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Zgodovinski dokumentarni film: Laski akademski klub skozi desetletja

Zgodovina nima pomena samo za tiste, ki so bili del nje, ampak predvsem za bodoce
generacije, da se spominjajo preteklih dogodkov in jih ohranjajo. Zato je zapis — v pisni ali
vizualni obliki — pomemben del ohranjanja zgodovinskih dogodkov in nase kulture.
Teoreti¢ni del magistrskega dela se osredotoca na definicijo dokumentarnega filma ter na
razlikovanje med dokumentarnim in igranim filmom, nato pa pojasni povezanost
dokumentarnih filmov z novinarstvom oziroma iS¢e njune vzporednice. Nadaljevanje
teoreticnega dela vkljucuje razlicna mnenja avtorjev o prikazu resni¢nih dogodkov in
informacij v dokumentarnem filmu, kjer so si avtorji ve¢inoma enotni, da prikaz popolne
resni¢nosti v filmu ni mogo¢. Jedro empiricnega dela naloge predstavlja zgodovinski
dokumentarni film z naslovom Laski akademski klub skozi desetletja. Za raziskavo o
pridobivanju zgodovinskega materiala in spreminjanju scenarija v procesu produkcije
dokumentarnega filma sem uporabila kvalitativne metode, in sicer historicno metodo,
poglobljeni intervju in opazovanje z udelezbo. Rezultati analize so pokazali, da so bili zaradi
pomanjkanja pisnih virov v postopku zbiranja informacij in zgodovinskega gradiva primarni
ustni viri, kjer sem uporabljala predvsem metodo poglobljenih intervjujev. V procesu
nastajanja scenarija sem slednjega veckrat spremenila, tako pri govorjenem besedilu kot pri
vizualizaciji. Hkrati sem v procesu pisanja naracije, izbora vizualnega materiala, montaze in
postprodukcije scenarij veckrat prilagajala.

Kljuéne besede: zgodovinski dokumentarni film, novinarstvo, resnicnost v dokumentarnih
filmih, Laski akademski klub

Historical documentary film: Laski akademski klub throughout the decades

History isn’t important only for those who were part of it, but mostly for the future
generations in order to remember past events and preserve them. Thus, the records, either
written or visual, are important part in preserving historical events and our culture itself. The
theoretical part of this thesis focuses on the definition of a documentary film and on the
differences between a documentary and a narrative film. Further on, it explains the relation
between documentaries and journalism and looks for their parallels. Then, the different
opinions of the authors about showing actual events and information in a documentary are
presented. Here, the authors mostly share the opinion that it is not possible to show complete
reality in a film. The main body of the thesis consists of an actual historical documentary film
entitled Laski akademski klub throughout the decades. The research on collecting historical
materials and making changes to the script during the process of documentary production was
based on qualitative research methods, namely the historical method, the in-depth interview
and participant observation. The results of the analysis showed that the oral sources were
essential in the process of collecting information and historical materials, due to the lack of
written sources. Here, I used mostly the method of participant observation. In the making of
the script I made changes to it several times be it the oral text or the visualization. During the
process of writing the narration, choosing visual material, editing the documentary and
making postproduction, I adjusted the script several times.

Key words: historical documentary film, journalism, reality in documentaries, Laski
akademski klub
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1 UVOD

Spominjati se dogodkov iz preteklosti, ki jim morda Se ne moremo re¢i zgodovina, je del
nasega vsakdanjika. Ceprav za nas $e ni zgodovina, bo to vsekakor za prihodnje generacije, ki
bodo Zelele spoznati znacCilnosti naSega Casa. Beseda se prenasa od ust do ust, a na§ spomin je
selektiven, z leti zbledi in marsikaj enostavno pozabimo. Zato je pomen zapisane besede ali

ujetega trenutka na kameri vecji. Danasnji dogodki bodo neko¢ zgodovina.

Glavni namen magistrske naloge je predstaviti in vizualizirati zgodovino enega najstarejSih
Studentskih klubov v Sloveniji, LaSkega akademskega kluba. Do danes se ve¢ kot 55-letna
zgodovina kluba natancneje Se ni zapisala ali predstavila kako drugace, zato je toliko bolj
pomembno, da se tradicija, ki jo Laski akademski klub (LAK) po toliko letih Se vedno

ohranja, predstavi vsem, ki jih to zanima, hkrati pa se predstavi tudi delovanje kluba danes.

Velik del mojega Studentskega Zivljenja je predstavljalo aktivno delovanje v LaSkem
akademskem klubu, lokalnem Studentskem druStvu, ki je v kraju znan po svoji dolgoletni
tradiciji prirejanja akademskih plesov in aktivnem vklju¢evanju v lokalno skupnost. Ideja, da
se zgodovina kluba zapiSe, se je (neuspesno) poskusala realizirati ze pred leti, ko je skupina
Studentov, med njimi tudi jaz, poskuSala ob 50. letnici drustva izdati zbornik. Ker je
dokumentarni film primeren za prikaz zgodovine, saj »nam s svojimi podobami iz preteklosti
in govorci iz sedanjosti pogosto nudi okno v dva (ali vec) svetov« (Rosenstone 2000, 42), sem
se na pobudo bivSega predsednika in ¢lanov drusStva odlocila, da se lotim projekta snemanja
dokumentarnega filma o drustvu, ki sem ga zdruzila z magistrskim delom. Dokumentarni film
in novinarstvo si delita nekatera skupna nacela, med katerimi je najpomembnejSe informiranje
javnosti (Richardson 2007; Sprah 2010; Poler Kova¢i¢ in Erjavec 2011). Skozi proces
ustvarjanja dokumentarnega filma bom lahko uporabila novinarski sporo¢anjski proces, ki
obsega zbiranje informacij, izbor informacij in upovedovanje oziroma tvorjenje novinarskega

sporocila (Poler Kovaci¢ in Erjavec 2011, 62).

V pisnem delu magistrske naloge bom najprej ustvarila teoreti¢no ogrodje o dokumentarnem
filmu, predvsem pa bom odgovorila na tri raziskovalna vpraSanja. Prvo raziskovalno
vpraSanje, ki sem si ga postavila, je, kako se mnenja teoretikov o prikazu resni¢nosti
dogodkov in informacij v dokumentarnem filmu razlikujejo ter katera mnenja prevladujejo in
zakaj. Hkrati bom lahko na primeru posnetega dokumentarnega filma ugotovila, do katere
mere se lahko avtor filma distancira od predmeta snemanja oziroma svojega projekta. V

nadaljevanju bom raziskovala, kateri so kljucni problemi pridobivanja zgodovinskega



materiala in kako se kazejo, ob koncu pa bom odgovorila $e na tretje raziskovalno vprasanje,
in sicer, kako in zakaj se prvotni scenarij razlikuje od koncnega izdelka, torej posnetega in

zmontiranega dokumentarnega filma.

Struktura naloge je razdeljena na teoreti¢ni in empiri¢ni del, del katerega je tudi dokumentarni
film o Laskem akademskem klubu. V teoreticnem delu se v drugem poglavju najprej
osredoto¢im na zgodovino dokumentarnega filma in njegovo definicijo, hkrati pa predstavim
razlike in podobnosti z igranim filmom. V tretjem poglavju iS¢em vzporednice med
dokumentarnim filmom in novinarstvom, kjer je slednji predstavljen tudi kot "pes cuvaj" ali
"Cetrta veja oblasti", ukvarjam pa se tudi z iskanjem podobnosti s preiskovalnim
novinarstvom. Kako je resnica prikazana in reprezentirana v dokumentarnem filmu, opisujem
v Cetrtem poglavju, kjer ugotavljam, kako se mnenja avtorjev glede prikaza resni¢nosti v
dokumentarcih razlikujejo. V petem poglavju definiram zgodovinski dokumentarni film in
opisujem, kako se razlikujeta zgodovina kot akademska disciplina in zgodovina na filmu.

Hkrati Ze predstavim predmet dokumentarnega filma — LaSki akademski klub.

V omenjenem petem poglavju preidem na empiri¢ni del naloge, kjer s pomocjo kvalitativnih
metod (histori¢na metoda, poglobljen intervju in opazovanje z udelezbo) podam ugotovitve
raziskave o klju¢nih problemih pridobivanja zgodovinskega materiala in predstavim, kako se
je scenarij za dokumentarni film spreminjal med pisanjem prvega osnutka, snemanjem in
produkcijo filma. Jedro empiri¢nega dela predstavlja dokumentarni film na temo lokalnega
Studentskega kluba, ki predstavlja skoraj 60-letno zgodovino delovanja in udejstvovanja
Studentov v klubu. V dokumentarec' so vkljuéeni sogovorniki iz razli¢nih obdobij delovanja,
s fotografijami in dokumentacijo pa sta podkrepljena njihovo pripovedovanje in govor
naratorke. Magistrsko delo zaklju¢im z diskusijo in sklepom, kjer odgovorim na zastavljena

raziskovalna vpraSanja.

' Po SSKJ-ju (2014, 273) je izraz dokumentarec publicisti¢ni izraz (oziroma beseda, znacilna za oblike javnega
sporoCanja) za dokumentarni film, zato bom besedno zvezo dokumentarni film in dokumentarec v magistrski
nalogi v nadaljevanju uporabljala kot sopomenki. V svojem delu ga tako uporablja tudi Robar Dorin (2008, 11).



2 DOKUMENTARNI FILM

2.1 Zgodovina dokumentarnega filma

Se preden se je izraz dokumentarni film ustalil v jeziku in filmskem svetu, so ustvarjalci
konec 19. stoletja Ze snemali prve gibljive slike resni¢nih dogodkov in ¢eprav so svoja dela
poimenovali "dokumentarci”, so ljudje njihove stvaritve imenovali "vzgojni" (ang.
educationals), "resniéni" (ang. actualities), "interesni" (ang. interest films), "potovalni" (ang.
travel film) film (Aufderheide 2007, 3). Prve projekcije slik v gibanju je zaznati ze v letih
1892 in 1893, kar namiguje, da gre za dokumentarni oziroma neumisljeni film, kakor med
drugim dokumentarni film poimenuje Robar Dorin (2008, 31). Leto kasneje pride do prvih
javnih prikazovanj posnetkov v kinetoskopu, napravi za prikazovanje filmov, v kateri se je na
valjih vrtel trak s posameznimi prizori, ki jih je lahko gledalec opazoval skozi lino, pozneje pa
so projekcije prikazovali tudi na filmskem platnu ali zaslonu (prav tam). Kot opisuje
predhodnike dokumentarnega filma Robar Dorin (2008, 32), so bili filmski posnetki ¢loveskih
bitij in dogajanja v vsakdanjem zivljenju prve stvaritve v domeni neumisljenega filma. Filmi
so trajali minuto ali dve, filmarji pa so snov za svoje filme zajemali »neposredno iz Zivljenja,
pri ¢emer jih je Se posebej privlacilo vse, kar se je gibalo — ljudje na ulici, drevesa v vetru,
vlak, konj — in vse tisto, kar je bilo mogoce posneti v naravnem stanju, brez predhodnih

priprav in aranziranja« (prav tam).

Pomembno vlogo pri zgodovini dokumentarnega filma sta imela tudi brata Lumicére, ki sta s
svojimi sodelavci posnela ve¢ kot tiso€ filmov, med katerimi so najbolj znani Odhod iz
tovarne (La Sortie des Usines), Prihod vlaka na postajo Ciotat (L'Arrivée d'un Train en Gare
de la Ciotat), Barke zapuscajo pristanisce (Barques Sortant du Port), Dianine kopeli (Les
Bains de Diane) (Roban Dorin 2008, 31-32). Snemalci so odkrivali tudi tehnike gibljive
kamere, mejnik slednje pa je film Pogledi na Benetke (Vues de Venise), kjer je snemalec
Eugene Promio prvi¢ napravil posnetek iz vozila v gibanju, ki mu danes pravimo voznja ali
travelling (ang.); gre za kader, posnet s kamero na gibljivi podlagi (Vrdlovec v Kav¢i¢ in

Vrdlovec 1999, 146; Robar Dorin 2008, 32, 398).

Mnogo filmov so spodbudile vojne, o katerih so porocali z njihovih prizoris¢, ali pa so
posamezne dogodke rekonstruirali v studiu. Leta 1908 je francoska druzba Pathé zacela

producirati Pathé-Journal, filmske vesti o aktualnih dogodkih, ki so jih tedensko predvajali in



distribuirali tudi v drugih drzavah. Skozi leta so se razvili razli¢ni projekti: snemalci so
spremljali razlicne ekspedicije, leta 1914 pa sta J. Ernest in G. M. Williamson posnela prve
podvodne prizore v filmu 30 milj pod morjem (Thirty Miles Under the Sea). Med 1. svetovno
vojno je bilo posnetih nekaj propagandnih filmov, vendar so Stevilni posnetki s fronte kasneje
dobili vrednost arhivskega oziroma dokumentarnega materiala (Vrdlovec v Kav¢€i¢ in

Vrdlovec 1999, 146-147).

Sele John Grierson je leta 1926 za film z naslovom Moana (1925) avtorja Roberta Flahertyja
uporabil pojem dokumentarni film in ga definiral kot »umetniski prikaz resnicnosti« (v
Aufderheide 2007, 3). Ob tem je namignil na zmoznost medija, da ustvari vizualni dokument
nekega dogodka (v Nelmes 2004, 189). Ceprav se je pojem zacel uporabljati sredi 20. let 20.
stoletja, pa filma Moana ne Stejemo za prvi dokumentarni film, ampak je to Flahertyjevo delo
Nanook s severa (Nanook of the North) iz leta 1922 (Robar Dorin 2008, 48), zaradi Cesar
avtor velja za oCeta dokumentarnega filma (Barnouw 1993, 85; Nichols 2001, 85). Pomembna
predstavnika zacetka dokumentarnega filma sta poleg Flahertyja prej omenjeni John Grierson
(oba sta v dokumentarcu zasidrala tradicijo realizma (Aufderheide 2007, 26)) in Dziga
Vertov, ki je znal ujeti nepredvideni trenutek (Aufderheide 2007, 38). Med filmarji in gledalci
dokumentarnih filmov omenjeni ustarjalci veljajo za zacetnike treh razli¢nih pogledov na
dokumentarni film: Flaherty se je osredotocal na razvedrilni del filma, Grierson na druzbeno
koristno plat filma, Vertov pa je skozi filme poskusal eksperimentirati (Aufderheide 2007,
44). Ce je Nanook s severa z dramatiziranjem in poetiziranjem etnografskega prikaza
zivljenjskih dejstev Ze skoraj na meji med igranim in dokumentarnim filmom, pa je Vetrov
ubral drugacen nacin — iz arhivskega gradiva je zmontiral Zgodovino drzavljanske vojne
(Istorija grazdanskoj vojny), odkril moznosti montaze in posnel dologometrazni
dokumentarni film Kino oko (Kino-glaz), v katerem je tudi demonstriral svojo teorijo

montazne obdelave »raziskovanja zivih dejstev« (Vrdlovec v Kav¢i€ in Vrdlovec 1999, 147).

V 30. letih 20. stoletja sta v dokumentarnih filmih prevladovali urbana in socialna tematika.
Glavni zagovornik usmeritve je bil Britanec John Grierson, medtem ko je v ZDA podobno
vlogo imel Pare Lorentz (Vrdlovec v Kav¢i€ in Vrdlovec 1999, 147). V Nemciji se je v tem
casu uveljavila Leni Reifenstahl, ki se je osredotocala predvsem na snemanje propagandnih
filmov. V njenem filmu Zmagoslavje volje (Triumph des Willens) se na »posnete prizore s
shoda nacisti¢ne stranke v Niirnbergu navezujejo prizori gradnje cest in podobni prizori
prenavljajoce se dezele in srec¢nih ljudi, ki so dobili delo, kar daje vtis, da je vse to posledica

govorov strankarskih voditeljev /.../« (Vrdlovec v Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999, 147-148).



Predvsem med 2. svetovno vojno je dokumentarni film sluzil propagandi in veCinoma je
nastajal pod nadzorom drzave, zaradi ¢esar se je dokumentarni film po vojni znasel v krizi.
Tako med vojno kot po njej so prevladovali dokumentarci z vojno tematiko, kjer so bili
vklju€eni tudi prizori s fronte, v 50. letih pa so nastajali tudi filmi o umetnosti in uporaba

dokumentarnega filma v etnoloske namene (Vrdlovec v Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999, 149—150).

V 60. letih se pojavi nov, drugacen stil snemanja dokumentarnih filmov — cinéma vérité
oziroma film-resnica (Francija), observacijski film in direktni film (ZDA). Stil je prekinil do
takrat stalno prakso snemanja dokumentarcev (vnaprejSnje nacrtovanje, scenarij, uprizoritev
ali inscenacija (ang. staging), osvetlitev, metoda rekonstrukcije in intervjuji). Prvi¢ so
uporabili sinhroniziran zvok, s ¢imer so lahko sliko in zvok posneli hkrati. Posebnost stila je
bila laZja oprema, ki so jo ustvarjalci nosili na lokacije, kjer Se niso bili — v notranjost domov,
na plesiS¢e z najstniki, v zaodrje politicnih kampanj in zvezdnikov, v bolni$nice za mentalno
zdravje — in posneli tisto, kar so videli. Po koncu snemanja so odsli v studio, kjer so v

posnetem materialu nasli zgodbo (Aufderheide 2007, 44-45).

Po letu 1968 pride v ospredje militantni film, tj. levicarsko usmerjeni dokumentarni film, ki se
»postavlja v sluzbo delavskega razreda in drugih zatiranih druzbenih skupin ter se bori proti
kapitalizmu in imperializmu« (Hennebelle v Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999, 380). 70. leta je
zaznamovalo feministicno gibanje, zato so za kamere stopile zenske, ki so z dokumentarci
raz$irjale ideje gibanja ali v njih govorile o sebi (Vrdlovec v Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999, 150-

151).

»Dokumentarni film je nastajal zunaj komercialne filmske industrije, pogosto z materialno
pomocjo drzave ali raznih skladov, od 50. let naprej pa vse bolj v okviru in s pomocjo
televizije, ki je danes skoraj edini medij za prikazovanje teh filmov« (Vrdlovec v Kav¢i€ in
Vrdlovec 1999, 152). Danes na televiziji poznamo programe, kjer dnevno prikazujejo
dokumentarne filme (Discovery Channel, History Channel itd.). Redkeje se dokumentarci
pojavljajo v kinematografih oziroma dosezejo SirSo javnost, kot to uspeva televiziji. Ena
izmed izjem v tem primeru je film Fahrenheit 9/11, ki je avtorju Michaelu Mooru v prvih

dveh mesecih predvajanja prinesel vec¢ kot sto milijonov dobicka (Robar Dorin 2008, 296).

Dokumentarni film se je uveljavil kot "mainstream", kot oblika kulturnega delovanja, ki
proizvaja nove in popularne zvrsti, kot so dokudrame, dokulimonade, Sokumentarci,

mokumentarci, pa tudi resni¢nostni Sovi na televiziji (Robar Dorin 2008, 252). Tematsko in
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vsebinsko se dokumentarni filmi niso bistveno spremenili (Se vedno se ukvarjajo z
druzbenimi, nacionalnimi in mednacionalnimi razmerami ter socialno, narodnostno, etni¢no
in ekoloSko Se bolj negotovim stanjem) in imajo danes ponekod vecjo veljavo kot vcasih,
hkrati pa dobijo tudi ve¢ pozornosti kritikov (Robar Dorin 2008, 251). »Novi dokumentarec je
postal mesanica raznih pristopov in tehnik, od direktnega soocenja in intervjuja do domiselnih

rekonstrukcij, ki imajo izjemno velik vpliv na gledalce /.../« (Robar Dorin 2008, 253).

2.2 Definicija dokumentarnega filma

John Grierson je v spisih First Principles of Documentary prvi opredelil pojem
dokumentarnega filma, in sicer je zapisal, da to niso potopisi (na katere se je nanaSal francoski
pojem documentaire), filmske vesti, reportaze, portreti zgodovinskih osebnosti ali
izobrazevalni filmi (v Kav¢ic in Vrdlovec 1999, 147). »Po Griersonu dokumentarnega filma
ne opredeljuje njegov predmet, pa naj bo Se tako »naraven« ali »realen«, marve¢ nacin
predstavljanja realnosti oziroma njena ustvarjalna preureditev /.../« (prav tam). Temelji na
narativni formi (»dramatiziranje realnosti«), obenem pa mu Grierson pripisuje tudi ideolosko

funkcijo propagiranja »demokrati¢nih idealov« (prav tam).

Dokumentarni film se predstavlja kot reprezentacija realnosti in ne kot posnemanje realnosti
(Nelmes 2004, 188). Podobnega mnenja je tudi Nichols (2001, 20), ki pravi, da dokumentarni
film ni reprodukcija realnosti, ampak reprezentacija ze obstojeCega sveta. Aufderheidova
(2007, 2) meni, da gre za filme o resnicnem Zivljenju. Pri tem opozarja (prav tam), da ne gre
za resni¢no zivljenje, ampak za prikaz le-tega. So portreti resni¢nosti, ki uporabljajo resni¢no
zivljenje kot surov material, konstruiran s strani ustvarjalcev, ki se odlo¢ajo o vsebini zgodbe,

komu je ta namenjena in kaksen je njen namen (prav tam).

