzaprav ponuja kot izmuzljiv
cut za moznost, ki ni pripovedovana, temvec je tu in tam taka, da nas kot sprejemnika
ali ustvarjalca le oplazi, ta past je vselej v individere. Ce za filmom stoji navadno
vecSteviléni kolektiv, je pri videu ustvarjalec bolj sam in zato se pojavi problem
identitete, zamenjevanje ustvarjalca (vsebine) v nadzornika (tehnike), torej snemalca.
Tudi to je povezano s kodami, ki Sele postajajo razumljive. Obsedenost s preciznostmi
tehni¢ne plati lahko pogubi idejo, zato se je pri raziskovanju bolje ravnati (po
italijanskih neorealistih) po emotivni plati, s spoStovanjem do predmeta, in ne po Sumih
in njihovih iritacijah. Ob&utki so namre¢ nasa edina realnost. Ce pogledamo Nicolsov
primer o resni¢nosti in Sumih: ¢e na ¢isto okno naslonimo kamero in ¢akamo, da se na
ulici zgodi umor, je isto kot ¢e dva profesionalna igralca zaigrata umor, ki ga posname
neves¢ otrok (Popek 1999: 23). Kako vemo, kaj je resni¢no? V filmu (ali videu) vse
resnice ne moremo zajeti, zato je gledalcu potrebno vzbuditi zanimanje (ga vzbuditi, da
postane projekt) za nadaljnje raziskovanje, ki ga lahko spremlja prenekateri Sum. In to

je potrebno poudariti.

Video individere je pravzaprav ravno Sum posamezne »naredi-si-sam-biografije«, ki

sebe razume kot projekt, pa naj gre za umetnisko, znanstveno, strokovno ali »naredi si

63



sam ustvarjanje«, raziskovanje v obce, ki piSe nove kode za nov, na novo nepismen
svet, s postavljanjem vprasanj ali z ugajanjem in dozivljanjem, z asociativnimi
(nenavadnimi) preskoki in vrzelmi, ki mislijo na gledalca kot soustvarjalca. Ce z
objektivom lovi§ dogodke (video), namesto jih nastavljas (film), lahko pri tem isces, se
zgraza§, presenecas, isces, Cakas... Kot video, ki je odsev nas samih. Tak predmet je

resnicen za raziskovanje.

V montazi je smiselno misliti na nekaj klju¢nih tehni¢énih momentov, ki pomagajo

oblikovati video v zanimivo in smiselno celoto.

o Voice over, ki je lahko med snemanjem nasa belezka, ki kasneje sicer ni
uporabljena neposredno, v zakljuéni fazi (naknadno nasnet) pa glas, ki vodi vsebino
videa. Namesto »voice over« lahko uporabimo »real time« zvok — klju¢ne ugotovitve ali
odgovore vprasanih oz. druge spontane glasovne reakcije, ki jih je kamera ujela, lahko
poljubno prestavljamo ne glede na ujemanje z »real time« sliko.

o Veé slik v eni uporabimo, recimo, ¢e bi zeleli poudariti Stevilnost sodelujoc¢ih
enot, med tem ko jih predstavljamo ali kasneje, ko odgovarjajo na isto vpraSanje. Da
»okencki« ne govorijo naenkrat, jih lahko zamrznemo in pustimo k besedi drugega za
drugim. Taka slika v sliki je lahko tudi tekst, ki poudari dolocene momente ali pa
socasnost dogodkov, ki bi jih zeleli kot take predstaviti. Pri tem krc¢imo (scale motion)
naravno velikost slike.

o Barva maske je uporabna, recimo, ¢e bi Zeleli poudariti cas (pretekli je lahko
¢rno-bel ali sephia,...). To je uporabno bolj v raziskovalnem filmu kakor videu, kjer je
za potrebe okvira zgodbe potrebno veckrat dosneti igrani material, da oplemenitimo
vsebino s Sirino.