Dokumentarni film definira Se drugace in morda tudi najenostavneje — pravi, da dokumentarni
film ni film tipa Zvezdnih stez; gre za nezabaven in resen film, ki nas poskusa nekaj nauciti
(Aufderheide 2007, 1). Podobnega mnenja je tudi Dasova (2007, 6), ki bistvo dokumentarnih
filmov vidi v podajanju sporocila gledalcem, saj so dolgo bili (in Se vedno so) sredstvo
spodbujanja sprememb — naj bo to na druzbeni ali osebni ravni. Tudi Stewart (2001, 270)
pravi, da dokumentarni filmi niso samo dejstva — ta so uporabljena tako, da ustvarjajo
druzbeno-kriti¢ni argument, kar vabi obcinstvo, da ustvari svoje zaklju¢ke. Dokumentarni

filmi torej imajo moc¢ in lahko vplivajo na misljenje ljudi ter posledi¢no na njihova dejanja.
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Robar Dorin (2008, 48) opisuje, da je dokumentarni film interpretacija dejanskosti. »Gonilna
sila dokumentarnega filma ni estetske, marve¢ druzbene narave, hotenja ustvarjalca, da iz
vsakdanjika napravi dramo. Dokumentarni film je prikaz Zivljenja in sveta v taksni dojemljivi
obliki, kot jo filmar poustvari, kadar namesto kopicenja dejstev oblikuje zgodbo, v kateri
dejstva dobijo organsko povezavo« (prav tam). Avtorjeva definicija Ze delno nakazuje tezo,
da popolna resnica oziroma resni¢nost v dokumentarnem filmu ni mogoca, o kateri bom ve¢

napisala v 4. poglavju.

Nichols (2001, 20) meni, da pojma dokumentarec ni mozno enostavno definirati (tezavnost
definicije primerja z definicijama pojmov »ljubezen« in wkultura«) in pomena ne moremo
zmanj$ati na slovarsko definicijo, kot lahko to na primer storimo s pojmom "temperatura".
Dodaja, da je definicija dokumentarca vedno relacijska ali primerjalna: »Tako kot je nasprotje
ljubezni brezbriznost ali sovrastvo, kot je kultura v nasprotju z barbarstvom ali kaosom, tako
je dokumentarec v nasprotju s fikcijskim filmom ali eksperimentalnim ali avantgardnim
filmom« (prav tam). Tudi Stewart (2001, 270) meni podobno in pravi, da termin
dokumentarec pokriva S$irok izbor razli¢nih produkcijskih metod in oblik ter da tudi
ustvarjalci filmov ¢edalje tezje definirajo izraz dokumentarni film. Analitiki so predlagali, da
bi termin dokumentarni film nadomestili z novim, na primer "nefiktivno programiranje" (ang.
non-ficiton programming) (prav tam). Nelmesova (2004, 188) prav dokumentarec opisuje kot
nefiktivni tekst, ki uporablja resni¢ne posnetke, ki vklju€ujejo posnetke dogodkov v Zivo in
pomemben raziskovalni material (na primer intervjuje, statisticne podatke). Kljub vsem
nesoglasjem pa obstaja skupna tocka dokumentarcev, in sicer uporaba podob in glasov

realnosti ali dozivetega dogodka (Stewart 2001, 270).

Poznamo najmanj Sest glavnih stilov dokumentarnih filmov, ki so nastali zaradi spreminjajoce
se ideje resnice in razlicnega razumevanja obCinstva (Stewart 2001, 276-277):

(1) Znacilnost prvega stila je (popolna) naracija. V prvem planu je slika, v ozadju pa se slisi
glas pripovedovalca, ki opisuje in pojasnjuje vizualizacijo ter velikokrat daje vtis avtoritete.
Najveckrat se taksen stil naracije uporablja v dokumentarnih filmih o naravi.

(2) T. 1. "muha na zidu" (ang. fly-on-the-wall) dokumentarci se zanaSajo predvsem na
opazovanje. Ni komentarja ali naracije — kamere posnamejo subjekte brez kakr$negakoli
vmesavanja, gledalci pa na podlagi videnega sami pridejo do zaklju¢kov. Dokumentarne filme

tega tipa sta navdihnila cinéma vérité (film-resnica) in direktni film.
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(3) Mnogo dokumentarcev uporablja kombinacijo intervjuja, opazovanja in naracije, t. i.
mesani stil. Pripovedalovalec je znotraj kadra, nato pa kader zamenjajo posnetki dogajanja,
njegov glas pa ostane v ozadju. Tak$ni posnetki se uporabljajo tudi v novinarstvu, o cemer
bomo vec¢ govorili v 3. poglavju.

(4) Kadar se subjekt dokumentarnega filma zaveda kamere in pogosto tudi govori neposredno
z ustvarjalcem filma (medtem ko ta stoji za kamero in postavlja vprasanje subjektu, ki ga
snema), govorimo o samorefleksivnem stilu. S tak$nimi dokumentarci ustvarjalci pozornost
preusmerjajo na svojo vlogo v konstruiranju realnosti, zato kritiki pravijo, da je poudarek
filma na ustvarjalcu, ki i§¢e publiciteto, in ne na subjektu.

(5) Naslednji stil je dokudrama, kjer gre za uprizarjanje dogodkov, ki so se dejansko zgodili.
Za ta stil so znacilni elementi dokazov in razlage, ki se zdruzijo z elementi fikcijske naracije.
(6) Zadnji stil velja za enega izmed bolj popularnih v zadnjih letih, pravzaprav gre za pravi
fenomen — dokulimonade (ang. docusoaps). V njih so prikazana zivljenja posameznih ljudi v

njihovem vsakdanjiku.

John Corner (v Stewart 2001, 271) navaja pet elementov dokumentarnega filma, od
posameznega stila dokumentarca pa je odvisno, kateri element prevladuje:
(1) Opazovanje
Ta element uporablja vecina dokumentarnih filmov. Ponavadi je kamera nevidna
oziroma jo sodelujoc¢i ignorirajo, nevidno opazovanje pa obcinstvo postavlja v vlogo
ocividcev.
(2) Intervju
Televizijski dokumentarci se zanaSajo na intervjuje. Intervjuvar je lahko viden ali
neviden, intervjuvanec pa odgovarja njemu, ne obcinstvu. Vcasih so preko
govorcevega glasu prikazane slike ali podobe, ki podpirajo njegove besede oziroma
odgovore. Intervjuji so lahko sestavljeni na dva nacina: odlomke intervjuja lahko
"presekajo" z gradivom, ki smo ga pridobili pri opazovanju, oziroma z drugim
gradivom, ali pa je posnetek intervjuja neprekinjen.
(3) Dramatizacija
Prek elementa opazovanja vsi dokumentarni filmi uporabljajo tudi dramatizacijo.
Ob¢instvo je prica dramatiénim dogodkom, z dramati¢nimi ucinki pa ustvarjalci
dokumentarcev Zelijo povecati sodelovanje ob¢instva. Ce ustvarjalci nimajo dostopa
do resni¢nih posnetkov ljudi in dogodkov, za doseg dramatizacije uporabijo zaigrane

scene, za katere pravimo, da temeljijo na dejstvih.
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(4) Mizanscena (fra. mise en scene)
Mizanscena se v televizijskem in filmskem jeziku nanasa na stvari oziroma ljudi v
kadrih, ki so sestavljeni tako, da vsebujejo tiste podobe, za katere ustvarjalci filmov
zelijo, da jih gledalci vidijo.
Izraz se sicer uporablja predvsem v gledaliscu, kjer »oznacuje razporeditev ter gibanje
likov na prizoris¢u glede na scenske elemente, praviloma po navodilih reZiserja«
(Kav¢i€ in Vrdlovec 1999, 382). V filmih ima izraz druga¢en pomen, saj je filmska
slika dvodimenzionalna in nima realne globine, kar prikazuje, pa ni obic¢ajne velikosti
(prav tam). »Poleg gibanja igralcev pred kamero in usklajevanja njihovih premikov v
enem kadru s tistimi v drugem, zajema filmska mizanscena Se gibanje kamere,
snemalne kote, uporabo barv, osvetlitev itd.« (prav tam).

(5) Razlaga (tudi komentar)
Gre za argumentacijo, ki je sestavljena iz opisa in komentarja. Govorimo lahko tudi o
"govoru" dokumentarnega filma. Razlaga je lahko preprosta in neposredna ali skrita in
posredna. Corner (v Stewart 2001, 271) navaja primer dokumentarnega filma, kjer je
poudarek na elementu opazovanja in kjer pripovedovalec gledalcem ne pove, kaj naj
mislijo, ampak jih posnetki vodijo do lastnega sklepa. Tak$ni dokumentarci imajo

torej moc¢an dokaz, vendar Sibko razlago, lahko pa je tudi obratno.

2.2.1 Dokumentarni nacini reprezentacije
Po Renovu (v Sprah 2010, 44) obstajajo Stiri retori¢no/estetske funkcije dokumentarnega
filma, in sicer da posname, odkrije ali ohrani, da preprica ali promovira, da analizira ali

razi$c¢e in da izrazi.

Nichols (1999, 9) pojasnjuje, da lahko situacije in dogodke ter dejanja in vprasanja
predstavimo na razli¢ne nacine, v dokumentarnem filmu pa predvladujejo Stirje nacini, ki

strukturirajo vecino filmov:

Razlagalni dokumentarni film oziroma razlagalna reprezentacija je nastala iz nasprotovanja
zabavnemu igranemu filmu in temelji na "vsevednem" (ang. Voice-of-God) komentarju, ki je
namenjen gledalcu, podobe pa sluzijo kot ilustracija ali kontrast. Podoben primer so tudi
televizijske informativne oddaje z moderatorji in zunanjimi porocevalci (Nichols 1999, 9, 11).
»Retorika komentatorjeve razlage je dominantna in poganja film glede na njegove potrebe

prepricevanja« (Nichols 1999, 11). Reprezentacija poskusa s poeticnimi perspektivami
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posredovati informacije o zgodovinskem svetu in ta svet na novo odkriti (Nichols 1999, 9).
Nacin je soroden klasicnemu razlagalnemu eseju ali porocilu, ker pa je taksSna reprezentacija
prevladovala pred letom 1960, ko snemanje zvoka na sami lokaciji Se ni bilo mogoce,
prevladuje nesinhron zvok (Nichols 1999, 11). Naloga montaze pri razlagalnem filmu je, da
»vzpostavlja in ohranja prej retori¢no kot Casovno in prostorsko kontinuiranost« (Nichols
1999, 11). Rezi, ki proizvedejo nepricakovane povezave (jukstapozicije), imajo namen, da
ponujajo sveze poglede ali nove metafore, pa tudi stopnje kontrasta, ironije, satire ali
surrealizma /.../ (prav tam). »Razlagalni nain lahko vsebuje tudi elemente intervjuja, ki so
ponavadi odvisni od tega, kar ho¢e povedati »vsevedni« komentar kot glas avtoritete /.../«
(Nichols 1999, 13). Nichols (prav tam) dodaja, da so glasovi ostalih vpleteni v tekstualno
logiko, ki si jih podredi in jih usmerja, ter so predvsem »uporabljeni za podporo argumentu ali
kot dokazni material za tisto, o ¢emer komentar govori«. Kadar je to dobro opravljeno,
pozornost gledalca »ni usmerjena na nacin, kako filmski ustvarjalec uporablja price, da nekaj
dokaze, temveC na ucinkovitost argumenta samega« (prav tam). Gledalec tako pricakuje, da
bo v dokumentarnem filmu »zdravorazumski svet predstavljen z logi¢no, vzor¢no-posledi¢no
povezavo med sekvencami in dogodki«, predvsem pa, da bo film stremel k reSitvi problema

ali uganke (prav tam).

Observacijska reprezentacija oziroma observacijski dokumentarec izvira iz razpolozljivosti
bolj mobilne, sinhrone snemalne opreme in iz nezadovoljstva z moralizirajoco karakteristiko
razlagalnega dokumentarca (Nichols 1999, 9). Barnouw (v Nichols 199, 13) takSen nacin
opisuje kot diskretni film, drugi kot cinéma vérité (prav tam). Observacijski nacin je filmskim
ustvarjalcem omogocil nevsiljiv na¢in snemanja ljudi, znacilno je indirektno naslavljanje in
medsebojni pogovori druzbenih akterjev, ki se ne obracajo eksplicitno h kameri (Nichols
1999, 9, 14). Znacilnost nacina so sinhron zvok in dolgi posnetki, vse te tehnike pa dialog in
zvok umestijo v specifien trenutek in zgodovinski prostor (Nichols 1999, 14). Filmski
ustvarjalec se distancira od dogodkov, opusca se nadzor nad dogodki pred kamero, opustijo se
"vsevedni" komentar, glasba, ki ne izvira iz samega prizora, mednapisi in intervjuji (Nichols
1999, 10, 14). Observacijski nacin so uporabljali tudi kot etnografsko orodje (Nichols 1999,
15). Montaza se uporablja za poudarjanje vtisa Zivega in realnega Casa, bistvo observacijskega
dokumentarca pa ni razreSevanje problemov, ampak izérpno opisovanje vsakdanjika (Nichols
1999, 14). Tudi Ce film spremeni lokacijo oziroma kraj dogajanja, ohrani vtis prostorske in
casovne povezanosti — in medtem ko sta razlagalni in interaktivni film primernejSa za

zgodovinske raziskave, je observacijskemu filmu blizje sodobno izkustvo (Nichols 1999, 15).
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»Ceprav filmski ustvarjalec poskusa ostati ¢&im manj vsiljiv, pa se na etiéni ravni zastavljajo
prav problemi vsiljivosti« (Nichols 1999, 14). Tako se na primer Nichols (prav tam) sprasuje
o vdoru v Zivljenja ljudi, o0 moZnosti zavajanja o naravi projekta in njegovih udelezencih, o
spoStovanju zivljenja drugih ali so le-ti uporabljeni kot oznacevalci v diskuzu nekoga
drugega, o posredovanju ali neposredovanju ustvarjalca filma v primeru nesre¢e druzbenih

akterjev itd.

Ustvarjalci interaktivnega dokumentarnega filma (interaktivna reprezentacija) so se Zzeleli
bolj povezati z ljudmi, ki so jih snemali, zaradi ¢esar so nastali »razli¢ni stili intervjuja in
intervencionisti¢ne taktike, ki so filmskemu ustvarjalcu omogocale bolj aktivno sodelovanje v
aktualnih dogodkih« (Nichols 1999, 10). Ze v poznih 50. letih je prenosna snemalna oprema
omogocala boljSo in izvedljivejSo interakcijo, govor pa ni bil ve¢ omejen na postprodukcijo
(Nichols 1999, 17). Filmski ustvarjalec lahko s pomocjo pri¢ in strokovnjakov poroca o
preteklih dogodkih, lahko uporablja arhivske posnetke, s katerimi se izogne rekonstrukcijam
dogodkov in "vsevednemu" komentarju, komentarji in odzivi druzbenih akterjev pa
predstavljajo osrednji del argumenta (Nichols 1999, 10, 17). Sicer ima lahko interaktivni film
razlicne oblike, vendar so v vseh druzbeni akterji neposredno sooceni s filmskim ustvarjalcem
(Nichols 1999, 19). Nichols (1999, 22) kot variacijo »pravega« pogovora omenja »maskirani
intervjug, kjer ustvarjalca ne vidimo in ne sliSimo, vidna pa je prisotnost druzbenega akterja,
kar daje intervjuju obliko "psevdomonologa". Pri slednjem je videti, kot da neposredno
prenasa misli, vtise in spomine posameznih pri¢ na gledalca (prav tam). Ceprav lahko
dolocene strategije intervjuja in reprezentacije sreCanja zamaskirajo filmarjevo prisotnost na
prizori$¢u, kljub temu ostane obcutek njegove telesne navzocnosti (Nichols 1999, 22-23).
Interaktivni nacin reprezentacije lahko zajema tudi nepriCakovane jukstapozicije, kot so
graficni mednapisi, nenavadna kadriranja, posebno med intervjujem (na primer fokusiranje
kamere na drugo stvar na prizoris¢u), neskladne ali kontradiktorne izjave o istem problemu
(Nichols 1999, 18). Gledalec interaktivnega filma pricakuje, »da bo prica zgodovinskemu
svetu, kakor ga predstavlja tisti, ki v njem biva in ki iz tega prebivanja naredi glavno vsebino

filma« (Nichols 1999, 22).

Refleksivna reprezentacija oziroma refleksivni dokumentarni film je nastal iz zelje, »da bi
razkrili same konvencije reprezentacije in postavili pod vprasaj vtis realnosti, ki je za ostale tri
nacine neproblematicen« (Nichols 1999, 10). Refleksivni nacin, ki se je uveljavil zadnji, je
»najmanj naiven in najbolj skepticen do razliénih moznosti komunikacije in izrazanja, ki jih

ostali nacini jemljejo za samoumevne« (Nichols 1999, 24). Nacin se loteva vpraSanja, kako
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opisati zgodovinski svet, torej je njegova glavna tema sama reprezentacija zgodovinskega
sveta, kjer ne sliSimo le, »kako filmski ustvarjalec interaktivno vzpostavlja stik z druzbenimi
akterji, ampak sliSimo tudi njegov metakomentar, ki nam ne govori toliko o zgodovinskem
svetu kot o samem procesu reprezentacije« (Nichols 1999, 23). Poudarja srecanje med
filmskim ustvarjalcem in gledalcem, ne sre¢anja med filmskim ustvarjalcem in subjektom
filma (Nichols 1999, 24). Opisana reprezentacija gledalca spodbuja k visji stopnji zavesti o
njegovem razmerju do filma ter o problematicnem odnosu med filmom in tem, kar
reprezentira (prav tam), gledalec je torej pozoren tako na postopek kot na njegov ucinek

(Nichols 1999, 10).

2.3 Igrani vs. dokumentarni film

Francoski cineast Jean-Luc Godard je izjavil: »Vsi veliki igrani filmi tezijo k temu, da bi
postali dokumentarni, in vsi veliki dokumentarni filmi Zelijo postati igrani« (v Kav¢i€ in
Vrdlovec 1999, 146). Ko razlikujemo med igranimi in dokumentarnimi filmi, najprej
pomislimo na predvajanje prvih v kinematografih, medtem ko so drugi v ve¢ini omejeni na
predvajanje po televiziji — pa vendar so tudi igrani filmi predvajani le na televizijskih ekranih

in dokumentarni filmi doseZejo "holivudsko slavo" v kinematografih.

Kav¢i¢ in Vrdlovec (1999, 674) opredeljujeta tip filma glede na njegov odnos do realnosti,
pri Cemer locita tri osnovne zvrsti: dokumentarni film, ki prikazuje realne osebe in dogajanja
v realnem okolju, igrani film, ki s pomocjo realnih ljudi (igralcev) upodablja fiktivne osebe in
dogajanja, in animirani film, ki s pomocjo fiktivnih elementov (risanih figure ali lutk)
uprizarja fiktivno dogajanje. Avtorja (prav tam) omenjata razne moznosti medsebojnega
prepletanja zvrsti, saj tudi »dokumentarni film ni povsem brez fikcijskih primesi (izbira, nacin
snemanja in montaza gradiva, spremni komentar /../), igrani pa vcasih vkljucuje
dokumentarne prvine (odlomki obzornikov, filmskih reportaz itd.), laicne akterje in celo
velike zvezde, ki igrajo same sebe, ali pa skuSa posnemati metode dokumentarnega filma«.
Poleg treh zvrsti nekateri omenjajo Se Cetrto zvrst, in sicer eksperimentalni film, kjer »ne gre
ne za fikcijo ne za realnost in si pri svojih formalnih iskanjih brez zadrege pomaga s prvinami
dokumentarnosti, igre in animacije« (Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999, 675), vendar avtorja (prav
tam) opozarjata na dejstvo, da vseh filmov (predvsem t. i. "mejnih" filmov) ne moremo

ustrezno razvrstiti in da takSna Siritev zvrsti lahko vodi v zmedo.
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Robar Dorin (2008, 19-20) se strinja z delitvijo Kav¢ica in Vrdlovca, vendar sam predlaga
drugacno osnovno razdelitev filmskih zvrsti, in sicer na filme z umisljeno in filme z
neumisljeno vsebino (umisljeni in neumisljeni filmi). Tako dokumentarni film (in vse filme,
dejanskosti) Steje v zvrst filma z neumisljeno vsebino, med filme z umisljeno vsebino pa
uvr§¢a vse druge (Robar Dorin 2008, 20). Pri umeScanju dokumentarnega filma med
neumisljene se sklicuje Se na Barsama, ki pravi, da »dokumentarni film nedvomno spada v
zvrst neumis$ljenega filma, pri ¢emer velja poudariti, da je vsak dokumentarec neumisljeni

film, ni pa vsak neumisljeni film dokumentarec« (prav tam).

Nasprotno piSe Nichols (2001, 1), ki pravi, da je vsak film pravzaprav dokumentarni film.
»Celo najbolj samosvoje fikcijsko delo podaja dokaze o kulturi, v kateri je nastalo, in
reproducira videze ljudi, ki v njem nastopajo« (Nichols 2001, 1). Svoje razmisljanje razdeli na
dve wvrsti filma: (1) dokumentarce izpolnitve zelja in (2) dokumentarce socialne
delajo dejanske — vidne in zvo¢ne. Ponujajo nam svetove, da jih opazujemo in raziS¢emo, ali
pa nam ponujajo prehod iz sveta okoli nas v (druge) svetove neskonénih moznosti. Drugi,
dokumentarci socialne reprezentacije, so tisti filmi, ki jim obi¢ajno pravimo nefikeijski filmi.
Glede na selekcije in dogovor filmarja stvari socialne realnosti na poseben nacin naredijo

vidne in zvo¢ne (Nichols 2001, 1-2).

Tudi Labarthe (1999, 63) lo¢i med igranim in dokumentarnim filmom. Pravi (prav tam), da ze
od zacetka razvoja filma obstajata dve liniji razvoja: film kot umetnost podobe, kamor uvrsca
primer holivudskega filma, in film kot umetnost realnosti, kamor lahko Stejemo tudi

dokumentarni film in ki vsake toliko ¢asa vznikne in pretrese igrani film.

2.3.1 Razlike med igranim in dokumentarnim filmom
Vrdlovec (v Kavéi¢ in Vrdlovec 1999, 145) pojasnjuje, da v nasprotju z igranim
dokumentarni film ne temelji na fiktivnem, izmisljenem in posebej uprizorjenem dogajanju,
ampak izhaja iz realnosti in prikazuje stvarne osebe v njihovih okoljih, s ¢imer se strinja tudi
Robar Dorin (2008, 195), ki pravi, dokumentarni film prikazuje resni¢ne ljudi in dogodke,
filmi, posneti v studiih, pa imajo opravka »z uprizorjenimi dejanji ter izmisSljenimi zgodbami

.....

med drugim poimenuje igrani film) »film dejstev, ki uporablja gradivo, dejansko ali
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rekonstruirano, posneto v resnicnem Zzivljenju«. Torej vse, kar vidimo in sli§imo v
dokumentarnih filmih, temelji na to¢nosti in dejstvih ter ne vsebuje elementa fikcije (Das
2007, 6). Vendar je resni¢nost dogodkov v dokumentarnem filmu kompeksnejsa, kot se zdi na
prvi pogled. O vprasanju resni¢nosti dogodkov in infomacij v dokumentarcu bom podrobneje

pisala v 4. poglavju.

Za razliko od dokumentarca igrani film oznacuje nekaj, kar ni dokument ali naravno
dogajanje, ampak je plod domisljije (Rezec Stibilj 2005, 15). Ob tem Rezec Stibiljeva (prav
tam) dodaja, da imajo igrani filmi v mnozi¢ni kulturi prevladujo¢o vlogo na podrocju
kinematografije. Velika razlika v danasnji kinematografiji se kaze tudi pri finan¢nih vlozkih.
Kramer (1999, 39) piSe, da gre pri dokumentarnih filmih ponavadi za izredno majhne ekipe
ljudi, ki so obic¢ajno skromno placani in delajo predvsem iz uzitka. Pojasnjuje (Kramer 1999,
38), da gre pri dokumentarcih za mnogo manjsa sredstva kot pri igranih filmih, v Evropi pa je
mogoce najti sredstva za dokumentarce samo Se na televiziji. Razliko med igranim in
dokumentarnim filmom dobro prikaze Kramerjevo (1999, 39) razmisljanje: »Ne gre le za
StevilCnost, temveC za dolo¢eno druzbeno teznjo, ambicijo, kariero, moznost ... Tudi ¢e se vsi
strinjajo, da si posnel najbolj$i mozen dokumentarec, to ne bo imelo popolnoma nobenega
vpliva na tvojo kariero. Morda bo§ laze dobil priloznost, da posname§ naslednjega. Ce pa
naredi$ dober igrani film, bo§ ogromno zasluzil, predvsem pa se ti bo odprl povsem nov svet.

Svet zvezd, slavnostnih vecerij, priloznosti, potovanj z letali in vseh drugih industrij«.

Karimi (1999, 32) pa edino pomembno razliko med dokumentarnim in igranim filmom vidi v
odlo€anju avtorja. Po njegovem mnenju je »v igranem filmu avtor tisti, ki doloca, kaj se bo
zgodilo, medtem ko v dokumentarcu dogajanje dolo¢a sam predmet, na katerega se
osredotoCimo« (prav tam). V primeru igranega filma je tako reziser avtor zapleta, v
dokumentarnem filmu pa je reziser le opazovalec — spremeni se pristop, »ki ga ima reZiser v
razmerju do svojega predmeta« (prav tam). Ker v nasprotju s fikcijskim filmom posnetki
dokumentarca nastajajo v resnicnem zivljenju in prikazujejo resni¢ne dogodke, je ustvarjalec
filma velikokrat brez kontrole nad dogajanjem in njegovimi okolis¢inami (Das 2007, 6). Tako
je v dokumentarnem filmu manj kontrole nad subjekti, vendar pa ravno improvizirani

elementi dajejo Car nefikcijskim filmom (prav tam).
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2.3.2 Podobnosti med igranim in dokumentarnim filmom
Ceprav se dokumentarni in igrani film razlikujeta, med njima najdemo tudi podobnosti. V
nekaterih dokumentarcih lahko zasledimo igro, ki je naceloma znacilna za igrane filme,
oziroma t. i. rekonstrukcijo dogodkov. Zaradi omenjene moznosti rekonstrukcije Robar Dorin
(2008, 28) opozarja na nepravilno rabo izraza neigrani film. Nekateri avtorji izraz uporabljajo
za vse tiste filme, ki ne sodijo v zvrst igranega, vendar se po mnenju Robar Dorina (prav tam)
»vCasih tudi v neumisljenem filmu oziroma dokumentarcu uporablja metoda rekonstrukcije
oziroma uprizoritve resni¢nega dogodka, ta pa je nujno zrezirana in igrana« (prav tam). Igralci
so torej skupna tocka (nekaterih) dokumentarcev in igranih filmov, saj se tudi reziserji
dokumentarcev v&asih posluZujejo igre oziroma uprizoritve resni¢nega dogodka. Ceprav je po

besedah Rezec Stibiljeve (2005, 15) igrani film plod domisljije in v njem nastopajo igralci,

sam film ni ni¢ manj prepricljiv in sporocilen, vendar ravno obratno.

Podobnosti med dokumentarnim in igranim filmom so vidne tudi na vsebinski ravni (Karimi
1999, 31). Karimi (prav tam) pojasnjuje, da bo ne glede na to, za katero zvrst (klasi¢ni
dokumentarec ali igrani film) se filmar odlo¢i, da jo bo posnel, v obeh primerih bo soocen z
istim problemom. »V obeh primerih imamo namre¢ neko temo ali predmet, osebek, ki ga
obravnavamo, in ta ima dolocene karakteristike, lastnosti. Ta osebek oziroma tema je vedno
postavljena v nek kontekst, neko okolje. Nekatere njegove lastnosti pa v odnosu do okolja, v
katerem se nahaja, ustvarjajo konflikt oziroma dolo¢eno razmerje, ki sproza akcijo, dejanje«
(prav tam). Tudi na ravni realizacije razlikovanje obeh zvrsti ni mozno, saj je, kot pravi
Karimi (1999, 32), »postopek v obeh primerih enak: izberemo predmet, ga postavimo v neko

konfliktno situacijo ter ju v dolo¢enem casu in z dolo¢enim ritmom predstavimo gledalcu«.

Obstaja Se ena sti¢na tocka med dokumentarnim in igranim filmom, morda tudi najbolj ocitna,
in za katero Rezec Stibiljeva (2005, 15) pravi, da je najpomembejSa — oba sta vezana na
prikaz stiliziranega ali resnicnega Zivljenja pred kamero. »Oba nastajata s snemanjem

dogodkov oziroma prizorov pred kamero« (prav tam).

Igrani in dokumentarni film drug drugega dopolnjujeta Ze skoraj celo stoletje, vse od zacetkov
dokumentarnega filma v 20. in 30. letih prejSnjega stoletja, ki se je v tem obdobju razvijal iz
nasprotovanja igranemu, predvsem njegovi najmocnejsi tradiciji, holivudskemu filmu —
slednje velja tako za ZdruZene drzave Amerike, nekdanjo Sovjetsko zvezo, Veliko Britanijo,
Nemcijo in druge (Vrdlovec v Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999, 145-146). To nasprotovanje se je

izrazalo »tako na oblikovni (nove snemalne tehnike, eksperimentiranje s filmskim medijev
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itd.) kot vsebinski in idejni ravni (socialne in gospodarske teme, zivljenje nizjih slojev,
levicarske ideje ipd.)« (Vrdlovec v Kavci¢ in Vrdlovec 1999, 146). Vendar, kot pojasnjuje
Vrdlovec (prav tam), je igrani film pozneje tudi sam prevzel metode dokumentarnega filma,
le-ta pa tudi ni brez "koeficienta fikcije", kar je znacilno predvsem za igrani film. Avtor (prav
tam) sicer piSe, da dokumentarci ne temeljijo na fiktivnem, "koeficient fikcije" pa pripisuje
temu, da vsako »snemanje Se tako "neposredne realnosti" predpostavlja izbiro dolocCenih
snemalnih kotov in samega objekta filmanja, omejitev trajanja "Zive" realnosti itn., skratka
posege, ki pomenijo preoblikovanje snemane realnosti.« Slednja v dokumentarcu »ni samo

posneta, marvec¢ je obenem (Ce ne predvsem) narejena« (prav tam).

Prepletanje elementov dokumentarnega in igranega filma, natan¢neje elementa fikcije in
resnice, nanese tudi na razprave o reprezentaciji realnosti v dokumentarcih, o kateri se bom

podrobneje sprasevala v 4. poglavju.
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3 DOKUMENTARNI FILM IN NOVINARSTVO

Dokumentarni film in novinarstvo imata ve¢ sticnih toCk — njuna osrednja naloga je
informiranje javnosti, skupni so jima resni¢ni dogodki, intervjuji, raziskovanje, tudi
dramatizacija. Vecina ustvarjalcev dokumentarnih filmov se ne vidi kot novinarje, ampak kot
pripovedovalce zgodb (Aufderheide 2007, 1), oziroma kot piSe Winston (2000, 20), ki
povzema mnenje Griersona, dokumentarcev ne moremo enaciti z novinarstvom. Kljub
nasprotnim mnenjem nekaterih avtorjev (Aufderheide 2007, Winston 2000), pa lahko med
dokumentarci in delom novinarjev najdemo nekaj vzporednic, zdi pa se, da dokumentarni

filmi ¢edalje bolj prevzemajo tudi nalogo "psov ¢uvajev", kar bom utemeljila v nadaljevanju.

Novinarstvo in dokumentarni film sta povezana Ze dolgo. Prve povezave lahko odkrijemo ob
koncu 19. stoletja, ko sta brata Lumiere svoje snemalce posiljala na vse konce sveta, »od
krog gledalcev« (Kavéi¢ v Kavéi¢ in Vrdlovec 1999, 446). Slo je za vrsto dokumentarnega
filma, imenovano obzornik (tudi filmski tednik, filmske novice ali filmski Zurnal), ki na
»strnjen nacin obvesca gledalce o aktualnih dogodkih v dolo€enem ¢asovnem obdobju (tednu,
mesecu dni)« (prav tam). Obzornik je bil dolg 10—15 minut in je obsegal ve¢ tematskih
sklopov, od daljSih reportaz do kratkih vesti, predvajali pa so ga kot predfilm oziroma kot

dodatek celovecernemu filmu (prav tam).

Prvi pravi obzornik je leta 1906 produciral William G. Barker, ki je v kinu Empire v Londonu
vsak dan prikazoval sveze novice pod naslovom Day by Day (Dan za dnem). V obdobju
nemega filma so bili obzorniki opremeljeni z uvodnimi napisi, z nastopom zvoc¢nega filma pa
jih je zacel postopoma nadomescati govorjeni komentar. V ¢asu 1. in 2. svetovne vojne je bila
produkcija filmske vesti povsod pod drzavnim nadzorom, poudarjena pa je bila propagandna
funkecija, ki so jo kasneje uporabljali tudi v ¢asu hladne vojne. Takrat so na Zahodu posvecali
ve¢ pozornosti dokumentarnemu in igranemu filmu, saj je hiter razvoj televizije zmanjsal
pomen filmske vesti in povzrocil upadanje te produkcije, z razvojem videotehnike pa konec
50. let prejSnjega stoletja dokonéno izgubil pomen in veljavo (Kavcic v Kavéi€ in Vrdlovec
1999, 446—447). Nove tehnologije konec 50. in v zacetku 60. let so povzrocile, da so se meje
med dokumentarnim filmom in novinarstvom $e bolj zabrisale (Winston 2000, 21). V tistem
Casu se je v kontekstu kriticnega raziskovalnega novinarstva in v okviru nekaterih TV-oddaj

razvil ameriSki direktni film (Vrdlovec v Kav¢i€ in Vrdlovec 1999, 141), ki mu je novinarska
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retorika nevmesavanja in omejenega posredovanja omogocila moc¢nejSo zahtevo po prikazu
resni¢nosti kot v preteklosti (Winston 2000, 22). Zato tudi v tistem ¢asu lahko govorimo o

povezavi med dokumentarnim filmom in novinarstvom.

3.1 Vzporednice med novinarstvom in dokumentarnim filmom

Informiranje je ena najpomembnejsih vlog novinarstva (Poler Kovaci¢ in Erjavec 2011, 45).
Kot pojasnjuje Sprah (2010, 129), je informiranje tudi eno klju¢nih dolo¢il dokumentarca, ki
je »v razlicnih obdobjih in znotraj razlicnih dokumentarnih zvrsti prihajalo do izraza na
najrazli¢nejSe nacine, zato "informacijski delez" ne predstavlja neke radikalne novosti«. Po
mnenju Richardsona (2007, 7) novinarstvo sluzi drZavljanom oziroma jim zagotavlja
informacije in jim omogoca boljSe razumevanje sveta ter njihovega polozaja v njem, del
medijev pa so navsezadnje tudi dokumentarni filmi, ki, tako kot novinarstvo, ne pomagajo

razumeti samo sveta, ampak tudi naso vlogo v njem (Aufderheide 2007, 5).

Aufderheidova (2007, 4) piSe, da dokumentarne filme ocenjujemo na podlagi resnicoljubnosti,
natan¢nosti in zanesljivosti. Poler Kovaci¢eva (v Poler Kovaci¢ in Erjavec 2011, 100)
pojasnjuje, da »novinarstvo sporo¢a o dejanskosti, pri tem pa je zavezano normi
resnicoljubnosti«. Tako lahko v primeru lazi in nenatanc¢nosti dokumentarni filmi zavedejo
tako gledalce kot tudi tiste ¢lane javnosti, ki bi lahko na podlagi znanja, pridobljenega z
gledanjem filma, ukrepali (Aufderheide 2007, 4-5). Enako je v novinarstvu, kjer napake
zmanjSujejo verodostojnost medija. Prestonova raziskava, ki jo je avtor opravil v enajstih
drzavah, je pokazala, da novinarji najvecjo pomembnost pripisujejo nepristranskosti,
objektivnosti, uravnotezenosti, posStenosti, tocnosti in iskanju resnice (Poler Kovaci¢ in

Erjavec 2011, 80).

Dokumentarnim filmom in novinarstvu je skupna tudi naracija, s pomocjo katere film ali
novico priblizamo gledalcu — tu gre predvsem za ob&utenje dogodka. Strajn (1999, 81) opisuje
primer uprizoritve bitke v zalivu Santiaga, kjer so bitko posneli z modeli eksplodirajocih ladij
v kopalni kadi, zaradi ¢esar je »film vstopil v "produkcijo zgodovine" s svojimi narativnimi
sredstvi in nazornost njegovih imageov je lahko sluzila intenzifikaciji novinarske teznje po
senzaciji, obCutenju dogodka«. Mediji veckrat i§¢ejo nacine, kako zgodbo priblizati gledalcu
in kako povecati krog obcinstva, zato se veckrat posluzujejo dramatizacije oziroma

senzacionalizma. Bolam (v Hargreaves 2007, 77) pravi, da »senzacionalizem pomeni zivahno
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in dramati¢no predstavitev dogodkov, ki na ta na¢in mo¢no vplivajo na mnenje bralca«. V
stilistiki novinarstva se senzacionalisti¢ni u¢inek kaze predvsem s posebno rabo jezikovnih
sredstev oziroma z izborom izraznih sredstev, ki spadajo k hiperboli¢nosti (Korosec 1998,
150-151). Predvsem v tiskanih medijih se to dobro vidi pri izbiri naslovov in uporabi
dolocenih besed ali besednih zvez (na primer dvoumne besede, besede, povezane s spolnostjo,
hiperboli¢nost se dosega tudi s primerniki, presezniki) (KoroSec 1998, 151-152). Vendar pa
se senzacionalizem ne kaze le v kon¢nih besedilih, ampak, kot pravita Kalin Golobova in
Poler Kovaciceva (2005, 290), je stopnjevanje senzacionalisticnih novinarskih pristopov
opazno v vseh fazah sporocanjskega procesa — od zbiranja informacij (lazno predstavljanje,

sledenje znanim osebam, skrivno snemanje) do njihovega izbora in upovedovanja.

Ucinek senzacionalizma oziroma dramatizacije je mogoce dose¢i tudi v avdiovizualnih
medijih. Dramatizacijo (verbalno in vizualno), ki se osredoto¢a na trenutna custva in
konflikte, »razumemo kot potencialni sestavni del senzacionalisticnega televizijskega
novinarskega diskurza« (Laban 2007, 166). Dramati¢ni u¢inek se lahko doseze na razli¢ne
nacine — od snemanja pod dolocenim kotom, bliznjih posnetkov sogovornikov, glasbenih
vlozkov do nacinov naracije itd. Labanova (2007, 166—168) je na podlagi analiziranega
vzorca slovenskih televizijskih dnevnoinformativnih oddaj izpostavila prvine verbalne in
vizualne dramatizacije. Za verbalno dramatizacijo ugotavlja, da se uporablja dramati¢en in
pozornost zbujajo¢ ton glasu, da se skladenjsko nepravilno poudarjajo dolo¢ene besede ali
besedne zveze, uporabljajo se neglagolski stavki, menjavanje branega besedila in kratkih
tonskih izsekov (rekontekstualiziranih z nedokoncano povedjo ali vprasanjem, ki napeljuje na
odgovor) pa je hitro (Laban 2007, 166—167). Ker smo ljudje pretezno vizualna bitja, lahko Se
bolj kot z verbalnim nac¢inom pri gledalcih ¢ustvovanje oziroma obcutek drame vzbudimo z
vizualno dramatizacijo — uporabo Custvenih posnetkov, bliznjega in skrajno bliznjega plana,
uporabo dvojne ali upocasnjene hitrosti vizualne podobe, ponovno uprizarjanje dogodka,
uporabo dinami¢nih premikov kamere (npr. hitri zasuki, vozeci ali hodeci posnetki v gibanju),
uporabimo lahko zameglitev in izostritev ter premik k objektu snemanja za doseganje
vizualnih poudarkov, hitro menjavamo kadre in/ali uporabimo posnetke novinarjevega
aktivnega poizvedovanja (Laban 2007, 167-168). Z verbalnim in vizualnim na¢inom lahko

pri gledalcih vzbudimo ganjenost, empatijo in socutje (Laban 2007, 169).

Danasnja tehnologija omogoca snemanje mnogih amaterskih posnetkov, bodisi s kamerami,
fotoaparati ali telefoni, zaradi Cesar marsikateri pomemben dogodek skoraj ne more ostati

skrit. Kot pise Strajn (1999, 87), amaterski senzacionalni posnetki dogodkov letalskih nesreg,
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pozarov, vsakovrstnih incidentov ali varnostnih kamer itd., »ki dopolnjujejo profesionalno
dokumentarno ponudbo, vsekakor odli¢no sluzijo prikrivanju dejstva, da televizija skriva

marsikaj, kar bi "morala prikazati", saj se skriva za tem, da vendar "prikaze vse"«.

3.2 Dokumentarni filmi kot televizijska produkcija

Razlog, da dokumentarne filme povezujemo z novinarstvom, so tudi televizijske postaje tipa
Discovery Channel, History Channel itd., ki dnevno predvajajo dokumentarce z razli¢nih
podrodij. Strajn (1999, 85) pravi, da je z razsiritvijo televizije le-ta absorbirala dokumentarni
film iz kina, kar pomeni, »da je zlagoma ponotranjila njegove narativne pristope, hkrati pa
izvedla "sintezo" z novinarstvom«. S tem je dokumentarni film postal bolj dostopen javnosti,
gledalci dokumentarcev na televiziji pa so se, kot pisSe Nelmesova (2004, 188), ze seznanili z
njithovimi dominantnimi kodami in konvencijami, kot so naracija, govor strokovnjakov,
mnenja pri¢ in posameznikov iz javnosti, "resni¢ne" lokacije, posnetki dogodkov in najdenega
zgodovinskega materiala. Vse omenjene konvencije imajo zgodovino in mesto v razvoju in
Sirjenju dokumentarnega filma v kinematografski obliki (prav tam). Vendar je bila zaradi
prevzema vse preveC novinarskih tezenj televizije dokumentarna oblika v mnogih pogledih
zapostavljena in marginalizirana kot umetniski film, kasneje pa je postala tudi oblika slabega
televizijsega programa v casu najvecje gledanosti (ang. prime-time), ki i8¢e Sirok krog
obc¢instva (prav tam). Tudi Rezec Stibiljeva (2005, 9) meni, da je produkcija dokumentarnega
filma »Ze vrsto let predvsem domena televizijske produkcije, kar hkrati tudi pomeni, da so le

redke stvaritve posnete tudi na filmski trak«.

3.2.1 Televizijski dokumentarni film in dokumentarna televizija

Zacetki televizijskega dokumentarca segajo v 50. leta 20. stoletja, ko sta Edward R. Murrow
in Fred Friendly iz radijske serije z naslovom Hear It Now (Zdaj pa poslusaj) razvila
televizijski niz oddaj See It Now (Zdaj pa poglej), v katerih sta predstavila mnoge pomembne
dogodke dneva (Robar Dorin 2008, 227). Televizijski dokumentarec in klasi¢ni dokumentarni
film sta si v nekaterih vidikih podobna — oba obravnavata tematiko, ki je povezana z
resni¢nimi vidiki Zivljenja, in oba zanimajo oblike in vsebine, kot so prvinska narava, mestna

in podezelska civilizacija ter prikazovanje zanimivih in preteklih dogodkov (prav tam).
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Manghami (v Sprah 2010, 100) s pomo&jo Nicholsove konceptualizacije dokumentarnih
nacCinov reprezentacije ugotavlja, da v danasnji televizijski produkciji prevladuje t. 1.
izobraZevalno informativno razvedrilo (ang. edinfotainment) — lahkoten, formuliran in

neformalen dokumentarni stil, kot ga povzemajo kuharske oddaje ali oddaje o potovanjih.