o Tranzicije lahko kaj hitro prenasi¢imo, kar ni potrebno: ¢e je mozno, se za
mehke prehode uporablja »opacity«, ki deluje kot pergament, saj lahko dvema
razli¢nima slikama dologimo vidljivost v odstotkih. Ce se odloimo za poloviéno
prehajanje, imata obe sliki na primer 50%.

o Efekti - manj ko je na posnetke nalozenih razli¢nih efektov, manj procesiranja
pomeni to za racunalnik. Naj bodo efekti upraviceni vsebinsko in zgolj korekcijski
(brightness in contrast).

o Naknadni »zoeom« popaci kvaliteto slike zato z njim delamo raje med

snemanjem.
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Ostaneta Se peta in Sesta faza montaZe, ki ju najveckrat navdihujejo »eureka« momenti
ustvarjalnega procesa, odlocilni trenutki odlo€anja, prevzemanja odgovornosti, iskanja
vrzeli. To je iskanje montaznih fragmentov in povezovanje, nato pa Se koncna montaza,
ki ji sledi racunalniSko procesiranje (render) vseh nalozenih informacij. Pri tem je dobro
vedeti to, da ¢asovni trak montaznega programa sluZi le kot povezovanje informacij in
je le podaljsek velikih (giga) dokumentov, ki za tem zapisom stojijo do konca. Ce se
zgodi, da katero od ¢rpalk (izvorov) izgubimo, nas bodo v kon¢nem videu cakale le Se
wkrace« na rdeCi podlagi, podobne kitajskim ¢rkam. Potrebno je zato osvojiti tako

teoreti¢no kot tehni¢no plat izdelave videa.

3.5.1.1.4 Ne pozabimo na fazo »prespati video«

Montazi sledi proces, ki ga lahko imenujemo, »prespati« video (to sleep it over).
Mogoce se bere nenavadno, vendarle je del, ki je izjemno pomemben, vkljucuje pa
nekajdnevni razmislek o tem, ¢e so vse povezave na pravem mestu, ¢e bi kje Se kaj
dodali ali odvzeli, ¢e je dovolj vrzeli in ¢e smo bili dovolj odgovorni do gledalca in do
predmeta raziskovanja. VkljuCuje tudi mnenja drugih (second opinion), s katerimi
preverimo, ¢e so doloc¢eni deli dovolj jasni in ¢e video kot celota deluje, ¢e niso kak$ni
napisi prehitri. MontaZa je proces, ki tistega, ki jo po¢ne naredi nekoliko slepega, saj
dolocenih stvari sam ve¢ ne opazi. Temu koraku sledi Se nekaj popravkov, na kar je
video pripravljen, da se ga pretvori v primeren (dogovorjen) format. Ce bomo video
nekomu lastnorocno predali, se odlo¢imo za najkvalitetnejSo izmed moznosti (dvd
video), moznosti hitrejSe dostave pa vselej zahtevajo davek na kvaliteto slike. Mozno je
video prevesti tudi v format, primeren za posiljanje po elektronski posti, mozno ga je
preslikati (convert) in ga odloziti na spletno mesto, od koder se ga lahko »online«
prevzame.

Jasno je, da video material zaseda velike koli¢ine (gigabyte) prostora na pomnilniski
plos¢i, zato je na koncu priporo¢ljivo material in kon¢ni izdelek arhivirati.
NajprimernejSa arhivska metoda je kon¢no verzijo posneti nazaj na minidv kaseto, kjer
je Ze posnet surov material, ki bi ga radi prav tako spravili. Minidv kaseta je
najprimernejSa, ker sama ne zasede veliko prostora in na njej vizualni dokumenti prav
tako ne zasedejo veC prostora, kot je njihova minutaza (nasproten efekt se zgodi na