Pogosto je televizijski dokumentarec tezko lociti od dokumentarnega filma, predvsem zaradi
dejstva, »da se pod okriljem pojma televizijske dokumentarnosti nahaja plejada oddaj in
programov, ki poljubno preigravajo dolocene registre dokumentarnosti, hkrati pa imajo kaj
malo skupnega z invencijami, ki jih je dokumentarni film historiéno dosegel« (Sprah 2010,
99). Robar Dorin (2008, 227) omenjeni vrsti dokumentarnih filmov razlikuje glede na stalisca
in cilje posameznega filma. Pojasnjuje (prav tam), da klasi¢ni dokumentarni film prikazuje
neko stalis¢e o dolo¢enem predmetu in kot instrument druzbene akcije poskusa pridobiti
podporo gledalca, medtem ko televizijski dokumentarec zaradi »Sirokega kroga gledalcev in
najrazli¢nejSih interesov lastnikov, pokroviteljev ter moralnopoliti¢nih pritiskov vseh vrst le
poredko nastopa v obrambi necesa ali v prizadevanju za velike druzbene cilje, ki jih po navadi
spremlja vrsta nasprotujocih si in protislovnih pri¢akovanj« (prav tam). Corner (2009, 126)
pravi, da si veliko televizijskih dokumentarnih filmov pri nastajanju pomaga z novinarskim
raziskovanjem, novinarji govorijo pred kamero ali se v ozadju sliS§i komentar. Pri tem
opozarja, da ima novinarstvo svoje protokole (glede na natan¢nost, resnico in podrocje

kreativnosti), ki se razlikujejo od dokumentarnih, ¢etudi sta si na¢ina podobna (prav tam).

Robar Dorin (2008, 228-230) naSteva deset podzvrsti televizijskega neumisljenega formata,
ki so sorodne klasicnim oblikam filmskega dokumentarca in ki se pogosteje pojavljajo na
javnih televizijskih mrezah: dokumentarec v zivo; novinarski ali publicisticni dokumentarec
(novice, tednik, obzornik, reportaza); raziskovalni dokumentarec (npr. odkrivanje kriminalne
ali korupcijske dejavnosti); dokumentarni esej; dokumentarni izsek iz zivljenja (v kratkem
Casu prikazati vse pomembne vidike Zivljenjskega prostora posameznikov); biografski in
portretni dokumentarec; dramatizirani dokumentarec; zgodovinska kompilacija (o slednji vec¢
v 5. poglavju); etnografski (predstavitev kulture druge rase, naroda, etni¢ne skupine) in

naravoslovni dokumentarec (zivalske in rastlinske vrste).

Pogosto se televizijski dokumentarec in dokumentarna televizija uporabljata kot sinonim,
vendar je slednja obravnavana tudi kot zbir razli¢nih tipov ali Zanrov, ki jo sestavljajo (Sprah
2010, 103). Drugace kot Robar Dorin osnovne zvrsti dokumentarne televizije obravnavata

Hillova in Bondebjerg (prav tam). Prva naSteva tri osnovne tipe v sestavu dokumentarne
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televizije, in sicer dokumentarni Zzurnalizem, dokumentarni realizem in opazovalni
(observacijski) dokumentarec; drugi pa loC¢i raziskovalni in zurnalisti¢ni, opazovalni,

refleksivno-poeti¢ni ter dramatizirani dokumentarec (prav tam).

3.3 Dokumentarni film kot "'pes ¢uvaj'’ / '"Cetrta veja oblasti'’

Ceprav se je stevilo dokumentarnih filmov v stilu novic moéno poveéalo, pa so se posamezni
ustvarjalci filmov zaGeli vracati h kinematografskemu pristopu (Nelmes 2004, 189). Sprah

evive

dokumentarnega filma do kinematografskega nacina obstoja:

a) Kolaps javno-medijske sfere, ki ga je povzrocila globalizacijska ekspanzija
medijskega trga in prevlade (podivjanih) "svobodnih trznih zakonitosti". Posledica
(popolne) monopolizacije je bil zlom institucije raziskovalnega novinarstva v
mnozicnomedijskem pogonu, kar je neposredno vplivalo na razporeditev silnic
medijskega razkrivanja pere¢ih druzbenih in politicnih problemov. Tako je
dokumentarni film prevzel vlogo progresivnega raziskovalnega zurnalizma in
posledi¢no dobil vlogo "Cetrte veje oblasti".

b) Fenomen resni¢nostne televizije, ki se je do globalnih razseznosti razmahnila ob
prelomu tisocletja. Razmah resni¢nostnih formatov, ki so okupirali prevladujoci del
televizijskih programskih shem, je vplival na stopnjevanje ustvarjalnosti subjektivnega
oziroma prvoosebnega dokumentarca, ki se je razmahnil ze v prvem valu, zdaj pa je

dozivel revitalizacijo zlasti v segmentu opredeljevanja "jaza kot prizorisca filma".

V mojem primeru me bo zanimal predvsem kolaps javno-medijske sfere in dokumentarni film
kot "Cetrta veja oblasti" oziroma "pes ¢uvaj". Naloga medijev kot "psov cuvajev" je delovati v
imenu javnosti, da opozorijo na morebitne zlorabe moci oblasti (Sparks 1995, 52).
Pojmovanje tiska kot "psa ¢uvaja" je »najbolj posplosena idealizacija (mozne) funkcije tiska v
druzbi — usmerjati pozornost javnosti na politicne, gospodarske in administrativne zlorabe
moci oziroma oblasti« (Splichal 2001, 33). Kot opozarja Splichal (2001, 33), pojma cetrta
veja oblasti in pes Cuvaj nista identiCna, imata pa dve skupni znalilnosti, in sicer dajeta
prednost pojmu svodobe tiska kot korporacijske pravice pred posameznikovo svobodo
publiciranja in se nanasata na svobodo medijev od nadzorovanja drugih vej oblasti, ne zanima

pa ju vprasanje, kdo nadzoruje nadzornike.
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Sprah (2010, 128) pravi, da sta proces globalizacije in prevlada podivjanih "trznih zakonitosti"
povzrocila reduciranje ali ukinjanje javne medijske sfere, v vsesploSnem relativiziranju pa se
je »pod velikim udarom zna$la tudi instanca neodvisnega novinarstva«. Razlog za to so
medijske korporacije, ki so »prevzele primat nad "pokrivanjem vsega sveta", kar pomeni
centralizacijo "produkcijo resnice" na vseh ravneh odloCanja o tem, kaj (oziroma kako) je
treba objaviti, kaj zamolcCati; kaj poudariti, kaj relativizirati; kaj afirmirati in kaj obsoditi«
(prav tam). Stefan¢i¢ (2008, 49) opisuje primer ameriskih medijev, ki ustvarjajo iluzijo, da
imajo potrosniki moznost izbire, demokracijo pa prirejajo korporativnim interesom. Mnogi
novinarji pravijo, da so, po besedah Quinove (v Stewart 2001, 271), »bili prisiljeni izkriviti

resnico in/ali napacno predstaviti poglede sodelavcev.

Podobnega mnenja je tudi Poler Kovaciceva (v Poler Kovacic in Erjavec 2011, 34), ki piSe, da
novinarji verjetno nikoli niso povsem avtonomni, saj so »podvrZeni razlicnim omejitvam, na
razli¢nih ravneh, z razlicnimi akterji pritiska, na razli¢ne nacine«. Vplive na medijske vsebine
sta predstavila tudi Shoemaker in Reese (v Poler Kovaci¢ in Erjavec 2011, 34-40), ki poleg
individualnih, ideoloskih, izvenmedijskih vplivov (na primer vplivi virov informacij,
dohodkov, vladnih, trznih in tehnoloskih vplivov) ter vplivov novinarskih in medijskih rutin v
skupino uvrscata tudi organizacijske vplive (naj bodo to odkriti ali prikriti nacini), kamor
vkljucujeta vplive delniarjev, vlagateljev ali lastnikov, pa tudi vodstva, direktorjev in
zaloznikov medija ter urednikov. Na medijske hiSe tako vplivajo lastniki, ki preko medijev
delajo za svoj lastni interes. »Vodstvo medijske organizacije ima odgovornost, da sluzi
ekonomskim ciljem lastnikov. V nadzoru nad novinarstvom posredno sodeluje tako, da izvaja
pritisk (npr. zahteva, naj novinar poroc¢a naklonjeno poslovnim interesom korporacije oziroma
naj se izogiba negativni medijski obravnavi)« (Poler Kovaci¢ in Erjavec 2011, 36-37). Cohen
(2007) na primeru ameriskih medijev razlaga, da so korporacije, ki si danes lastijo medije,
neusmiljeno tekmovalne, in meni, da so zelo usmerjene v mo¢. Pojasnjuje (prav tam), da v
korporativnih medijih posameznike, ki napredujejo ter so najmanj talentirani in nacelni,
zanima samo visoka gledanost, da pa se ne bi zamerili Sefom ali korporativnim sponzorjem,

se izognejo mnogim zgodbam ali jih predstavijo pomanjkljivo.

Pomanjkanje medijske svobode je po mnenju Spraha (2010, 128) pripeljalo do tega, da mediji
»ne (z)morejo veC opravljati svoje imanentne vloge Cetrte veje oblasti«. Avtor (prav tam)
dodaja, da so se prav zato »poglobila prizadevanja dokumentarnega filma za prevzemanje
poslanstva (zatirane in iz¢rpne) dejavnosti neodvisnega informiranja javnosti«. Tako se je teza

o dokumentarnem filmu kot prevzemniku cetrte veje oblasti razsirila tako v teoriji kot med
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samimi dokumentaristi, delezna pa je bila tako afirmativnega kot zavradajoéega odziva (Sprah
2010, 15). Podobno prepric¢anje se pojavlja tudi v Sloveniji, kjer zagovorniki teze menijo, da
»dokumentarni film prevzema vlogo "novega psa Cuvaja" nad politicnimi institucijami in
druzbenimi procesi, ki jo mediji vse bolj zanemarjajo« (prav tam). Izpostavimo pogled
Stefan¢i¢a (2008, 49), ki pravi, da dokumentarci predstavljajo »odgovor na vse huj$o
nekredibilnost in deklasiranost medijev. Pojasnjujejo nam, kako funkcionira sodobni svet,
stvari vracajo v kontekst in iS¢ejo "veliko silo", ker mediji tega niso ve¢ sposobni«. Tako
poskusajo nadomestiti medije, »ki so zatajili, ki informacije filtrirajo in ki slikajo fiktivni svet,
v katerem korporativni pohlep ni ni¢ slabega, le prakticiranje ustavne pravice do svobode in

iskanja sreCe« (prav tam).

3.3.1 Preiskovalno novinarstvo
Zaradi razli¢nih pritiskov s strani razli¢nih akterjev in ekonomskih ciljev lastnikov mediji
objavljajo tisto, kar od njih pri¢akujejo ali zahtevajo lastniki (Cohen 2007; Poler Kovaci¢ in
Erjavec 2011; Shoemaker in Resse v Poler Kovac¢i¢ in Erjavec 2011), je prislo do
pomanjkanja medijske svobode (Sprah 2010). Posledi¢no se je po mnenju Spraha (2010, 15)
teza o neodvisnem dokumentarcu kot prevzemniku cetrte veje oblasti razsirila v polju teorije
in med dokumentaristi. (preiskovalno novinarstvo razsirilo v domeni dokumentarnega filma,

ki je prevzel nalogo neodvisnega informiranja javnosti.)

Sprah (2010, 130) meni, da se bistvene lastnosti aktualnega zurnalisticnega dokumentarca, ki
se skuSa braniti pred korporativnim nadzorom, »odrazajo prav v povzemanju reportaznih
dologil, zna¢ilnih za tradicijo "razkrinkovalnega" raziskovalnega novinarstva«. Suen (1994,
25) raziskovalno oziroma preiskovalno novinarstvo — opozarja, da je izraz "raziskovalen"
neustrezen, kajti pojem "raziskava" se nanasa predvsem na akademsko sfero — definira kot
posebno vrsto novinarskega sporocanja, za katero je znacilno, da 1) razkriva dejstva, ki jih
zelijo posamezniki ali institucije prikriti, 2) so ta dejstva za druzbo relativno velikega pomena,
3) novinar zavestno nacrtuje preiskavo in 4) da novinar med preiskavo uporablja posebne
tehnike in metode. Omenjenim $tirim metodam KosSirjeva (1994, 11) dodaja Se eno, in sicer,
da je 5) besedilo napisano v znacilni strukturi in stilu. Zadeve, s katerimi se ukvarja
preiskovalno novinarstvo (na primer korupcija in nezakonitosti), je tezko odkriti, dokazati in
razkriti javnosti (Kieran v de Burgh 2000, 156), vendar pa naj bi imela razkritja na koncu
dolocene posledice, koristne za demokracijo — sprozila naj bi kazenski pregon tistih, ki so

zlorabili oblast, vodila naj bi k spremembi zakonodaje, politike itd. (Scheuer v Poler Kovaci¢
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in Erjavec 2011, 47). Temeljna norma preiskovalnega novinarstva je resni¢nost in teznja k
¢im manjsi pristranskosti (Poler Kovaci¢ 2003, 226), s ¢imer sta si z dokumentarnim filmom
podobna. Poler Kovaciceva (2003, 210) pravi, da je resni¢nost postavljena v temelj
novinarstva, torej tudi preiskovalnega, saj je naloga preiskovalnega novinarja »odkriti resnico

in identificirati oddaljevanja od nje« (de Burgh 2000, 9).

Vendar razli¢ni avtorji ugotavljajo, da je med preiskovalnim novinarstvom in
senzacionalizmom oziroma ustvarjanjem medijskih afer tanka ¢rta. Tako na primer Kalin
Golobova in Poler Kovaci¢eva (2005, 291) piSeta, da na prvi pogled lahko govorimo o
preiskovalni zgodbi, saj novinarski prispevki razkrivajo za druzbo na videz pomembna,
prikrita dejstva in se samosklicujejo na metode preiskave, vendar natancnejSa analiza kaze, da

gre lahko le za ustvarjanje afer.

Zato je treba lociti kakovostno preiskovalno novinarstvo od aferastva in senzacionalisti¢énega
poroCanja. Pri tem so bistvenega pomena argumentacija, utemeljenost obtozevanja, torej
novinarski dokazi in navedeni viri, novinar pa preiskavo nacrtuje zavestno, aktivno preiskuje
okolico in preverja informacije ter dosledno spostuje domnevo nedolznosti (Poler Kovacic
2003, 226). Poler Kovaci¢eva in Erjavéeva (2010, 76) Se poudarjata, da od preiskovalnih
novinarjev pri¢akujemo, da »bodo preiskovali pod povr§jem, brskali za izvirnimi
informacijami, in ne zgolj delovali kot megafoni predmetnikov, ki jih postavljajo drugi«.
Avtorici (prav tam) dodajata, da ni dovolj, da se zanasamo samo na uradne institucije in vire
informacije ter navajamo dokumente, ki so javno dostopni, prav tako ni dovolj, da navajamo

porocila drugih medijev, saj to ne tvori novinarske preiskave.

Na podlagi nekaterih definicij dokumentarnega filma, ki sem jih zapisala v 1. poglavju, torej
da so dokumentarni filmi lahko sredstvo spodbujanja sprememb (Das 2007, 6), da so
instrument druzbene akcije, ki poskusa dobiti podporo gledalca (Robar Dorin 2008, 227),
oziroma da so v dokumentarcu dejstva uporabljena tako, da ustvarjajo druzbeno-kriti¢ne
argumente (Stewart 2001, 270), lahko potegnem vzporednice s preiskovalnim novinarstvom,

katerega namen je razkritje nepravilnosti, katerih posledice so koristne za naso druzbo.

30



4 RESNICNOST DOGODKOV V DOKUMENTARNEM
FILMU

Dokumentarni film naj ne bi bil povsem brez koeficienta fikcije, navsezadnje vsako snemanje
realnosti med drugim predpostavlja izbiro snemalnih kotov, objekta snemanja itd. (Vrdlovec v
Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999, 146). Tako naj bi v vsak Se tako "resni¢ni" dokumentarni film
posegali z izbiro razlicnih snemalnih "trikov". Nacelo resnice v dokumentarnih filmih se
postavi pod vprasaj — kako so torej prikazani resnicni dogodki v dokumentarnem filmu? V
nadaljevanju si zato zastavljam raziskovalno vpraSanje, kako se mnenja avtorjev o prikazu
resni¢nosti dogodkov in informacij v dokumentarnem filmu razlikujejo ter katera mnenja

prevladujejo in zakaj.

Film Nanook s severa filmarja Roberta Flahertyja velja za prvi dokumentarni film, ki
pripoveduje o zivljenju Eskimov na severu Kanade, in velja za enega najbolj vplivnih na
podro¢ju dokumentarnih filmov (Nelmes 2004, 192). Vendar Nelmesova (2004, 192—-194) v
Studiji primera omenjenega avtorja ugotavlja, da je, Ceprav je reziser zagovornik snemanja z
razdalje, kjer snemalec ne more vplivati na vedenje (v tem primeru Eskimov), in uporabe
dolgih, neprekinjenih posnetkov, problemati¢no njegovo posredovanje oziroma vmesavanje v
filmih. Flaherty namre¢ ni bil zadovoljen le s snemanjem dogodkov, saj je Zelel dramatizirati
resni¢nost — v primeru filma Nanook s severa je Flaherty snemal razli¢ne poglede kulture
Eskimov, ki jih je spoznal na svojih preteklih odpravah v Hudson Bay med leti 1910 in 1916.
Med drugim je Zelel posneti domacine med lovljenjem tjulnov na tradicionalen nacin, s
harpunami, medtem ko so ta nacin opustili ze pred leti in je bila obi¢ajna praksa domacinov
lovljenje s pistolami. Hkrati je ponovno zgradil igluje, ki jih je prilagodil opremi za kamero,
in nekatere dele eskimskega zivljenja priredil tako, da so ustrezali tehnicnim zahtevam
snemanja. Podobno je Flaherty storil tudi v dokumentarnem filmu Moana, kjer je uprizoril

sceno obreda tetoviranja, ki ga prebivalci Samoe Ze leta ne prirejajo ve¢ (prav tam).

S svojim gradivom Flaherty jasno "manipulira" in povzema navidezno ironijo ustvarjanja
resnice dokumentarca s tem, ko pravi, da »vcasih moras$ lagati. Pogosto mora$ kaksSno stvar
izkriviti, da ujame$ njegov resni¢ni duh« (Calder-Marshall v Nelmes 2004, 194). Tudi
Zajceva (2007, 151) pravi, da je »"dokument" v svoji osnovi dovzeten za prirejanja,
prisvajanja in celo manipulacijo, vendar pa ni nujno, da ti procesi povzrocijo izgubo

prvotnega namena, konteksta ali vsebine dokumenta.
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Pri vpraSanju resni¢nosti reprezentiranih dogodkov na filmu lahko izhajamo iz direktnega
filma in njegovih ustvarjalcev, ki so dokumentarizem razumeli kot beleZenje in so pri tem
poskusali izbrisati sebe kot avtorja — tak pristop k dokumentarizmu naj bi jim omogoc¢il stik z
resnico (Licer 2008, 118). Licer (prav tam) opisuje dve predpostavki direktnega filma,
povezani z objektivnostjo dokumentarca. Prva, ze zgoraj delno opisana predpostavka je, »da
film zmore in mora biti objektiven, €e le uspe izniciti prisotnost kamere in avtorja v situaciji,
ki jo film belezi« (prav tam). Pri drugi predpostavki Lier povzema Bruzzijevo, in sicer, da je
slika bolj resni¢na kot govorica: »Slika vsebuje razseznosti resnice, ki jih (nujno subjektivna)
naracija unicuje in moti, ter s tem unicuje moznost doseganja objektivnosti, ki bi bila sami
sliki sicer dostopna« (Bruzzi v Licer 2008, 118). Nasprotno mnenje takSnega pristopa
direktnega filma ima Comolli (2007, 14), ki meni, da je Ze samo snemanje »produktiven
poseg, ki spreminja in preobraza zabelezeno snov«. Manipulacijo dokumenta vidi v vsaki
operaciji, tudi ¢e je motivirana s tehni¢nimi vzroki — naj bo to zagon ali ustavitev kamere,
sprememba kota, menjava objektiva, izbiranje in montaza posnetega materiala (prav tam).
Poleg tega nasproti popolni objektivnosti po mnenju Kosirja (1998, 41-42) stojijo ze sama
kamera, ki "gleda" drugace kot ¢lovekovo oko, mikrofon, ki "slisi" drugace kot uho, torej film
ne more nadomestiti clovekovega pogleda in sluha. Film kot celota »ni nikoli enak osebni zivi
cloveski izkusnji« (Kosir 1998, 41). Comolli (2007, 29) zakljucuje, da je posneti material vsa
resnicnost, s katero bo imel opraviti dokumentarec, saj Sele v montazi nastaneta tako film kot

"resni¢nost".