trdem disku) in tako lahko ostane v najkvalitetnejSem formatu. Kadar koli je tak
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material mozno pretoCiti nazaj na raCunalnik in neposredno spet posegati vanj,
primernejSa od DVD-ja, na katerega gre le 4,8G posnetkov, 15-minutni video pa tako
velikost preseze. Vsako stiskanje AVI formata v MPEG1 do MPEG4 s kr¢enjem
velikosti zgubi informacije, ki jih ne moremo pridobiti nazaj, kar pomeni, da nam
dolocene informacije (od 25-ih sli¢ic na sekundo) manjkajo, kar vpliva tako na
kvaliteto, kot na nezmoznost natanénega zarezovanja v montazi. Za prikazovanje
videa/filma je najprimernej$i DVD, ki z mozZnostjo menijev ponuja nov pogled na
njegovo uporabo, saj lahko material razvrS§¢amo po segmentih, ¢e delamo
segmentacijsko analizo, po casu, Ce delamo longitudinalne analize. Druga zelo
pomembna stvar, ki lahko povzro¢i temo na pretoku informacij nazaj na kamero oz.
minidv kaseto, je format AVI PAL ali AVI NTSC. V Evropi uporabljamo sistem PAL
in kakrsna koli sistemska napaka ameriskega sistema NTSC bo na evropskih aparaturah

pomenila napako.

3.5.2 Tako gre to — pri filmu o raziskovanju

3.5.2.1 Izvedba filma o raziskovanju

Izvedba raziskovalnega filma oziroma filma o raziskavah, je kompleksnejSa od
zgornjega opisa izvedbe raziskovalnega videa, predvsem v fazi priprave in snemanja, ki
je najveckrat odigrano ali veckrat ponovljeno pred kamero. Pri filmu je pomembneje od
videa, snemanje usmeriti tudi v sam kontekst — raziskovalni okvir in ga prikazati kot
neko narativno celoto, zato so faze (Casovno) dolgotrajnejse in se veCkrat po zankah
vracajo v zacetek. Analiza vsebine za sam ustvarjalni proces ni pomembna, namesto da
bi raziskovalne dogodke Steli (kvantifikaciral), iS¢emo to, kar stoji zadaj. Tak film sluzi
bolj kot zbiranje podatkov za predstavitev necesa, kar nam je zaenkrat §e neznano in
skozi dokumentarni pristop raziskujemo ali pa nam je poznano in razmisljamo, kako bi
to na najbolj zanimiv nadin predstavili. Lahko gre za eksperiment, kot so bile Ceske
sanje (Cesky sen 2004), ki je nekakSna predstavitev trzenjskih raziskav, kjer so
prikazane dolo¢ene metode in predstavljeni raziskovalci skozi prianja o procesu
raziskave. V tem filmu so si izmislili trzenjsko zelo uspesno potegavscino, da bi posneli
reakcijo potrosnisko histeri¢nih Cehov. Vse je sluZilo kot kulisa za prikazovanje tega,

kako je lahko trzenje (¢etudi prodaja nic) uspesno.
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Taki filmi navadno teCejo po natancnem scenariju, seveda pa pride med snemanjem tudi
do presenecenj. Ko so neko¢ snemali film o iskanju Einsteinovih mozganov, ki bi naj
bili vecji, kot so povpre¢ni mozgani, so dejansko naleteli na hranitelja teh mozganov, ki
se je na provokacijo, ¢e bi lahko darovali kak kos¢ek mozganov, odzval nepricakovano
in nemudoma odrezal kos¢ek mozganov enega najvecjih genijev vseh Casov.

Pri filmu o raziskovanju gre pravzaprav za dokumentarni film, ki se odklanja od
klasi¢nega v upanju, da bo pokazal nekaj novega, pri tem pa ni zavezan k resnici temve¢
k zgodbi in njen cilj je, kar se da najbolj uspeSna predstavitev, ki bo tudi trzenjsko (ali
sporocilno) uspela pri mnozicah. Kaj pomeni to, da tak film ni zavezan k resnici?
Njegov primarni cilj je pritegniti ljudi in jih drzati od zaletka do konca videa v
zanimanju, torej na nek nacin zabava, v sluzbi le-tej pa ima avtor pravico realnost
zamenjati za nerealnost, ¢e se sam tako odloci.