Stalisce objektivnosti problematizira Licer (2008, 119), ki meni, da je film kot medij »hkrati
sredstvo in svoja ovira na poti do Ciste objektivnosti: skozi film ho¢emo prikazati resnico, to
pa je mozno le, ¢e smo zmozni iz procesa kreacije filma odSteti svojo lastno avtorsko

subjektiviteto, ki je hkrati nujni pogoj za nastanek filma«.

Nacela direktnega filma postavlja pod vprasaj posnetek umora Kennedyja, ki ga Licer (2008,
126) delno povzema po Bruzzijevi. Avtor posnetka, Abraham Zapruder, je atentat na
predsednika posnel nenamerno, posnetek je amaterski, brez komentiranja ali montaze — je
torej primer »direktnega filma par excelence« (prav tam). Vseeno pa je jasno, da posnetek,
cetudi nakljuen in spontan, ni zmoZen podati jasne vsebine in potrebuje dodatno
kontekstualizacijo (Bruzzi v Lier 2008, 126). Sele »umestitev posnetka v kontekst je tista, ki
mu doloc¢i vsebino« — kljuéno je, da je »ta kontekst vedno jezikovno stukturiran in da to

umestitev izvede natanko gledalec sam« (Licer 2008, 126). Na »ravni osnovne semantike« na
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posnetku vidimo ¢loveka, ki ga ustrelijo med voznjo, vendar bodo razlicni gledalci isti
posnetek razlicno razumeli — tistim, ki Se niso slisali za Kennedyja, bo posnetek pomenil

nekaj drugega kot tistim, ki politiko spremljajo aktivno (prav tam).

Pri snemanju direktnega filma gre predvsem za trenutek izbiranja, kot piSe Comolli (2008,
28), in dodaja, da je pri tem pogosto posnetega ogromno filmskega traku, katerega namen ni
dolocen ali znan. Comolli (2008, 28) pojasnjuje, da ¢eprav so to podobe "resnicnosti" oziroma
posneti dogodki, le-ti »na nek nacin lebdijo, so brez nanosnika, nimajo nobenega trdnega
pomena in so odprti za vsakr$no usodo«. Zato se Sele pri montazi, ki je po mnenju Comollija
(2008, 28-29) resni¢no "snemanje" filma, resni¢ni trenutek njegove izdelave, zgodi tako

izbira, razvrstitev, primerjava podob in predvsem produkcija pomena (prav tam).

O umestitvi posnetka v kontekst in o tem, da gola posneta realnost ni dovolj, govori Zajceva
(2007, 150). Obcinstvo se po njenem mnenju zaveda, da »mora dokumentarist podobe, zvoke
in dogodke zunanjega sveta prevesti v reprezentacije«, torej da mora posnetemu gradivu dati
obliko, da bodo gledalci film lahko razumeli (prav tam). Oziroma kot pravi Licer (2008, 126),
da vsebina »vznikne Sele z gledal¢evo umestitvijo posnetka v lastno ideoloSko mrezo,« saj, po
mnenju Kosirja (1998, 41), kljub trudu gledalcu ne moremo nikoli pokazati tistega, »kar bi pri
gledanju nekega dogodka videl sam« (prav tam). Na podlagi svojih lastnih izkuSenj razli¢ni
ljudje vidijo isti dogodek razliéno (prav tam). Zajéeva (1999, 106) ugotavlja, da za
ucinkovitost dokumentarnega filma ni bistven odnos do t. i. realnosti, ampak so odlocilni
gledalci in njihova pricakovanja; ¢e Ze govorimo o resnici, ta pripada Sele interpretaciji
(Strajn 1999, 81). Zato Ranciére (v Sprah 2007, 116) dokumentarca ne obravnava kot ucinek,
ki ga je potrebno proizvesti, ampak realno obravnava kot dejstvo, ki ga je potrebno razumeti.
Ce so ustvarjalci direktnega filma dokumentarizem razumeli kot zgolj beleZenje, se s tem

Zajceva (2007, 150) ne strinja, saj pravi, da je dokumentarizem tudi dejanje spreminjanja.

H kredibilnosti realnosti oziroma razumevanju ob¢instva, kaj je resni¢no in kaj inscenirano, je
prispevala tudi t. i. estetika realizma, saj je napredek tehnologije omogocil sliko, ki lahko
zavede (Karimi 1999, 33). Ce bi recimo postavili kamero na okno in ob pravi svetlobi ter z
mirno in jasno sliko posneli nakljuéni umor na ulici, bi bili gledalci prepricani, da gre za
zaigran dogodek; ¢e pa bi bil umor zaigran in bi kamero prepustili otroku, neves¢emu

ravnanja s kamero, bi bila ve¢ina prepri¢ana, da se je umor res zgodil (prav tam).
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Ceprav za dokumentarni film velja, da gre za reprezentacijo resni¢nih dogodkov in da
nasprotno od fikcijskih filmov ne vsebuje elementov fikcije, Labarthe (1999, 63) meni, da za
film umetnost realnosti (kot poimenuje dokumentarni film) »fikcija ni cilj, ampak sredstvo
prikazovanja realnosti. Vsak cineast je iznaSel svoj nacin odkrivanja realnosti«. Vsak film ima
nekaj dokumentarnega, vendar Labarthe (prav tam) dodaja, da je v vsakem filmu prisoten

nepri¢akovani element, trenutek, ko nastopi fikcija.

Nekateri ustvarjalci dokumentarnih filmov namenoma uporabljajo fikcijo za namen
provokacije. Aufderheidova (2007, 24) navaja primer Emile de Antonio in njegovega
dokumentarca In the King of Prussia (1982), kjer je s pomoc¢jo igralcev ponovno uprizoril
sodni proces proti protestnikom oziroma nasprotnikom vietnamske vojne, po tem ko so
novinarje odslovili iz sodne dvorane. V filmu so nastopili dejanski branilci, pa tudi holivudski
igralec Michael Sheen kot sodnik. Ne samo, da je ponovna uprizoritev znova prikazala
dogodke, ampak je tudi neposredno kritizirala prepoved prisotnosti novinarjev med obravnavo

(prav tam).

4.1 Prikaz resnice v dokumentarnih filmih

Ko govorimo o dokumentarnih filmih, ki reprezentirajo dejanske dogodke, se pojavlja
vpraSanje objektivnosti. Licer (2008, 117) pravi, da »objektivnost dokumentarnega filma
gledalcu obljublja neposredni stik z razmerami, ki jih film prikazuje. Obljublja prikaz, prost
vseh ideoloskih posegov, obljublja film, ki nam posreduje konkretne relacije v svetu take, kot
so. Obljublja nam posredovanje neposrednega, obljublja nam nemogoce: obljublja nam
neposredno reprezentacijo.« Da film nikoli ne more biti objektiven, Kosir (1998, 42)
utemeljuje s tem, da je filmska pripoved (tudi dokumentarnega filma) »staliS¢e in nazor
tistega, ki jo pripoveduje«, torej je odvisna od mnogih dejavnikov, ki so plod dela
ustvarjalcev, reziserja, snemalca (Rezec Stibilj 2005, 17). Naj bo to pozicija kamere, velikost
izreza ali dolzina posnetka (KoSir 1998, 42). Kosir (prav tam) dodaja, da ustvarjalec filma
vcasih tudi sam "popravi" dogodek in ga priredi tako, da ga gledalec ¢im bolje vidi in razume.
Kot motnjo vidi tudi dodane luc¢i in morebitne sodelujoce pri filmu. Med gledalcem in
dogodkom je tako »vedno Se nekdo, ki bolj ali manj spretno /.../, pa tudi z ve¢jo ali manjSo
moralno-eti¢no odgovornostjo pripoveduje zgodbo o omenjenem dogodku« (prav tam), torej
absolutne resnice ni (Karimi 1999, 32). Filmski ustvarjalci na platno postavljajo svojo resnico

(Tammes v Stewart 2001, 270) in podajajo le lastno videnje (Karimi 1999, 32). Slednje je
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razlog, da reziser veckrat ne dopusca, »da bi se obravnavani predmet predstavil sam, pac pa to
opravi namesto njega« in ga tako »uporabi za dosego svojega cilja« (prav tam). Karimi (prav
tam) se s takSnim delom filmarjem ne strinja in meni, da bi se moralo avtorstvo v

dokumentarnem filmu izrazati le pri izbiri predmeta, ki se nato predstavi sam.

Tudi Rezec Stibiljeva (2005, 17) meni, da do resnice pridemo z avtorjevim in reziserjevim
posredovanjem oziroma posegom, zato je »dokumentarni film umetniSki dosezek in ustvarjen
kot drugi filmi«. Ne velja veC prepricanje, da je kamera le umetno oko snemalca, ki pripelje
do resnice in avtenti¢nosti (prav tam). Dokumentarni film Rezec Stibiljeva (prav tam) vidi kot
iluzijo dejanske neposredne resnicnosti. Na tem mestu lahko dokumentarni film ponovno
primerjamo z igranim filmom, ki za razliko od dokumentarnega tezi k verodostojnosti iluzije

(prav tam).

Aufderheidova (2007, 25) opozarja, da je Ze samo dejstvo, da imajo filmarji veliko moznosti,
kako bodo predstavili resni¢nost, opomin, da ocitna reprezentacija ne obstaja, zato je v
odnosu med filmskim ustvarjalcem in gledalcem klju¢no zaupanje, ki ga filmarji dosezejo s
posameznimi tehnikami in pravilnimi izbirami, ki spoStujejo realnost, ki jo zelijo predstaviti.
Gre za nekak$en fenomen zaupanja gledalca, kot ga poimenuje Sprah (2000a, 9), »da se
¢lovek enostavno najbolj zanaSa na tisto, kar vidi, ne da bi se ob tem dejansko spraseval o
resni¢nosti videnega« (prav tam). Killborn in Izod (v Zajc 2007, 150-151) tako govorita o
"pogodbenem dogovoru" med filmarjem in obcCinstvom, »da bo gradivo za dokumentarec
pridobljeno v zunanjem svetu in konc¢ni izdelek zato ne bo izhajal predvsem iz kreativne
realnost in pri tem z uporabo lastnih Zelja in pogledov v film ne bo posegal oziroma bo
posegal do dolo¢ene stopnje, filmar pa tega zaupanja ne bo izkoristil. Vendar je pri zaupanju
med filmarjem in gledalcem tanka meja, o ¢emer pise Sprah (2010, 46). Pravi (prav tam), da
Cetudi posneti material predstavlja realnost in kot gledalci pristajamo »na izvorno
"resnicoljubnost" fotografskega in filmskega odrazanja dejanskosti«, ¢e torej posnetki ne
lazejo, lahko Se vedno dvomimo v verodostojnost tistega, ki snema (prav tam). Poseg v
zaupanje gledalcev so tudi intervjuji z ljudmi, ki jih filmarji vklju€ujejo v svoje delo, saj lahko
izberejo tiste izjave oziroma tiste poglede intervjuvancev, ki podpirajo filmarjev pogled na
dolocCeno stvar (Stewart 2001, 274), s ¢imer se lahko zaupanje med gledalcem in filmarjem

izgubi.
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4.1.1 Clovek kot subjekt dokumentarnega filma
Spekter tematik dokumentarnega filma je Sirok in pogosto so subjekt dokumentarcev ljudje.
Koliko so ljudje pred kamero "resni¢ni", ¢e vedo, da so subjekt v filmu? Za zgled navedimo
film bratov Lumicre, ko sta posnela prihod delavcev iz tovarne. Snemanje prihoda sta, kot
opisuje Labarthe (1999, 62), posnela dvakrat — prvo snemanje se je koncalo s prekratkim
filmskim trakom, saj je le-tega zmanjkalo, Se preden so se zaprla vrata tovarne. Zato sta se
brata odlocila, da prizor posnameta Se enkrat, tokrat Stiri mesece kasneje, s kamero,
postavljeno na istem mestu. Delavcem sta narocila, da imajo na voljo le 47 sekund, da
zapustijo tovarno — tako je bratoma v drugem poskusu uspelo obdrzati nadzor nad prostorom
in ¢asom (vendar, ker so delavci vedeli, da bodo nastopili v filmu, so lepSe obleceni).
Labarthe (prav tam) ugotavlja, da brata Lumicre »v prvem filmu nadzorujeta prostor in
ukradeta realnost, saj je ocCitno, da so delavci posneti nepricakovano. V drugem nadzorujeta
trajanje, izumita rezijo in vodenje igralcev« (prav tam). Vendar o obnasanju ljudi pred kamero
Rouch (v Licer 2008, 124) pravi, da »Cetudi kamera napelje ljudi v obnaSanje, ki je

manifestno fiktivno, so prav te sprovocirane fikcije tisto, kar je v teh ljudeh najbolj resni¢no«.

4.1.2 Rekonstrukcija in uprizarjanje dogodkov v dokumentarnem filmu
Z vprasanjem rekonstrukcije oziroma uprizarjanja (resni¢nih) dogodkov se ukvarja
Aufderheidova (2007, 22-25), ki se sprasuje, koliko posnemanja resnice je pravzaprav
sprejemljivega, da gledalcev ne zmedejo oziroma da Se znajo lo¢iti med resnicnimi in

dejanskimi posnetki ter rekonstrukcijo dogodkov.

Uprizarjanje dogodkov so poznali ze v 60. letih, ponovno pa so filmarji na takSen nacin zaceli
snemati v 90. letih (Aufderheide 2007, 22). Zaradi manjSega proracuna so vcasih s tezavo
ustvarili zgodbo, ki bi pritegnila televizijsko obCinstvo, zato je bilo na televizijski postaji
History Channel v navadi, da je nekaj korakov v sandalih predstavljalo pohod tisocih rimskih
vojakov ali pa je nekaj kovancev in vaza prikazovalo bogastvo kraljev nekega drugega
obdobja (prav tam). Filmski ustvarjalci so ponovno uprizoritev dogodkov uporabljali za to, da
so obudili neujete trenutke, vendar pa naj takSna uporaba uprizarjanja ne bi zmedla gledalcev,
saj ponavadi lahko lo¢ijo med resni¢nim oziroma pristnim doZivetjem in simbolicno

reprezentacijo le-tega. (Aufderheide 2007, 22-23).

Problem nastane, kadar gledalci ne morejo lo€iti med resni¢nim in uprizorjenim, oziroma kot

pravi Aufderheidova (2007, 23), kjer je ponaredek prepleten z resni¢nim, brez opozorila
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gledalcem, da bi med njima razlikovali. Za primer avtorica (prav tam) navaja film Davida
McNaba The Secret Plot to Kill Hitler (2004), kjer so igralci odigrali doloCen prizor iz
zgodovine, glave historiénih oseb pa so si izposodili iz arhivskih posnetkov. Ceprav je film
nekaksen poskus "virtualne zgodovine", so bili nekateri prepriani, da je meSanje igralcev z
arhivskimi posnetki prekoracilo eticno mejo in bi tovrstno mesanje lahko potencialno zmedlo
ob¢instvo (prav tam). Kot ugotavlja Carlton (v Winston 2000, 19), scene v dokumentarnem
filmu niso vedno take, kot se zdijo gledalcem; nekateri filmarji namre¢ verjamejo, da

upravicujejo urejanje realnosti.

Pojem rekonstrukcije Sprah (2001, 68) uporablja v pomenu vzpostavljanja prvotne celote
oziroma stanja stvari. Pravi (Sprah 2001, 77), da pri rekonstrukciji ne gre le za konstrukcijo
sveta, ampak tudi druzbenih dejavnikov, in dodaja, da pri procesu vzpostavljanja prvotne
celote ne gre zgolj za »vraanje po Casovnem loku nazaj na izhodis¢no toc¢ko ni¢, ampak
rekonstruiranje predpostavlja ravno vsebnost — vkljucitev vseh dejavnikov, ki so bili prisotni
pri "uni¢enju" originala« (prav tam). Torej je rekonstrukcija (oziroma vzpostavljanje
prvotnega stanja) »dejstvo zgodovine, ki ga izpopolnimo s sedanjostjo in izneverjenimi
potenciali prihodnosti, ki jih je vsebovala preteklost« (prav tam). Da je dokumentarni film
obi¢ajno rekonstrukcija, meni tudi Rabinowitzova (v Sprah 2001, 66), ki jo vidi kot ponovno
uprizoritev drugega Casa ali prostora za druga¢no obcinstvo, kot »naris zgodovine v filmski

podobi in posnetem zvoku — ter prek njiju — v sedanjost« (prav tam).

Ceprav Zelijo filmarji v&asih rekonstrukcijo ¢im bolj priblizati izmisljenemu filmu, Nichols
(2010, 13) pravi, da za ponovno uprizoritev nekega dogodka ni potrebna tako realisti¢na
reprezentacija kot pri fikcijskih filmih. Ob morebitni uporabi rekonstrukcije Sprah (2001, 77)
opozarja, da rekonstruiramo le pogled, ne pa Zivljenja samega oziroma »dokumentarni film
predstavlja "preoblikovani svet" in ne celotne resnice« (Stewart 2001, 274). Sicer pa
rekonstrukcije niso odobravali filmski ideologi, saj naj bi le-ta zmanjSevala verodostojnost in

dokumentarno vrednost filma (Rezec Stibilj 2005, 145).

4.1.3 Cas v dokumentarnem filmu
Pri upovedovanju nekega dogodka skoraj vedno pride do manipuliranja s ¢asom. KoSir (1998,
41) meni, da dogodka ali prizora nikoli ne moremo upodobiti v celotni dolzini resni¢nega
trajanja. V vecini filmskih upodobitev imamo opravka s t. i. filmskim ¢asom — obicajno se

skrajSa resni¢no trajanje dogodkov, ko lahko »v ¢asovni okvir posamezne filmske pripovedi
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strnemo cela zgodovinska obdobja« (prav tam), lahko pa dejansko trajanje dogodka tudi

podaljSamo, na primer z upocasnjenimi posnetki eksplozij.

Ker je ¢asovni okvir v filmih, tudi dokumentarnih, omejen in posledi¢no v ¢asu ene ure ali ure
in pol gledalcu ni mogoce prikazati celega dogodka oziroma zajeti vse resnice, Karimi (1999,
33) meni, da moramo v gledalcu vzbuditi dovolj mo¢no zanimanje za predmet, »da se bo sam
lotil nadaljnjega raziskovanja, kar dosezemo tako, da v gledalca prenesemo emocijo, ki bo

nato v njem vzklila in se razvila«.

38



5 ZGODOVINSKI DOKUMENTARNI FILM: STUDIJA
PRIMERA

Ranciére (v Sprah 2010, 213) slikovito razlaga, da je zgodovina notranje razmerje, ki med
vsemi podobami splete vez in ki dopusti, da se znajdemo tam, kjer nas ni bilo. Kot meni
Rosenthal (2002, 297), je zgodovina postala ena izmed najpogostejSih tem dokumentarnega
filma, predvsem na televiziji. Tako je na primer celotna vsebinska shema televizijskega
programa History Channel namenjena zgodovini. Zgodovinski dokumentarni film je izjemno
popularen, vidimo pa ga lahko v vec oblikah — kot esej, dokudramo ali osebno-pripovedni

zgodovinski dokumentarec (Rosenthal 2002, 297).

5.1 Zgodovinski dokumentarni film

Sprah (2000b, 75) dokumentarni film v najsplo$nejsem pomenu definira kot »realisti¢no
reprezentacijo zgodovinskega sveta«, hkrati pa ugotavlja (Sprah 2007, 119), da ne gre samo
za »reprezentacijo doloCene preteklosti, oziroma njenih konkretnih dogodkov, temvec
predvsem za "reaktivacijo" njene podobe v sedanjosti«. Po Aufderheidovi (2007, 105)
dokumentarni filmi niso le reprezentacije zgodovine, saj poznavanje zgodovine tudi oblikuje
gledaléevo razumevanje preteklosti. Najboljsi zgodovinski filmi razkrivajo probleme na nov
nacin, jih osvetlijo in odprejo nova poglavja v razumevanju (Rosenthal 2002, 299). Mnogi
filmi upajo, da nas bodo pripeljali k premisleku o tistem, kar je pisana zgodovina spregledala

(Rosenstone 2000, 47).

Zgodovinski dokumentarec je torej dokumentarni film, »ki se osredoto¢a na neposredno
obravnavanje zgodovine« (Sprah 2000b, 80) oziroma hoée posredovati zgodovinska dejstva in
si hkrati zagotoviti status dejstva (prav tam). Ob tem Sprah (prav tam) opozarja, da taksno
pojmovanje zajema dokumentarce, ki se ukvarjajo z ze zgodovinsko umesceno preteklostjo,
¢e pa se soocajo s Se neumesSCenimi dejstvi, »jih obravnavajo s kategorialnim aparatom
izbranega historiénega obdobja«. Dokumentarni film z zgodovinsko tematiko lahko po
pisanju Spraha (2000b, 89) zgodovino razlaga, restavrira ali revidira, torej jo Zeli prikazati na
nekoliko drugacen nain — skusSa ji »ocistiti staro ali nadeti novo preobleko« (prav tam) —
vendar se ne zaveda, »da je zgodovina sama tista, ki se polas¢a vsega, kar se znajde v

obmoéju njenega dosega« (prav tam). Ceprav je dokumentarni film posnet v sedanjosti
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oziroma se ukvarja s svojo neposredno zdaj$nostjo, kot pravi Sprah (2000b, 89), je v ¢asu
gledanja dokumentarca vse ze del preteklosti. TakSen dokumentarni film pusca odprt konec,
»da se bo vanj lahko vpisal ¢as in ga morda opredelil kot zgodovinsko dejstvo« (Sprah 2000b,

90), torej zgodovino soustvarja kot doloceno obliko moZnosti.