Primer filma o raziskovanju je tudi Al Gore-ova Neprijetna resnica (4n Inconvenient
Truth 2006), ki ni ni¢ drugega kot predstavitev grafi¢nih prikazov, zapakirana v gledljiv
dokumentarni film, ki pa je zavezan k resnici (vsaj deluje tako oziroma vsaj k tisti
resnici, v katero verjamejo avtorji) zato, da bi pozitivno vplival na druzbo. Taki filmi se
ne tudi zaklju¢ijo v post-produkciji, kot raziskovalni video, temve¢ morajo nujno Se
dalje — v distribucijo in oglasevanje, njihov zivljenjski cikel je za to daljSi. Njihova
ciljna publika je mnozica in njihov projekcijski prostor kinodvorana.

Izvedba takega filma vkljucuje ve¢ sodelujocih, kot je to potrebno pri videu, zato tukaj
izstopi pomen avtorstva (v primerjavi z individere-avtorstvom). Res je, da se je tudi
filmska produkcija v splosSnem ze zdavnaj prilagodila druzbenim spremembam
(individualizaciji) in da so se dolge sezname sodelujo¢ih (v napisih po koncu filma)
skrcile, vendar pa ostaja seznamom vsaj zvesta, tudi zato, ker mora tehni¢na plat
produkcije zadovoljiti nekoliko vi§jim standardom (kvaliteta slike, ki je
dovoljena/zmozna predvajanja v kinodvoranah ali na televiziji). Drugacnost
raziskovalnega videa torej ni le v komponenti zbiranja podatkov in zato analizi vsebine
temve¢ tudi v tem, kako dolg je Zivljenjski cikel, komu je izdelek namenjen (enemu
naro¢niku ali mnozicam), kaj je njegov kon¢ni predvajalno-sprejemniski prostor, temu,
koliko pri tem sodeluje ljudi in seveda, kakSen je njegov namen in nacin pripovedi.
Film o raziskovanju je blizje klasiénemu (narativnemu) dokumentarnemu filmu, video
pa etnografskemu. Eno je raziskovalni film, ki je hkrati tudi predstavitev raziskovalnega
procesa, drugo pa raziskovalni video, ki nujno ne vkljucuje SirSega konteksta o

raziskovanju. Cilj prvega je prepricljiva naracija za mnozice, cilj drugega pa pomagati
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posamezniku, da bo lazje sprejel odlocitve na podlagi pokazanih rezultatov, zato vse
»okrasje« lahko odpade. To pa so ze elementi, ki se namesto na izvedbo nanasajo na

branje.

3.5.3 Branje videa in filma v raziskovanju

Video v raziskovanju (kot video v umetnosti) ostaja nekoliko zaprt — zakodiran in zgolj
dopolnjuje, dodaja vizualne odgovore na specifi¢en problem, ki ga naro¢niki ne bodo
razkrili mnoZicam in je namenjen strogo njim, za laZjo predstavo o raziskovalnem
problemu, ki ga je kot raziskavo mozno kvantificirati skozi analizo.

Lahko bi seveda nastal tudi film, ¢e je raziskava kompleksnejSa in bi v filmu Zeleli
postopoma razkrivati metodologijo in ostale procese raziskave, vendarle je v tempu
trzenjskih raziskav video ¢asovno in finan¢no dostopnejsi. Film beremo po linerano-
narativhem vzoru, tako kot filme beremo ze vec kot sto let. Video pa so lahko Sumi,
izjave, umazani obrazki triletnikov, ki so pravkar izvedli testiranje proizvodov jogurta,
presek, osnutek, skica, ekspresija, home inserti, in podobno ali re¢eno drugace: video je
»kljuc v akterjih, ki tvorijo celoto«, film pa »ustrezna narativnost dogodkov« (glej Pink
2007: 122). Kako beremo enega ali drugega (glej poglavje 2.3.2 Branje videa in filma)
je odvisno od vec elementov, ki sovpadajo z izvedbo enega ali drugega projekta.