Kategorij zgodovine na filmu je veliko (od zgodovine kot drame, spektakla, eseja itd.), vendar
se Rosenstone (2001, 52) osredotoca le na tri glavne kategorije, in sicer na zgodovino kot
dramo, kot dokument in kot eksperiment. Zgodovina kot drama je razdeljena na dve kategoriji
— na filme, ki temeljijo na dokumentarnih osebah, dogodkih ali gibanjih, in na filme, katerih
glavna zgodba in karakterji so izmisljeni, historicno okolje pa je resni¢no (Rosenstone 2001,
53). Med znacilnosti zgodovine kot dokumenta (torej zgodovinskega dokumentarnega filma)
Rosenstone (prav tam) nasteva govor naratorja, posnetke zgodovinskih krajev, ki se
dopolnjujejo s starejSimi posnetki, fotografije, slike, grafike, ¢asopisne in revijalne odrezke,
medtem ko je zgodovina kot eksperiment filmska oblika, tako dramati¢na kot dokumentarna,

vcasih tudi njuna mesanica (prav tam).

Pri zgodovinskem dokumentarnem filmu se njegovi ustvarjalci soofajo z mnogi problemi,
tako praktiénimi kot teoreticnimi. Med prve Rosenthal (2002, 297-298) naSteva uporabo
arhivov, zgradbo oziroma okvir filma, pomo¢ strokovnjakov (zgodovinarjev) in ocividcev
oziroma pri¢ ter naracijo; med druge pa interpretacijo, glas in politine poglede. Nekatere

tezave, s katerimi se ubadajo filmarji, bom pregledala tudi v nadaljevanju.

Ker lahko v en dokumentarni film, pa naj bo dolg eno uro ali ve¢, vklju¢imo daljSa obdobja,
tudi stoletja, se moramo zavedati, da pri produkciji pride do selekcije zgodovinskega
materiala in podatkov. V omejenem ¢asu moramo predstaviti zgodbo, ne glede na to, kako
dolgo obdobje je reprezentirano v filmu, zato je potrebna selekcija informacij, saj lahko le
tako zgodbo predstavimo obg&instvu na razumljiv na¢in. Na to opozarja Sprah (2000b, 83), ki
pravi, da bi bila »dejanskost "totalne zgodovine"« popolni kaos, zato morajo zgodovinarji in
druzbeni akterji dogodkov »izbirati, krciti in prikrojevati« (prav tam) zgodovinska dejstva,
torej sta »fokus posameznega zgodovinarja in njegova partikularna "objektivna" interpretacija
zgodovinskih dejstev nujno selektivna« (Sobchak 2000, 56). Ker torej vsega v
dokumentarnem filmu ni mogode upovedati, Sprah (2000b, 85) tisto, kar ostane »zunaj dosega
pripovedi« in »izven njegove funkcije pojasnjevanja«, imenuje presezek (vrednosti), oziroma

kot to slikovito predstavi Nichols (v Sprah 2000b, 85): »Pripoved je kot ¢rna luknja, ki vse,

40



kar se znajde v mejah njenega dosega, posrka vase, ki vse od dekorja in oblacil do dialogov in

akcije organizira tako, da sluzi zgodbi.«

5.1.1 Zgodovinarji vs. filmarji
Zgodovina in film sta med seboj mo¢no povezana, sploh pri ustvarjanju zgodovinskega
dokumentarnega filma, vendar med zgodovinarji in filmarji prihaja do razhajanj. Ze sama
zgodovina na filmu kreira preteklost, ki se razlikuje od tiste v pisni obliki, saj vedno napada
njene norme (Rosenstone 2000, 48). Mnogi zgodovinarji menijo, da bi filmarji morali
zgodovino pustiti pri miru, saj jih zanima le razvedrilna funkcija filma (Rosenthal 2002, 298;
Watt 2005, 363), medtem ko (akademski) zgodovinarji tezijo k natan¢nosti (Watt 2005, 363).
Ceprav dokumentarni filmi doseZejo SirSe obé&instvo, Aufdereidova (2007, 92) pravi, da
ustvarjalci filmov pogosto nimajo ne znanja in ne (standardizirane) izobrazbe zgodovinarjev
ter skupnega pristopa k zgodovini (Rosenstone 2000, 48). Zato Rosenstone (prav tam) meni,
da bo zgodovina na filmu za razliko od pisne zgodovine vedno le osebna in domiselna

refleksija o pomenu preteklosti.

Zgodovinarji zgodovinskim filmom ne zaupajo, ceprav so zaradi prakse pisne oblike
zgodovine bolj kot dramaticnemu filmu naklonjeni dokumentarnemu s histori¢no tematiko,
saj predstavi "dejstva" in poda tradicionalne zgodovinske argumente (Rosenstone 2001, 53).
Rosenstone (2001, 50) pojasnjuje, da zgodovinarji menijo, da so filmi z zgodovinsko tematiko
netocni, da izkrivljajo in ponarejajo zgodovino oziroma preteklost, si izmisljujejo, banalizirajo

in romanticirajo ljudi, dogodke in gibanja.

Zaradi nepoznavanja akademske sfere zgodovine filmarjev in obratno se pojavljajo razlicna
mnenja o medsebojnem sodelovanju. Ceprav Aufderheidova (2007, 92) pise, da se filmski
ustvarjalci pri svojem delu redko posvetujejo z zgodovinarji, pravzaprav se jih pogosto
izogibajo, Rosenthal (2002, 298) meni nasprotno, saj mnogo dokumentaristov sodeluje z
zgodovinskim svetovalcem, pa Ceprav samo navidezno kot sredstvo za odobritev raznih
filmskih organizacij oziroma agencij (NEA ali NEH). Svetovalec lahko pred izidom filma
svetuje pri popravkih, opozori na napacne navedbe, dobro je tudi, da pozna scenarij in da je
seznanjem s filmarjevim nacinom dela, zavedati pa se mora, da je njegova naloga svetovanje,

medtem ko koncno odlocitev oziroma odgovornost sprejema filmar (Watt 2005, 369).

Vseeno zgodovina na filmu ni disciplina, kjer bi v ve¢ji meri sodelovali zgodovinarji — slednji

jo sicer nadzorujejo, vendar v vecini le kot zunanji opazovalci (Rosenstone 2000, 48). Prav
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zaradi pomanjkanja profesionalnega nadzora in naklju¢nosti posnete zgodovine Rosenstone
(2000, 48—49) meni, da bi bilo nujno, da se zgodovinarji naucijo »"branja" in "presojanja"
filma ter posredovanja med zgodovinskima svetovoma filmskih ustvarjalcev in
zgodovinopiscev«. Po njegovem mnenju bodo morali zgodovinarji ponovno premisliti
historiografske standarde ali se nauliti premagovati razlike med standardi filmskih
ustvarjalcev in zgodovinopiscev (Rosenstone 2000, 49). Tudi Rosenthal (2002, 299) meni, da
zgodovinarji ne razumejo razlik med akademsko in filmsko zgodovino. Svoje razmisljanje kot

filmar strne v pet toc¢k (prav tam):

(1) Ceprav filmarji ne pisejo izobrazevalnih akademskih &lankov, prav tako hoéejo biti pri
svojem delu natan¢ni.

(2) Film je narejen za mnoZzi¢no obcinstvo, za vse starostne skupine in za ljudi z razli¢no
izobrazbo.

(3) Film mora ljudi pritegniti — ¢e jih ne, bodo zamenjali program. Filmarji Zelijo
obcinstvo tako zabavati kot izobrazevati.

(4) Upostevati morajo dejstvo, da vsi ljudje nimajo istega predznanja. Ustvarjalci filmov
morajo biti razumljivi, jedrnati in omejiti podrocje upovedanega.

(5) Namen dokumentarnega filma je, da predstavi pogled zgodovine, ne dolo¢enega

pogleda nanjo.

Ceprav zgodovinarji vztrajajo, da je znanstvena diskurzivna prezentacija ali verbalna naracija
superiorna (Strajn 2000, 105), Rosenstone (2000, 49) meni, da se bodo morali filmski praksi
prilagoditi prav zgodovinarji (ker zgodovina ni primarni interes filmarjev), saj jo bodo le tako
lahko kritizirali in presojali, kaj je dobro in kaj ne, ter bodo lahko dolo¢ili, kaj se je mogoce v
odnosu do preteklosti nauciti. Srednjo pot ubere Watt (2005, 370), ki meni, da bi razmerje
med zgodovinarjem in filmarjem moralo biti partnersko — ¢etudi ne poznata dela drug

drugega, ga naj poskusata vsaj razumeti.

5.1.2 Zgodovina kot akademska disciplina vs. zgodovina na filmu
Rosenstone (2000, 48) govorico zgodovine na filmu primerja z akademskim govorom, Se
preden je zgodovina kot veda postala akademska disciplina. Sprah (2010, 208) razlikuje med
historiografijo in historiofotijo oziroma med zgodovino v besedi in zgodovino v sliki. Po

Whitu (v Sprah 2010, 208) je historiografija reprezentacija zgodovine v verbalnih podobah in
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pisnem diskurzu ter ustreza kriterijem resnice in preciznosti; pri historiofotiji pa gre za

reprezentacijo zgodovine in njeno premisljevanje v vizualnih podobah in filmskem diskurzu.

V preteklosti se je pojavljalo mnenje, da lahko »filmski zgodovinarji kolektivno povedo "vso
zgodbo" in z dopolnjevanjem dela drug drugega zapolnijo sporne "vrzeli" v zgodovinski
vednosti« (Sobchak 2000, 58), torej da lahko skupaj »ustvarijo relativno kontinuirano,
koherentno in unificirano razlago, ki bo hkrati izérpna in razumljiva« (prav tam). Vendar kot
pojasnjuje Aufderheidova (2007, 92), v dokumentarcih podobe in zvok ustvarjajo imitacijo
realnosti, ki je sama po sebi posredna izpoved resnice, zato tezko vpeljejo alternativne razlage
oziroma interpretacije dogodkov. Nasprotno lahko ob prebiranju akademskih c¢lankov,
zgodovinskih knjig oziroma kakr$nihkoli zgodovinskih del v pisni obliki zasledimo opombe
pod ¢rto ali komentarje, zgodovinarji pa imajo dovolj prostora, da lahko vsebini e vedno
dodajo druga znana dejstva oziroma lahko vsebino razsirijo (Aufderheide 2007, 92). Pri
dokumentarnih filmih pa ni ¢asa za refleksijo, torej gre za medij, kjer ni moznosti odloga

(Kuehl 2005, 374).

Zgodovinski dokumentarni film oziroma dokumentarec nasploh je prikrajSan za daljSe
komentarje in moznosti dodatne pojasnitve, saj lahko filmar s predolgo razlago izgubi
gledalce — komentar naj bi zajemal le Cetrtino celotnega filma, saj bi daljSi govor gledalce
odbil in ne informiral (prav tam). Veliko podrobnosti je tako treba izpustiti, zato je
odlo¢ilnega pomena dobra in ucinkovita naracija (Rosenthal 2002, 303—-304). Kot pojasnjuje
Rosenthal (2002, 304), je naracija primerna predvsem za zgodbe in anekdote ter za obuditev
dolocenega razpolozenja in vzdusja, odsvetuje pa jo za podrobno analizo dogodkov ali tezko
razumljivih misli. Najbolje deluje v povezavi z vizualizacijo, saj poudari dolo¢ene zadeve, jih

pojasni in daje pozornost detajlom (prav tam).

Zgodovina na filmu ima prednost gibljivih slik (dramati¢no zgodbo, videz, intenzivnost
custev, proces), ki jih izkoristi in hkrati do skrajnosti uporabi mo¢ filma, saj s tem zavaruje
moznost spreminjanja v nac¢inu misljenja preteklosti (Rosenstone 2000, 48). O razliki med
zgodovinopisjem in dokumentarnim filmom govori tudi Rosen (v Sprah 2000b, 81), ki
temeljno razliko vidi v dejstvu, »da je pri prvem za zakljucke odlocilna izvzetost subjekta iz

pretekle realnosti, pri drugem pa njegova vpetost vanjo« (prav tam).

Rosenstone (2001, 52) pravi, da zgodovinarji pisno obliko zgodovine uporabljajo za kritiko

vizualne zgodovine, kot da je pisana beseda sama po sebi trdna in neproblemati¢na. Pa vendar
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je White (v Sprah 2010, 208-209) prepri¢an, da ni mogoée, da bi bil kateri od omenjenih
medijev bolj primeren za podajanje zgodovine, saj slednja »v nobeni izmed svojih pojavnih
oblik ne more "zrcaliti" celotnega ali vsaj prevladujocega dela dejanskih dogodkov
preteklosti, katerim se posve¢a« (White v Sprah 2010, 209). Tako pri zgodovinopisju kot
zgodovini na slikah oziroma filmu prihaja do »kondenzacije, premescanj, simbolizacije in
prilagoditev. /.../ Razlikuje se samo medij, ne pa nadin produkcije sporo¢il« (White v Sprah

2010, 209).

5.1.3 Resnica in fikcija
Vprasanje subjektivnosti in objektivnosti je prisotno tudi pri zgodovinskih dokumentarnih
filmih. Sobchakova (2000, 56) pojasnjuje, da je bila v€asih naloga filmskega zgodovinarja
odkrivati neznana zgodovinska dejstva in jih ¢im bolj objektivno interpretirati in predstaviti,
medtem ko se danes zgodovinarji (tudi na podrocju filmskih in medijskih $tudij) sprasujejo,
ali je zgodovinska objektivnost sploh mozna in zazelena. Tudi Rosen (v Sprah 2000b, 81) se
sprasuje o subjektivnosti zgodovinarja, torej v kolikSni meri naj bi njegova subjektivnost
vplivala na opredeljevanje preteklosti kot objekta, medtem ko se po Aufderheidovi (2007, 91)
ustvarjalci soocajo z vpraSanjem rekonstrukcije, koliko je je Se sprejemljive in na kakSen
nac¢in jo lahko dosezemo. Sobchakova (2000, 58) strne ugotovitve zgodovinarjev, da
»'surovi", "primarni" in "temeljni" material, na katerem (zgodovinarji, op. p.) utemeljujejo
svoje "objektivne" zgodovinske raziskave,« ni ni¢ drugega »kot le njihove lastne posredovane
in domnevne reprezentacije« (prav tam). Znotraj historiografije so torej zgodovinarji tisti, ki
izbirajo informacije o preteklem dogodku in mu podeljujejo status "objektivnosti”, kot
pojasnjuje tudi Sprah (2010, 209), in nadaljuje, da morajo zgodovinopisci priznati
subjektivnost in intimnost udelezbe histori¢nega dejanja ali dogajanja. »Pojavlja se zavest, da
gre pri vsakr$ni obdelavi "surovega" zgodovinskega gradiva, na katerem naj bi temeljile
"objektivne historicne analize", pravzaprav le za individualne "posredovane in domnevne
reprezentacije" samih zgodovinarjev« (Sprah 2010, 210). Ne samo historiografi, tudi
ustvarjalci zgodovinskih dokumentarnih filmov se morajo zavedati, da je njihovo individualno
mnenje oziroma »individualna prizadetost neizbezno vsteta v skupno vsoto obravnavanega

histori¢nega dejanja ali dogajanja« (prav tam).

Ob arhivskih posnetkih se lahko pojavlja dilema o njihovi (ne)pravilni uporabi, saj lahko
filmski ustvarjalci zlorabijo in napacno navajajo arhivsko gradivo, pravi Rosenthal (2002,

305) in navaja primer uporabe gradiva, posnetega v 30. letih 20. stoletja, za ozadje filma, ki
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govori o desetletju prej (prav tam). Druga tezava je pogosta napaka filmskih ustvarjalcev
glede razumevanja globljega pomena arhivskih posnetkov. Kot primer Rosenthal (prav tam)
opisuje posnetke nacistov v 2. svetovni vojni, ko so posneli svoje ujetnike, danes pa se ti
posnetki uporabljajo kot objektivni posnetki, brez da bi gledalce opozorili, da so originali
portretirali ujetnike izrazito negativno in ponizujode. Omenjeno razumevanje Sprah (2000b,

81) poimenuje dilema o dokumentarnem filmu kot nespornem "dokazu zgodovinskih dejstev".

Tudi pri zgodovinskem filmu se pojavi vprasanje resnice oziroma fikcije. Rosenstone (2000,
51) razliko med fikcijo in zgodovino vidi v tem, da ¢eprav obe pripovedujeta zgodbi, je le
slednja resni¢na. Vendar pa zgodba na filmu (in tudi v natisnjenem besedilu, o katerem smo
ze govorili) nikoli ne more biti natan¢na kopija preteklosti (prav tam). Tu nastopi po besedah
Rosenstona (prav tam) dolocena vrsta "fikcije" ali konvencije, »ki omogoci dolocenemu
izboru dokazov zastopati neko SirSe zgodovinsko izkustvo in ki dovoljuje nekaterim vzorénim
primerom pri¢evanj reprezentirati izkustvo tisocev, desettisocev in celo milijonov, udelezenih
v dogajanju, ki ga je mogoCe dokumentirati«. Rosenstone (2000, 52) zakljucuje, da mora
zgodovina na filmu biti fiktivna, da bi bila resni¢na, saj popolna verodostojnost na filmu ni
mozna, in dodaja (prav tam), da mora porocanje o zgodovini temeljiti na dejanskih dogodkih,
vendar pa samo porocilo ne more biti popolnoma verodostojno, ne na zaslonu ne v pisni

obliki.

5.1.4 Kompilacijski film
Dokumentarni filmi, sploh z zgodovinsko tematiko, so pogosto posneti s pomocjo ze
posnetega gradiva, uporabo fotografij, dokumentov itd. T. i. kompilacijski film oziroma
dokumentarni film z elementi kompilacije (Vrdlovec v Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999, 318; Rezec
Stibilj 2005, 153) je po definiciji Vrdlovca (v Kavci¢ in Vrdlovec 1999, 318) dokumentarni
film, ki prikazuje »zgodovinsko obdobje, druzbeni pojav ali dogodek«, ki uporablja ze
posneto filmsko gradivo oziroma montira odlomke iz ze narejenih dokumentarnih filmov (tudi
reportaz, potopisnih filmov, filmskih vesti), posluzuje pa se tudi fotografij, risb, nacrtov in
drugega materiala (prav tam). Z raznovrstnim arhivskim gradivom torej filmar poskusa oziviti
in ponazoriti doloc¢eno obdobje ali dogodek iz zgodovine (Rezec Stibilj 2005, 153). Skrtova
(2004, 74) dodaja, da je pomemben tudi vsebinski oziroma tekstovni kontekst, saj, kot pravita
Reisz in Millar (v Skrt 2004, 74), dobi niz kadrov, ki so tematsko povezani in sestavljeni v

sekvenco, polnejsi smisel Sele s spremljavo komentarja. Po Skrtovi (2004, 74) je torej
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kompilacija filmsko delo, ki originalne starejSe dokumente uporablja le kot gradivo, medtem

ko se s pomocjo novega teksta zmontira nova pripoved.

Robar Dorin (2008, 229) kot sorodno filmski kompilaciji opisuje zgodovinsko kompilacijo, ki
poskusa rekonstruirati pretekle dogodke ter njihove duhovne in custvene znacilnosti.
Zgodovinske rekonstrukcije ne zanima propaganda ali preprievanje, ampak »avtenticna
rekonstrukcija na podlagi razpolozljive dokumentacije o zgodovinskem dogodku in je
vsebinsko omejena oziroma jo dolo¢ajo dogodki, ki so se dejansko zgodili, in ljudje, ki so se
jih dejansko udeleZzili« (prav tam). S kompilacijskim filmom sta si podobna v vizualizaciji, saj
ustvarjalci snov za filme in oddaje dobijo »v arhivskih posnetkih, na video trakovih,
fotografijah, slikah, plos¢ah, magnetnih trakovih, v obliki raznih drugih artefaktov, stavb ali
spomenikov, torej filmar uporabi ostanke preteklosti (prav tam). Ker filmar ne more posneti
preteklih dogodkov, zaklju¢uje Robar Dorin (prav tam), pa lahko vseeno pripomore, »da se v

v

kontinuitete in polozaja znotraj zivega toka kulture«.

Pogosto so del zgodovinskih dokumentarnih filmov posnetki preteklosti in govorci iz
sedanjosti, zaradi ¢esar Rosenstone (2000, 42) meni, da je dokumentarni film nekakSna
mesanica materialov v razlicnih ¢asovnih pasovih in nam tako nudi okno v dva (ali vec)
svetov. Taksne dokumentarne filme, ki zdruZujejo na novo posneta in arhivska gradiva,
Skrtova (2004, 75) imenuje kombinacija oziroma soocenje, kjer pride do zdruzitve dveh nacel
— »preteklosti in sedanjosti, pojavne realnosti in imaginacije, dozivljanja in spominjanja«
(prav tam). Sprah (2010, 211) pravi, da so za "histori¢no interpretacijo" obravnavanih
dogodkov in njihovo na novo vzpostavljeno razmerje s sedanjostjo velikega pomena prijemi,
ki temeljijo na izmenjavi momentov vizualne interpretacije "Ze videnega" s podobami
individualnih zgodb, naj bo to v obliki arhivskega gradiva ali materialov iz preteklih filmov, z

novim diskurzom ali dodano, histori¢no preoblikovano interpretacijo.