Ker so sicer ob¢e asociacije, ki se vezejo na film bolj Zive, ker film »(pre)pozna« vec
ljudi, bo mogoce video imenovan kdaj tudi filméek. Konec koncev v vsakdanji rabi
kon¢no poimenovanje ni bistveno, temve¢ navdusSenje na obeh straneh: ustvarjalna
svoboda na eni strani in odgovoren video s priznanjem vpletenosti raziskovalca kot
posameznika in individere subjektivnosti ter z vrzelmi na drugi. Pomembno je
razlikovati video od filma v fazi dogovarjanja, preden se delo zacne, vendar pa
najveckrat samo podrocje dela (raziskovalna agencija ali produkcijska hiSa) Ze definira
za cilj eno ali drugo, ni pa nujno, Se posebej ne takrat, ko pride narocilo o filmu
doloCene korporacijske kulture usluzbencev. Izdelek lahko sledi natan¢nemu
narativnemu ritmu — nekemu logi¢nemu zaporedju orisa delovnega dne (zato ga
imenujemo film), vendar pa po drugi strani ostaja interne narave in ne bo nikoli
»zabaval« mnozic. Pri doloCanju, zakaj gre (za video ali film), damo prednost naéinu
podajanja zgodbe in ne naravi situacije gledalcev in temu, komu je namenjen — to je
zgolj ena izmed znacilnosti, ki pa ni nujnost. Nujno je video od filma lociti po
diferenciaciji, ki je nakazana v poglavju 2, po tem ali (1) pripoveduje ali »nakazuje«, (2)

ali so z njim zbrani podatki ali gre za predstavitev/podkrepitev podatkov in Sele nato za
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vse ostalo. Torej najprej po cilju in namenu, $ele nato po ostalih znacilnostih, ki kot ¢ut

za moznosti vztrajajo v zadnjih poglavjih.

V jeziku etnografov je receno, da se je v »devetdesetih pojavilo razmisljanje o
razlikovanju videa in filma, saj je znotraj videa moZno intenzivneje raziskovati
reflesivno komponento medija, s katerim se ustvarja etnografsko znanje« (glej Pink
2007: 96). Karikirano se je raziskovanju odprl Zanr, ki so ga najbrz vse bolj pogosti
obravnavali kot znanosti manj primernega — neobjektivnega. Odprl se je nov svet, ki je
pred famo filma padel na kolena kot indivedere in tako postal sprejemljiv in dostopen,

ne samo tehni¢no, temvec¢ predvsem v sporocilu in vsebini.

3.5.4 Mozni zanri v videu in filmu

Pri raziskovalnem videu in filmu se je mozno nasloniti na dokumentarne zanre, povzete
po Nicholsu (Popek 1999: 25): didakticne in romanticne razlagalne razlicice (z
vsevednimi »voice of god« komentarji in poudarjanjem objektivnosti prihranijo
gledalcu napor za analizo, nagnjeni so k posploSevanju), observacijski dokumentarni
film (distanciranje od samih dogodkov, z opus¢anjem nadzora nad dogodki, z
neposrednim sledenjem sedanjosti in kot etnografsko orodje, ki ustvarja za gledalca nek
referencni okvir), interaktivni (vecja navzocnost samega ustvarjalca, ki je lahko mentor,
udelezenec, toznik ali provokator, kot pogovorna oddaja (talk-show) na TV ali
izprasevanje v Soli, predstavlja se svet, kakrSnega zivi ustvarjalec) in refleksivni (Ce
interaktivni filmi pritegnejo pozornost na procese filmskega ustvarjanja; kadar ta proces
doloca probleme za udelezence, da bi problem postavil za gledalca. Pri tem poudarja
sreCanje med ustvarjalcem in gledalcem, in ne med ustvarjalcem in subjektom filma,
zato je celo bolj interaktiven v smislu nase interaktivnosti kakor sam interaktivni). Ne
gre za kronologije in realizem, temve¢ za pripovedi, opisuje Nichols. Ce pri igranem
filmu avtor doloca, kaj se bo dogajalo, v dokumentarnem to po¢ne sam predmet. In
dokumentarni film se zato Se najbolj pribliza videu individere oziroma vizualnim
raziskavam, kakrSne obravnavam, pri ¢emer se niti ni nujno odpovedati refleksivni
razlicici, s katero bi nastala celota, ki probleme (svet) osvetljuje iz nase (subjektivne)
perspektive, pa je tako tudi prav. Da se izognemo pretiranemu pogledu ene resnice,
lahko v proces montaze, kot ustvarjalni proces, vpletemo ve¢ kot enega Cloveka, ki