5.1.5 Zgodovinski dokumentarni film: Laski akademski klub skozi desetletja

Zacetki LaSkega akademskega kluba (LAK), Studentskega kluba, segajo v 50. leta prejSnjega
stoletja, ko so laski Studenti od leta 1955 delovali kot sekcija Celjskega akademskega kluba
(CAK), leta 1958 pa so se odcepili in zaceli delovati kot samostojni klub, ki so ga
poimenovali Akademski klub Lasko (Erjavec 2007, 122). Zaradi pomanjkljive dokumentacije

prihaja tudi do razhajanj glede letnice ustanovitve, saj je na trenutnem logotipu zapisana
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letnica 1957, ki jo omenja tudi Milo§ Rybar (Rybar 1968, 33), dolgoletni ¢lan kluba in tudi
prvi Zeleni car na 1. akademskem plesu leta 1958. Letnica ustanovitve kluba je pomembna,
zato sem pri raziskovanju zgodovine kluba tudi poskusala izvedeti, kdaj je bil klub uradno
ustanovljen (ve¢ o tem v podpoglavju Pridobivanje zgodovinskega materiala). Rdeca nit
dokumentarnega filma bo delovanje kluba skozi desetletja in predvsem akademski ples, ki je
leta 2014 zazivel Ze 56-i¢. Namen dokumentarnega filma je predstaviti dolgoletno tradicijo
plesa z brucovanjem, ki po vsebini in konceptu Se danes ostaja enak kot pred skoraj 60-imi

leti.

Ciljno ob¢instvo dokumentarnega filma so predvsem bivsi ¢lani LAK-a (LAK-ovci), vsi
aktivisti, ki so se dolgo let trudili ohranjati zgodovino in tradicije kluba, da se le-ta ne pozabi
in ne bo pozabljena tudi za naslednje generacije laSkih Studentov. Hkrati Zelim s filmom
predstaviti delovanje ve¢ generacij laske Studentske mladine, ki so se v preteklih desetletjih
aktivno vkljucevale v druzbeno zivljenje v Laskem. Seveda film ni namenjen le biv§im (in
morebitnim bodocim) aktivistom LAK-a, ampak tudi vsem tistim, ki jih zanima zgodovina in

tradicije laskih Studentov.

Z dokumentarnim filmom zelim zabeleziti zgodovino na filmski trak, da se tradicij kluba in
akademskega plesa ne bo pozabilo. Akademski ples z brucovanjem se opira na tradicijo
Krizevackih statutov, ki se danes vecinoma uporabljajo za brucovske izpite (brucovanja),
castno mesto v tej tradiciji pa ima tudi latin§¢ina. Vsak bruc mora stopiti pred Zeleno carstvo,
kjer mora opraviti izpit pred triclansko komisijo (vCasih je bila izpitna snov sestavljena iz
zgodovine drustva "Triglav", Krizevackih statutov, petja in politike, v Laskem so vprasanja
priredili na lokalno tematiko, danes pa so vprasanja predvsem humorne narave), nakar so po
prisegi povzdignjeni v krokarski stan, podeljene pa so tudi latinske diplome (Rybat 1968, 23—
38). Del tradicije plesa je kronika, ki so jo Las¢ani poimenovali Kronika "Comuna nostra"
(lat. "Nasa skupnost') in ki jo je na akademskem plesu leta 1962 kot zaklju¢ni govor prvic
prebral Zeleni car (Zeleni car 1968, 43). V kroniki so v rimah zajete najbolj aktualne laske
¢ence, druzbeno-politicno dogajanje in dogodki v kraju v letu od zadnjega akademskega
plesa, namen besedila pa je predvsem popestritev in zabava za goste plesa (Zeleni car 1968,
43—44). Ohranila se je tudi tradicija, da so ¢lanom in ¢lanicam podelili red cuclja (tistim, ki so
v preteklem letu postali star$i), kasneje pa tudi red Stoplcigra (tistim, ki so opravili vse svoje

Studijske obveznosti in diplomirali).
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Dolga leta je bilo delovanje kluba omejeno le na akademske plese in brucovanja. Ob
ustanovitvi kluba so si Studentje zastavili pester program delovanja, med drugim organizacijo
predavanj, kulturnih in Sportnih prireditev, sodelovanje z delovnimi aktivi v lokalnem okolju
itd., vendar se je delovanje kluba skozi leta zreduciralo na Ze prej omenjena glavna dogodka.
Na zacetku 80. let je bil obstoj kluba zelo vprasljiv, vendar so se Studentje, tudi s pomocjo
starejSih, bivsih ¢lanov LAK-a, zavzeli za klub in uspeli ohraniti njegovo dolgoletno tradicijo.
Skoraj 40 let sta bila ogrodje delovanja LAK-a ples in brucovanje, ¢lani kluba pa so se
dobivali na raznih srecanjih in druzenjih v Ljubljani ter obCasno organizirali tudi kaksno
predavanje ali piknik. Delovanje drustva se je ponovno razsirilo v 90. letih 20. stoletja, ko so
takratne generacije laskih Studentov med drugim sodelovale tudi na Pivu in cvetju, kasneje so
zaceli z organizacijo vecdnevnih izletov po Evropi, ponovno pa so obudili tudi $portno
dejavnost. Velik preskok je naredila generacija v prvih letih po letu 2000, ko so se vkljucili v
Zvezo §tudentskih klubov Slovenije (Zveza SKIS) in s tem pridobili ve&jo finanéno stabilnost,
ki jo prinasa Clanstvo v Zvezi z rednimi mese¢nimi nakazili. Finan¢no stanje je tako
omogocilo ve¢ dogodkov in subvencij za Studente iz UE Lasko. Danes je klub prerasel
osnovne okvirje, saj na letni ravni organizira ve¢ kot 50 dogodkov in projektov, namenjenih

Studentom iz Laskega in okolice.

5.2 Metodologija

Kljucna raziskovalna metoda, ki jo bom uporabila pri zbiranju gradiva za dokumentarni film,
bo poglobljeni intervju. Poglobljeni intervju je kvalitativna raziskovalna metoda, ki vkljucuje
izvedbo intenzivnih individualnih intervjujev z manjSim Stevilom ljudi, z namenom raziskati
njihove poglede glede doloCene ideje, programa ali situacije (Boyce in Neale 2006, 3).
Uporabljamo ga predvsem takrat, ko potrebujemo podrobnejSe informacije o intervjuvancevih
razmiSljanjih in odnosu do necesa ali Zelimo poglobljeno raziskati nova vpraSanja (prav tam).
Za razliko od anket, neformalnih intervjujev ali fokusnih skupin raziskovalec s poglobljenimi
intervjuji i8¢e globje informacije in znanja (Johnson 2001, 104). Pogosto so zdruzeni z
drugimi podatki, ki smo jih pridobili s pomocjo opazovanja, dokumentarnimi podatki,
raziskavami, neformalnim intervjujem itd., sluzijo pa nam tudi kot preverjanje teorij, ki so jih
raziskovalci pridobili z opazovanjem (prav tam), oziroma lahko na podlagi pridobljenih

podatkov sprasujejo nadaljnje intervjuvance in preverjajo podatke (Johnson 2001, 112).
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Poglobljeni intervjuji so uporabni predvsem pri kvalitativnih raziskavah, raziskavah

zivljenjskih zgodb, zbiranju osebnih pripovedovanj in ustnem izrocilu (Johnson 2001, 105).

Prednost poglobljenih intervjujev je, da priskrbijo bolj podrobne informacije kot druge
metode zbiranja podatkov, poskrbijo pa tudi za bolj spros¢eno atmosfero, v kateri zbiramo
informacije (na primer ljudje so bolj sprosceni pri pogovoru kot pri izpolnjevanju ankete)
(Boyce in Neale 2006, 3). Med slabosti poglobljenih intervjujev Stejemo pristranskost in
dolgotrajno delo, saj nam sama izvedba intervjuja ter kasnejsi transkripcija in analiza vzamejo
ve¢ Casa, hkrati pa mora tisti, ki intervjuva, poznati tehnike intervuja, in pridobljenih

podatkov ne sme posplosevati (Boyce in Neale 2006, 3—4).

Poglobljeni intervju kot druzbena oblika je intervju daljSega obsega, obiajno pa je med
raziskovalcem (torej tistim, ki intervjuva) in informatorjem interakcija (Johnson 2001, 103).
Prvi mora vzpostaviti nekak$no formo vzajemnosti, da med seboj in intervjuvancem zgradi
zaupanje (med drugim je to mozno, ¢e je tisti, ki intervjuva, (bivsi) ¢lan skupine, ki jo
raziskuje) (Johnson 2001, 109). Seveda vsi morebitni sogovorniki niso enako koristni kot
informatorji, saj se lahko med seboj razlikujejo po znanju, zelji po sodelovanju itd. (Johnson
2001, 110). Pri poglobljenih intervjujih se na¢eloma zanasamo na ve¢ virov informacij, ki

poskrbijo za ¢im bolj celovito sliko (Boyce in Neale 2006, 7).

Pred samo izvedbo intervjuja je dobro najprej narediti nacrt — premislimo, koga bomo
intervjuvali, katere informacije lahko dobimo od dolo¢enih oseb itd. (Boyce in Neale 2006,
4). V nadaljevanju pripravimo orodje za intervjuje oziroma napotke, ki jim sledimo pri
intervjujih in ki nam zagotavljajo doslednost in zanesljivost ugotovitev (na primer kaj recemo
intervjuvancu, ko se dogovarjamo za intervju, kaj recemo na zacetku intervjuja, kaj na koncu),
hkrati pa si pripravimo najve¢ 15 glavnih vprasanj, ki vodijo intervju (Boyce in Neale 2006,
5). Sledi zbiranje podatkov in informacij — dogovorimo se s sogovorniki, prosimo za njihovo
privoljenje v intervju (pisno dovoljenje ali ustni dogovor), jim pojasnimo namen intervjuja,
Cas trajanja, jih opozorimo na uporabo diktafona in uporabo podatkov (Boyce in Neale 2006,
6). Glavne podatke si zapiSemo ze med intervjujem, informacije pa po potrebi tudi preverimo
(prav tam). Po konCanem intervjuju sledi analiza podatkov v obliki transkripcije in/ali
poro€ila podatkov (Boyce in Neale 2006, 7). Kon¢ne ugotovitve strnemo v porocilu,

revidiramo, intervjuvance pa lahko tudi prosimo za "feedback" (prav tam).
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Z intervjuji bom dobila podatke oziroma vpogled v izkusnje ljudi (Silverman 2001), ki so v
zadnjih 50-ih letih sodelovali kot aktivni ¢lani Laskega akademskega kluba, saj predvidevam,
da bodo imeli najve¢ potrebnih informacij in izkuSenj ter nam bodo lahko s svojimi odgovori
pomagali pri nadaljnem raziskovanju (na primer vpogled v dolo¢ene knjige, medije, pogovor

v e . 2.
z doloc¢enimi osebami” itd.).

Za boljsi vpogled v delovanje druStva bom pregledala tudi njegov arhiv, za kar bom uporabila
historicno metodo, ki (naceloma) uporablja primarne vire za opis dogodkov iz preteklosti
(Semli¢ Rajh, Saboti¢ in Sauperl 2013, 130). Grafenauer (v Semli¢ Rajh, Saboti¢ in Sauperl
2013, 134) vire deli na primarne in sekundarne, pri ¢emer so prvi viri, ki so nastali
neposredno v Casu dolocenega zgodovinskega dogodka, medtem ko sekundarni viri govorijo o
tem dogodku prek posrednika. Pri raziskovanju bom uporabila tako primarne (arhiv) kot
sekundarne vire (intervjuji z osebami, ki so aktivno sodelovale v dolo¢enem obdobju v
klubu). Kot pisejo Semli¢ Rajh, Saboti¢ in Sauperl (2013, 133), je ena najpomembnejsih
nalog historicne metode »obvladovanje velike koli¢ine logi¢nih virov, na osnovi katerih je
mogoce doseCi resnicno spoznanje predmeta raziskovanja. To je razumska dejavnost,
kombinacija neposredne in posredne izkusnje na razli¢nih nivojih, sklepanje oz. presoja, ki
zeli ugotoviti veljavnost resnice o doloCeni temi.« Avtorji (prav tam) pojasnjujejo, da je za
ugotavljanje zgodovinske resnice treba preuciti veliko Stevilo zgodovinskih virov razli¢nega
izvora, hkrati pa bo zgodovinsko spoznanje »v veliki meri odvisno od kakovosti in koli¢ine
ter zlasti ravni priprave zgodovinskih virov, prav tako pa tudi iz zbira posameznih dejstev, ki

jih vsebujejo viri« (prav tam).

Poleg histori¢ne metode in poglobljenih intervjujev bom kot metodo uporabila Se opazovanje
z udelezbo. Opazovanje je predvsem postopek kvalitativnega tipa in je v primerjavi z
anketami in drugimi kvantitativnimi metodami bolj celostno (ne dobi samo odgovorov na
vprasanja, ampak lahko dojame tudi celostno druzbeno situacijo itd.) (Flere 2000, 81). Pri
opazovanju raziskovalec »nicesar ne vsiljuje, dogodki potekajo po svoji notranji logiki brez
raziskovalCevega posredovanja« (Flere 2000, 80), raziskovalec ima torej pasivno drzo in le

belezi potek dogajanja (prav tam). Ceprav lahko z opazovanjem dobimo bolj celostno sliko,

? Intervjuje bom opravila z Jozetom Erjavcem, Janezom Kriznikom, dr. Tomom Koroscem, Borisom Sinigojom,
Jozetom Benedekom, Petrom Krasovcem, Marjanom Zavskom, Bojanom Zorcem, Milkom Skobernetom,
Andrejem Lenkom, Zdenko Lenko, mag. NataSo Erjavec, BoStjanom Krasovcem, Janezom Benedekom, Petrom
Anzinom, Tatjano Rajh, Klemnom GreSakom in Miho Mirtom.
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pa je omejitev metode, da ne omogoca testiranja hipotez, hkrati pa pri opazovanju obstaja

nevarnost pristranskosti (Flere 2000, 81).

Opazovanje z udeleZzbo nas pripelje do ugotovitve poteka dogodkov znotraj dolocene skupine
ali doloc¢enega procesa (Flere 2000, 90). Stopnje udelezbe variirajo od popolne udelezbe do
prisotnosti brez dejavne udelezbe (Flere 2000, 88). Ker bom spremljala svoje delo, torej potek
zbiranja informacij za dokumentarni film in pisanje scenarija, kjer bom opazovala, kako se v
procesu snemanja in produkcije slednji spreminja, bom uporabili metodo opazovanja s

popolno udelezbo.

Flere (prav tam) sicer omenja, da je prisotnost brez dejavne udelezbe bolj priporocljiva, ker bi
naj lazje zagotavljala nepristranskost, vendar pa vecja udelezba in vec¢ja stopnja involviranosti
omogocata dojemanje tudi skritih plati in elementov poteka dogodkov. Pri opisani tehniki je
pristranost opazovalca temeljna epistemoloSka omejitev, mnogi ji tudi ocitajo, da teh

pomanjkljivosti ni mozno odpraviti (Flere 2000, 90).

5.3 Pridobivanje zgodovinskega materiala

Zgodovine brez zapiskov se ne da pisati, posledi¢no pa tudi ne posneti. Cetudi obstajajo lai¢ni
zapisi zgodovinskih dejstev, nikoli ne moremo biti prepricani o resni¢nosti dejstev. Zato se
tudi filmarji marsikdaj soofajo s pomanjkanjem zgodovinskega materiala, ki »vodi k
obcutnemu popacenju zgodovinskih dejstev, saj naj bi bila dejanja ali dogodki, o katerih ni
vizualnih pri¢evanj, v nevarnosti, da enostavno izginejo iz zgodovinske zavesti« (Rosenthal v
Sprah 2000b, 81). Obstoj arhivskih posnetkov zapoveduje potek filma, medtem ko bi moralo
biti obratno, zato je treba biti pri pomanjkanju historicnega materiala Se posebej previden
(Rosenthal 2002, 305). Pomanjkanje zgodovinskih podatkov je vsekakor izziv za ustvarjalce
dokumentarnih filmov, saj slednji pogosto predstavljajo pretekle dogodke, ki niso bili posneti
na filmski trak (Aufderheide 2007, 91), zato morajo biti filmarji pri "nadomescanju"
manjkajo¢ih posnetkov iznajdljivi (Downing 2001, 297). Ceprav je zgodovinskega materiala
v pisni obliki vsekakor ve¢ kot avdiovizualnega (Watt 2005, 364), se s pomanjkanjem
slednjega soocajo tako zgodovinarji kot producenti filmov, Zal pa za nastali problem ni
univerzalne resSitve (Watt 2005, 365). Zato se filmarji velikokrat posluzujejo drugih metod —
uporabijo fotografije, slike, predmete tistega casa, slike dokumentov, posnamejo

rekonstrukcije dogodkov in intervjujev s strokovnjaki, o€ividei oziroma ljudmi, ki so ziveli v
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obdobju, ki ga zeli dokumentarni film prikazati (Aufderheide 2007, 91), torej filmarji
zdruzujejo arhivske posnetke in intervjuje s pricami (Downing 2001, 297), ena izmed reSitev
pa je tudi snemanje histori¢nih in arheoloskih krajev (Rosenthal 2002, 304). V zadnjih letih se
filmarji posluzujejo trika, ki so ga poimenovali snemanje "brez¢asne lokacije" (ang. "timeless
location" shooting) (prav tam). Gre za zvijaco, ki od gledalcev zahteva neke predpostavke —
na primer gledajo Beduine ali ribice v sedanjosti, hkrati pa naj bi domnevali, da povsem
reflektirajo Zivljenje v Casu Jezusa ali Mohameda (prav tam). Rosenthal (prav tam) pojasnjuje,

da trik v€asih deluje, ponavadi pa je omenjena metoda preve¢ o€itna in zato manj verjetna.

O uporabi rekonstrukcije sem Ze govorila v 4. poglavju, kjer sem ugotovila, da le-ta ni sporna,
dokler je iz videnega jasno razvidno, da gre za ponovno uprizoritev dogodkov. Rekonstrukcije
dogodkov (pa tudi razne hipoteze in sklepi) so dovoljene, vendar pa morajo biti jasno
oznacene in se morajo razlikovati od drugega materiala (Watt 2005, 369; Downing 2001,

297).

Arhivsko vizualno gradivo je nepogresljivi del zgodovinskih dokumentarnih filmov, vendar je
njegova uporaba lahko problemati¢na. Ceprav je lahko gradivo vizualno zelo zanimivo, pa je
lahko hkrati zgodovinsko nepomembno (Rosenthal 2002, 304). Med problemi, ki jih navaja
Rosenthal (2002, 305), je tudi napacna uporaba oziroma zloraba in napacno navajanje
arhivskega filma (na primer uporaba posnetkov iz 30. let prejSnjega stoletja za film, ki se

dogaja v 20. letih).

Ne samo, da se filmarji soofajo s pomanjkanjem zgodovinskega gradiva, marsikdaj je ovira
tudi omejen dostop do le-tega. Avtorske pravice namre¢ segajo za ve¢ prihodnjih generacij
naprej, zato arhivski material, ki ni v javni domeni, postaja Cedalje tezje dosegljiv

(Aufderheide 2007, 94-95).

V prej$njih poglavjih sem Ze pisala o novih tehnologijah in moZnosti, da lahko danes ze
skoraj vsak s telefonom posname dogodke, ki so uporabni, ¢e ne v sedanjosti, pa bodo morda
kdaj v prihodnosti. Tudi snemalci so velikokrat zavestno snemali ljudi in dogodke z
namenom, da ohranijo posnetke za zgodovino (Strajn 2000, 105), obstaja pa mnogo
zanimivih (amaterskih) posnetkov, ki Se niso bili niti odkriti niti uporabljeni (Downing 2001,
297-298). Hkrati pa je vizualni material marsikdaj tudi pomanjkljiv in nepopoln, saj dogodki
niso bili posneti zaradi prepri¢anja, da dogajanje ni dovolj pomembno, da bi ga posneli

(Rosenthal 2002, 305).
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Ugotovljam, da so arhivski posnetki vsekakor velikega pomena pri ustvarjanju zgodovinskega
dokumentarnega filma, da obstajajo zanimivi posnetki, ki za zgodovino sicer niso relevantni,
pa vendar obstajajo tudi pomembni dogodki, ki niso bili posneti na filmski trak ali ujeti v
fotografski objektiv. Zato se Downing (2001, 297) spraSuje, ¢e neobstoj arhivskega gradiva
pomeni nepokrivanje téme. Avtor (prav tam) se s tem ne strinja, saj meni, da posnetki niso
edini nacin, kako ustvariti zgodovinski film, in da za to obstaja Se veliko drugih nacinov.
Dodaja, da je miSljenje, da se mora zgodovina na filmu zanaSati le na arhivske posnetke ali
filme, napacno, saj po tej logiki ne bi mogli posneti dokumentarnih filmov o temah oziroma

dogodkih, ki so se zgodili pred 20. stoletjem (prav tam).

Vzdus§je reprezentiranega Casa poskusajo filmarji ujeti z glasbo, ki je zaznamovala obdobje,
uporabljajo pa tudi zvocne efekte, ki gledalce prepri¢ajo v pristni trenutek v zgodovini
(Aufderheide 2007, 91). Element zvoka je vsekakor pomemben del vsakrsnega filma — dialog,
glasba ali zvoc¢ni efekti, ki spremljajo podobe, lahko dramati¢no vplivajo na pomen filma
(O'Connor 2005, 387). Tony Schwartz (v O'Connor 2005, 387) trdi, da je zvok celo bolj
pomemben od podob — meni, da glasbo (oziroma zvoke) lahko poslusamo brez vizualizacije

in podob, medtem ko tezko ugotovimo pomen podob brez zvoka.