podaja svoja mnenja ali bodisi vodi projekt, ki ga zgolj izvaja. Pojasnjevanja,
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dokumentarni pristopi, lazni dokumentarni pristopi (mockumentaries), zgodbe junakov,
novinarski pristopi, impresionisti¢en, realisticen, izpoveden, vse to je lahko video
oziroma film, ki ga je digitalizacija na videz spojila v eno. Etnografski pristop, ki ga
zagovarja Nasko Kriznar v okviru vizualne antropologije, se nasloni na tiho pravilo, da
se prepustimo notranji vsebini kulture in jo skuSamo prikazati tako, da prisluhnemo
njenemu lastnemu nacinu vizualne reprezentacije ter ga uporabimo za prikaz njenih
lastnih pogledov in vrednot, pri ¢emer gre za t.i. emicni, notranji pogled na kulturo.
Lovimo vir, pri ¢emer kultura v najSirSem pomeni, da je sestavljena iz najmanj dveh

plasti; latentne-nevidne in prezentne-vidne (glej Kriznar v Popek 1999: 45).

Posnetke lahko strukturiramo in kombiniramo z najrazli¢nejSimi slikovitimi dodatki:

o Posnetki realnega €asa z naracijskim ¢asom, ki se prepletata (¢e hocemo
nakazati spremembe v prihodnosti, glede na preteklost, lahko vse, kar ni realni cas,
zreziramo odigrano, kot je to predvsem znacilno za film. Sluzijo kot ogrodje, na katero
se nizajo posnetki raziskave).

. Posnetki realnega ¢asa z »vsevedno« razlago (snema se ga v sliki, ¢etudi se
naknadno odlo¢imo samo za zvok).

. Posnetki realnega casa s poudarkom na dolocenih predmetih (predmete, ki
kot orodja sluzijo raziskavi, je potrebno posneti Se na Cisti podlagi (»blue screen«), zato
da se po potrebi naknadno prikazejo, ¢e iz same slike ni natan¢no razvidno, kaj je glavni
objekt).

o Video s fotografijami - ¢e bi Zeleli bolj od enot raziskave poudariti metodo
raziskave ali rezultate brez subjektov, je potrebno od njih pridobiti vsaj njihove
fotografije.

o Video z vlozeno grafiko, kot so grafi¢ni prikazi (primer Al Gorov film
Neprijetna resnica). Za to potrebujemo dodatne programe, ki bodo simulirali

spremembe na grafih: Adobe Photoshop ip, Adobe Image Ready, Captivate 2, ipd.

4. Ko se odvrtijo napisi

»Ko uporabim izraz 'etnografski video' v Sirokem pomenu besede, se nanasam na kateri

koli video posnetek, ki ima etnografsko raziskovalni interes ali je uporabljen kot
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reprezentacija etnografskega znanja. V tej perspektivi ni nujno, da etnografski video
sprejme specifiko filmskih stilov in konvencij« (glej Pink 2007: 169) zapiSe avtorica.

Z nalogo sem skusala iti ¢ez to spoznanje in se priblizati zdravo-razumskim, filozofskim
in umetniSkim analogijam videa nasproti filmu, iti dlje od zgolj predvideve in
odgovoriti zakaj in kako to, da ni treba, da video sprejme specifiko filma oziroma, kaj je
tisto, kar ga lo¢i od filma. Bil je goli interes, sebicen in osredotocen na iskanje tenko
piskajoc¢ih meja, na zacetku zgolj v krogu lastnih dilem umetniSkega ustvarjanja, kar je
preraslo v kombinacijo umetniSkega video znanja s strokovnim video raziskovanjem.

Pa se je skozi raztezanje pojmov izkazalo, da se teoreti¢na trganja (Cetudi vcasih)
dekonstruktivne narave izvijejo kot povsem prakti¢na pretehtavanja moznosti, ki jih je
mogoce uporabiti na podro¢ju vizualnega raziskovanja, v Sloveniji Se ne tako pogostega
v praksi, kot tudi ne drugod: okvirno bi lahko rekla, kako to pocnejo Anglezi ali
Americani (oba vstopata v nalogo skozi citate: Pinkova (2007) Anglezinja, Belk (2006)
AmeriCan). Prvi so fokusirani zgolj na akademsko zveneci in rahli razsiritvi prakse iz
teorije antropologije in etnografije, drugi pa vse preve¢ pragmaticni v predstavitvi po
»trzenjsko« s prikrivanjem, kako v resnici pristopajo k vizualnim raziskavam (saj je to
njihova konkuren¢na prednost). Razli¢ica, ki je nastala skozi sejanje redkega in precej
novega sita je spuscala besedilo v manirah, ne v teznji po kritiCnosti, temve¢ z zeljo
zajemati ¢im SirSe, s posebnim poudarkom na vse tisto, kar je Slo skozi telesa
anekdotskih duhov, filmarjev, literatov in tenkocutnih humanistov: na samo na tem, kar
je poucno, temvec¢ tudi ob tem, kaj je zanimivo in zapomnljivo. Vizualno se v tem
primeru skoraj vedno enaci z videom, sluzi pa kot $irSi pojem za video in film (in ne

tudi za fotografijo).

Ob pisanju sem spoznala, da je za pot tu in tam potrebno vprasati tiste, ki prihajajo iz
nasprotne smeri — o videu skozi film, o trzenjskih raziskavah skozi umetnost in obratno.
Tema se jim je zdela teoretsko zanimiva, nekateri so podali svoje mnenje ali pa me
podprli v organizaciji 1. mednarodnega video festivala Elektri¢ne podgane sanjajo video
sanje, ki je temeljil na poudarku specifike videa, v razliki od filma. Vse, kar besedilo
obravnava pisno, se je (iz prvih poglavij) udejanjilo v oblikovanju programa 120
prispelih video izdelkov iz 17 razli¢nih drzav, jih je ocenjevala strokovna zirija, vse iz
kasnejsih poglavij se razvija v obliki sekcije video raziskav raziskovalne druzbe

Valicon.
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Mozno je misliti tudi na »tretjo« pot (prva je video kot zbiranje podatkov, druga video
kot predstavitev rezultatov), ki ¢rpa in jemlje iz obojega, vendar se dvigne nad
»sluzenje« videa kot podatek naro¢niku in tudi nad raziskovalni dokumentarni film. Gre
za razliCico, ki se stimulira kot projekt, saj je mozno iz video zbiranja podatkov ¢rpati
ideje za nekaksno idealosko propagando, video izsek, nekaj kar bo potovalo po spletu in
spreminjalo poglede na svet in ni ne raziskovalni video v tem kontekstu in niti ne video
kot predstavitev nekih zakljuckov, temvec¢ »video«, ki ga je navdihnil raziskovalni

»video«. Je izhodis¢e za bodoca raziskovanja.
V zanimanju za »kako« in ne samo »kaj«, je nalogo mogoce brati kot ¢ut za mozno
realnost ali kot Cut za realnost. Teoreti¢na praksa je prav zaradi te dvojnosti fascinantna.

Kot vse tisto, kar je med videom in filmom.

Prava skrivnost sveta je v vidnem in ne v nevidnem (glej Wilde 1992:35).
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Priloga A: DVD z inserti video raziskav
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