5.3.1 Price in intervjuvanci
Klju¢ne osebe, ko Zelimo oziveti zgodovino, so oc¢ividci oziroma price, ki lahko k zgodbi
doprinesejo bistvena, pomembna dejstva ali pa nam ne povedo nicesar koristnega (Rosenthal
2002, 305). Kot pravi Downing (2001, 298), jih filmarji pogosto imenujejo "govorece glave"
(ang. talking heads). Rosenthal (2002, 305-306) pojasnjuje, da lahko za poustvarjanje
obcutka dogodka uporabimo ve¢ pri¢, ki se pri pripovedovanju dopolnjujejo ali si nasprotujejo
— sploh pri slednjem so filmarji zelo pazljivi. VE€asih so price edini vir informacij, sploh kadar
se sootamo s pomanjkanjem vizualnega in drugega historicnega gradiva, zato je izbira le-teh
odlo¢ilnega pomena (Rosenthal 2002, 306). Ceprav so pri¢e oziroma intervjuvanci kljuénega
pomena, mora biti filmar, sploh pri ustvarjanju zgodovinskega dokumentarnega filma,
pozoren na njihovo pripovedovanje zgodb in dejstev, saj so lahko cloveski spomini
nezanesljivi (prav tam), intervjuvanci pa lahko povedo le dolocene poglede, predstavijo
selektivno mnenje, podajo delno interpretacijo (dogodka) ali celo premisljeno zavajajo
(Downing 2001, 298). Rosenthal (2002, 306) opozarja, da si lahko ljudje nekatere spomine
izmislijo in jih olepSajo ter da se tega pogosto niti ne zavedajo, Cesar pa se mora zavedati

reziser. Ustne vire je zato treba uporabljati previdno in pametno, saj lahko, kadar so njihove
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izjave uporabljene natan¢no in kriti¢no, prispevajo k boljSemu razumevanju zgodovine
(Downing 2001, 298). Hkrati lahko mnogi (veliki) spomini (npr. prihod vlaka v Auschwitz,
govor Kennedyja v Berlinu 1. 1963) podajo mocno sporocilo in vtis o dogodku, ustvarijo
custvovanje in pomene, ki jih nihée ne more prezreti (Downing 2001, 299). Tezava nastane,
kadar filmarji spomine in izjave intervjuvanca jemljejo nekriticno, pravi Downing (2001, 299)
in opozarja (prav tam), da filmarji niesar ne smejo imeti za sveto resnico, zato morajo

preveriti tudi dokaze in izjave ustnih virov.

5.3.2 Kljucni problemi pridobivanja zgodovinskega materiala

(1) PISNO GRADIVO

Pregledovanje zgodovinskega materiala sem zacela pri dokumentaciji Laskega akademskega
kluba, ki jo trenutni ¢lani Studentskega kluba hranijo v svojih prostorih v Laskem. Dobila sem
prost dostop do dokumentov, knjig in elektronskega gradiva, ki se v takSni obliki hrani
predvsem v zadnjem desetletju. Vsekakor mi je bilo v pomo¢ dejstvo, da sem bila tudi sama
vec let aktivna ¢lanica kluba ter sem poznala zgodovino kluba in ljudi, ki so svoj ¢as delovali
v klubu. Vendar sem Sele s podrobnejSim raziskovanjem zacela spoznavati ozadje nastanka

kluba in njegovega delovanja ter organizacije akademskih plesov.

Pisnega gradiva ni bilo veliko — med trdnejSimi oziroma bolj zanesljivimi gradivi lahko
izpostavim knjigo Bil sem zraven avtorja Jozeta Erjavca (Erjavec 2007), sicer prvega
predsednika kluba, in zbornik Laski student (Benedek 1968), ki so ga laski Studenti izdali leta
1968. V prvi je opisan nastanek kluba in Ze tu sem naletela na polemiko, ki se pojavlja med
aktivnimi ¢lani LAK-a v zadnjih letih, in sicer letnica ustanovitve kluba. V knjigi je zapisana
letnica 1958, v logotipu drustva, ki se je oblikoval v 90. letih, pa je Se danes napisano leto
1957. Na napacno letnico je v pismu, naslovljenem na LAK, pred leti opozoril tudi Erjavec, ki
se je pri pisanju knjige opiral na dokumentacijo, ki jo ima v svojem arhivu. Med
pregledovanjem arhiva v LaSkem namre¢ nisem nasla nobenih dokumentov o nastanku kluba.
Zaradi omenjene polemike sem prvega predsednika tudi kontaktirala in ga prosila za intervju
o delovanju LAK-a v njegovem obdobju Studija. Ob tem sem imela priloznost videti
dokumentacijo, ki dokazuje, da klub ni bil ustanovljen leta 1957, ampak konec leta 1958.
Zgodovina LAK-a se sicer zacne leta 1955, ko je bila pod okriljem Celjskega akademskega
kluba (CAK) ustanovljena sekcija Lasko. Ideja o lastnem klubu se je nato laskim Studentom
porajala nadaljnjih nekaj let, dokler se konec leta 1958 niso dokon¢no odcepili od CAK-a in

postali samostojni $tudentski klub — Akademski klub Lasko (LAK). Ceprav med
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dokumentacijo ni ustanovnega zapisnika, pa datumi in zigi sekcije Lasko na zapisnikih
kazejo, da je sekcija obstajala Se veCino leta 1958, prvi zigi samostojnega kluba pa so vidni v
dokumentaciji leta 1959. Po pripovedovanju Erjavca (2014a) je bil klub ustanovljen oziroma
registriran 30. novembra 1958 na letni skupscini kluba. Tako je bil tudi prvi akademski ples

organiziran pod okriljem CAK-a, sekcije Lasko.

Zbornik Laski Student, urednik katerega je bil Joze Benedek (1968), je bil kljucen predvsem
pri zbiranju gradiva o brucovanjih in akademskem plesu v Laskem, ki je tudi rde€a nit
dokumentarnega filma. Poglavje Brucovanje nekdaj in danes avtorja Milosa Rybéfa (v
Benedek 1968) opisuje zacetek brucovanj v Sloveniji, ki so se v 50. letih pojavili tudi v
Laskem in ki se opirajo na tradicijo Krizevackih statutov (zapise Krizevackih statutov sem v
nadaljevanju naSla v arhivu LAK-a). V poglavju so opisana prva brucovanja in prvi
akademski plesi v organizaciji kluba, opisi pa so mi sluZzili kot oporna tocka pri pogovorih z
udelezenci in organizatorji akademskih plesov oziroma Studenti, ki so skozi leta delovali v
LAK-u. Glede na to, da je kronika "Comuna nostra" danes pomemben del akademskih plesov,
mi je poglavje v zborniku dalo bolj jasen pogled na nastanek oziroma na vpraSanja, kako, kdaj

in s kak§nim namenom so se kronike zacele pisati.

Med raznimi dokumenti v omenjenem arhivu sem v povezavi z akademskim plesom nasla Se
odlocbe, prosnje za prijavo javnih prireditev in donacij, pogodbe z glasbenimi izvajalci, ki so
mi sluzili za postavitev doloCenega plesa v zgodovinski okvir, predvsem pa kot "pojasnilo",
kako je potekala sama organizacija plesa. Ohranili so se tudi nekateri programi oziroma
scenariji programov, na podlagi katerih sem ugotovila manjSe spremembe, ki so se zgodile
skozi desetletja, ¢eprav je rdeca nit programa ostala podobna. Skozi leta so se ohranili
nekateri seznami brucev, diplomantov, magistrov, doktorjev, novopecenih starSev itd.
Ohranjenih je tudi nekaj vabil starim bajtam in akademikom, ukazov brucem in prisege, ki so
jih morali bruci pred "polnopravnim ¢lanstvom" ponavljati za Zelenim carjem. Med pisne vire
spadajo tudi karte za akademski ples, vendar je tudi ta arhiv nepopoln, saj so v arhivu LAK-a
predvsem karte iz zadnjih dveh desetletij. Vsi zgoraj opisani pisni viri so bili v fizi¢ni obliki; z
namenom ohranjanja in njihove uporabe v dokumentarnem filmu sem jih s pomocjo skenerja

shranila v digitalno obliko (.jpg ali .pdf).

V nadaljevanju pregledovanja arhiva sem v povezavi z delovanjem kluba med pisno
dokumentacijo nasla predvsem stare racune, finan¢na porocila ali zapisnike skupscin oziroma

sestankov iz 70., 80. in 90. let. Z njimi sem si pomagala pri izpisovanju oseb, ki so bile

55



podpisane na dokumentih oziroma zapisnikih, in jih v nadaljevanju raziskovanja tudi
kontaktirala (po elektronski posti ali po telefonu). V pomo¢ mi je bil tudi seznam oseb, ki so
ga bivsi ¢lani LAK-a naredili pred desetletjem, ko so poskusali izdati zbornik, vendar projekta
niso koncali. Od omenjenega projekta je ostalo nekaj zapisov intervjujev, ki so mi pomagali
tako pri oblikovanju vprasanj za intervjuvance pri oblikovanju zgodbe, ki sem jo zelela
predstaviti. Arhiv v prostorih kluba ve¢inoma ni bil sistemati¢no urejen, kar mi je otezevalo

pregled, vendar sem s sprotnim urejevanjem dobivala tudi jasnej$i pregled nad gradivom.

Vec¢ pisnih virov v arhivu kluba nisem nasla. V nadaljevanju sem se zato opirala na ustne vire,
za katere sem upala, da so shranili vsaj kaksSen del arhiva. V vecini nisem imela srece, saj so,
kot sem izvedela od vec¢ posameznikov, v preteklosti dokumentacijo in arhiv shranjevali v
Skatli, ki so jo predsedniki v odhajanju predali svojemu nasledniku. Posledi¢no se je arhiv
skozi Cas izgubil ali pa je del arhiva tisti, ki ga danes hrani LAK v svojih prostorih. Med
razloge za izgubo navajajo pomanjkanje lastnih prostorov ali takratno pomanjkanje zanimanja

za ohranjanje dokumentacije.

Vecdji arhiv ima prvi predsednik LAK-a, Joze Erjavec, ki je tudi kasnejSe generacije prosil za
arhiv, vendar ga le-te niso imele. V njegovem arhivu so zapisniki skups¢in iz obdobja CAK-a,
ko so laski Studenti delovali kot njihova sekcija, in prva leta po ustanovitvi lastnega kluba. 1z
zapisnikov je razvidno, da so se zavzemali za povezovanje Studentov z lokalnimi podjetji, z
druzbenimi in politiénimi organi, organizirali so razna predavanja, Sportne dogodke in
ekskurzije, iz zapisnikov pa je razvidna tudi organizacija prvega akademskega plesa. V arhivu
je prvi pravilnik kluba, med doloCenimi zapisi so tudi takratni ¢lani kluba, izidi volitev,

prosnje in porocila.

Mlajse generacije oziroma generacije v zadnjih desetih letih so ve€ino zapisnikov in porocil
ze hranile v digitalni obliki, do katerih sem imela dostop. V zadnjih petih letih so ¢lani kluba
vestno pisali nacrte in porocila dogodkov, iz Cesar sem lahko videla, kako se je klub,
predvsem pa njegovo delovanje v zadnjem desetletju razsirilo. Nekaj let po ustanovitvi kluba
se je delovanje LAK-a okrnilo in ve¢ desetletij, predvsem v 70. in 80. letih, je bila poglavitna
dejavnost LAK-a le organizacija akademskega plesa in brucovanja, obfasno so organizirali Se
sreCanja v Ljubljani ali piknik. To se je predvsem sredi 90. let spremenilo z organizacijo
izletov, tudi veédnevnih, po letu 2000, od vkljuéitve v Zvezo SKIS, pa se je delovanje

razsirilo $e na kulturno, Sportno in izobrazevalno podrocje. Iz dokumentacije je tako razvidno,
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da se danes na letni ravni v klubu organizira ve¢ kot 50 dogodkov, izobrazevanj in drugih

projektov.

(2) USTNI VIRI — poglobljeni intervjuji

Glede na to, da vecina Studentov, ki so delovali v LAK-u v prvih $§tirih desetletjih, v veliki
vecini ni delala zapisnikov oziroma nacrtov in porocil dogodkov — posledi¢no ni veliko
pisnega gradiva, na katerega bi se lahko opirala —, sem se pri zbiranju informacij najveckrat
zanaSala predvsem na ustne vire oziroma sem pomanjkanje pisnih virov nadomestila z
ustnimi. Ker film temelji na spominih, dozivljanju dolo¢ene generacije in obdobja, sem
svojim virom zaupala, hkrati pa sem njihove izjave uporabljala natancno in kriti¢no, ¢e je bilo
mozno, pa sem podatke, ki so se mi zdeli najbolj pomembni in relevantni, tudi preverjala pri

drugih virih.

Da bi dobila ¢im bolj celovito sliko delovanja LAK-a, sem z namenom pridobivanja globljih
informacij in znanj uporabila poglobljene intervjuje. Z vpogledom v dokumentacijo in s
svojim delnim predhodnim znanjem o zgodovini LAK-a sem pripravila okvirna vprasanja za
intervjuje, ki sem jih pred vsakim posameznim intervjujem prilagodila sogovorniku oziroma
obdobju, v katerem je le-ta deloval v klubu. Hkrati sem z vsakim novim intervjujem dobila
nove informacije, ki sem jih pri naslednjem sogovorniku preverila ali z njihovo pomocjo

oblikovala nova vpraSanja.

Sogovornike sem kontaktirala po elektronski posti ali po telefonu. Po pri¢akovanjih se
nekateri niso odzvali na sporocilo ali so sodelovanje vljudno zavrnili. Kljub temu sem o
delovanju kluba in akademskem plesu spregovorila s priblizno 20-imi osebami, ki so mi s

svojimi spomini pomagali pri oblikovanju zgodbe.

(3) SLIKOVNO GRADIVO

Med pregledovanjem arhiva v prostorih LAK-a sem naSla tudi slikovni material, fotografije z
akademskih plesov v 50., 60. in 70. letih, ki so Ze bile urejene v digitalnem arhivu, v katerem
sem nasla tudi fotografije akademskih plesov v 80. in 90. letih. V digitalno obliko so
fotografije uredili pred leti, natancneje leta 2008, ko je generacija Studentov za 50. akademski
ples pripravila projekcijo fotografij v spomin na polstoletno tradicijo. Najvec fotografij v
digitalni obliki hranijo od leta 2000 naprej, torej od Casa, ko so v vsakdanje zivljenje

mnozicno vstopili digitalni fotoaparati.
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Ker je slikovno gradivo velikega pomena za prikaz zgodovinskih dogodkov, sem vsakega
sogovornika, s katerim sem opravila intervju, prosila za morebitne fotografije iz obdobja
njegovega udejstvovanja v LAK-u. Za razliko od pisnega arhivskega gradiva, ki ga vecCina
sogovornikov ni imela, so fotografije ohranili. Nekateri so fotografije Ze imeli v digitalni
obliki, ki so mi jih posredovali po elektronski posti, druge pa sem prosila za fotografije v

fizi¢ni obliki, da sem jih lahko digitalizirala.

Slikovni material sem v cCasu raziskovanja urejala po letnicah oziroma po zaporedju
akademskih plesov, saj je, kot Ze omenjeno, 40 let LaSki akademski klub slonel na
organizaciji plesa, posledi¢no pa se je ohranilo tudi najvec¢ slikovnega gradiva s plesov. Nekaj
fotografij je bilo ohranjenih tudi iz obdobja CAK-a, sekcije Lasko, v svojem arhivu jih ima
JoZe Erjavec. Na fotografijah so Studentje med nekaterimi klubskimi aktivnostmi. Tako sem

za obdobje od leta 1956 do leta 2000 zbrala skoraj 300 fotografij.

Se najmanj tezav mi je povzrocalo zbiranje fotografij iz obdobja zadnjih desetih let, ko je
veCina fotografij ze primarno shranjenih v digitalni obliki. Edini problem je predstavljala
slabsa kakovost fotografij oziroma premajhne velikosti slik. Uporaba fotografij z manjsSo
resolucijo sicer ne predstavlja vec¢jega problema, saj je njihova uporaba v dokumentarnem

filmu vseeno mogoca — boljsa resolucija le prikaze lepSo in CistejSo sliko za potrebe filma.

(4) VIDEO POSNETKI

Pri snemanju in montazi dokumentarnega filma sem se opirala na slikovno gradivo in
pripovedovanje ljudi, ki so sodelovali pri organizaciji plesov in ohranjanju tradicije kluba.
Med arhivom v prostorih LAK-a sem nasla stare video kasete, ki sem jih morala digitalizirati,
da sem lahko pregledala njihovo vsebino. Izkazalo se je, da gre za posnetke iz 90. let in z
zacCetka 20. stoletja, na katerih so interna brucovanja in akademski plesi. Zaradi slabe kvalitete
posnetkov se je pojavilo vprasSanje, ali jih bo mogoce vkljuciti v dokumentarni film. Ob
montazi se je nato pokazalo, da posnetki niso bili primerni oziroma je bila kvaliteta posnetkov
preslaba, hkrati pa sem presodila, da vsebine na posnetkih niso nujno potrebne za

razumevanje zgodbe v dokumentarnem filmu.

Zadnjih nekaj let LAK sodeluje s Studentskim, mladinskim in otroskim centrom Lasko
(SMOCL), v sklopu katerega deluje tudi MMC TV Lasko, ki je posnel nekaj ve&jih LAK-ovih
dogodkov (akademski ples, otvoritev fotografske razstave, interna brucovanja). Posnetega

materiala sicer v dokumentarnem filmu nisem uporabila, ker vsebina posnetkov in zgodba v
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filmu nista bili zdruzljivi, mi je pa omenjeno gradivo pomagalo pri pregledu zadnjega

desetletja, ko se je delovanje LAK-a moc¢no razsirilo.

Za snemanje intervjujev sem se najprej dogovorila z MMC TV Lasko, kjer so mi pomagali s
tehnicno opremo (kamera, mikrofoni, razsvetljava), snemanjem za kamero in pri kasnejsi
montazi dokumentarca. Po narejeni analizi in napisanem prvem scenariju sem ponovno
kontaktirala posameznike, s katerimi sem ze opravila poglobljene intervjuje ter katerih izjave
in pripovedovanje zgodovinsko relevantnih dogodkov sem si na podlagi predhodno
povedanega Zelela vkljuciti v dokumentarni film. Kontaktirala sem Sest sogovornikov iz
razli¢nih obdobij. Pricakovala sem, da vsi ne bodo Zeleli sodelovati in podati izjave tudi pred
kamero, zato sem imela v rezervnem nacrtu Se dodatne sogovornike. Sodelovanje je odklonil
le eden, zato sem kontaktirala drugega sogovornika. V nadaljevanju sem izbrala snemalne
lokacije ter uskladila ¢as snemalne ekipe in sogovornikov. Po izboru lokacije, dogovoru s
sogovornikom in snemalno ekipo, je slednja pol ure pred vsakim snemanjem postavila
opremo in osvetlila prostor. V snemalnem kadru je viden srednji bliznji plan sedecega
sogovornika. Za omenjeni kader sem se odlocila, ker omogoca, da do izraza pride govorica

telesa — opazi se obraz sogovornika in njegovo razpoloZenje ter govorica rok.

Za morebitne potrebe dokumentarnega filma sem prosila snemalno ekipo, da je posnela nekaj
kadrov stola, ki je del kulise akademskega plesa vse od zacetkov v 50. letih (na njem sedi
Zeleni car) in ki ga danes hranijo v Muzeju LaSko, Se danes pa si ga Studenti sposodijo za
namene akademskega plesa. En intervju smo posneli tudi na kraju, kjer so neko¢, Se pred
obnovo v 80. letih, potekali akademski plesi. Danes je to Kulturni center Lasko, nekdaj
imenovan Dom Dusana Pozenela (tudi Sokolski dom). Snemalno lokacijo smo izkoristili, da
smo naredili nekaj posnetkov dvorane, kjer je neko¢ potekal akademski ples, ki bi jih lahko
primerjala s starimi fotografijami, kjer se vidi lokacija dogodka. Posnetkov kasneje nisem
uporabila, ker v arhivu nisem nasla primernih fotografij, s katerimi bi lahko dvorano prikazala

v dveh razli¢nih ¢asovnih obdobjih in podobah.

(5) ANALIZA ZBRANIH PODATKOV

Na podlagi zbranih podatkov sem naredila analizo, s pomocjo katere sem napisala prvi
scenarij. Ceprav je pisnega gradiva malo, sta mi bila v najve&jo pomo¢ knjiga Bil sem zraven
Jozeta Erjavca (2007) in zbornik Laski student (Benedek 1968). V veliko pomo¢ sta mi bila
arhiva LaSkega akademskega kluba (gradivo, ki ga klub hrani v svojih prostorih) in JoZeta

Erjavca. Boljsi vpogled v zgodovino kluba so mi dali tudi (redki) zapisniki, predvsem tisti iz
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obdobja pred ustanovitvijo kluba. Predvsem poglobljeni intervjuji pa so mi dali poglobljen
pogled v delovanje kluba v dolocenih obdobjih. Ker je lahko pripovedovanje posameznikov
subjektivno in selektivno ter lahko podaja delno interpretacijo in individualne poglede, sem
ustne vire uporabljala previdno in kriticno, izlus¢ila in uporabila sem tiste podatke, ki sem jih
za potrebe dokumentarnega filma potrebovala ter so preverjeni in kredibilni. Pri analizi sem si
pomagala z miselnimi vzorci, kamor sem zapisovala ideje ter zanimive in pomembne izjave
sogovornikov, prelomne dogodke kluba in najpomembnejSe podatke glede akademskega
plesa. Ob zakljucku raziskovanja sem kljub manjsi koli¢ini pisnega gradiva ugotovila, da sem
manjkajoce informacije lahko nadomestila z intervjuji. Hkrati sem dobila dolocene

informacije, ki so bile prej neznane ali nezapisane, pa vendar pomembne za razvoj kluba.

Med raziskovanjem sem nasla nekaj dokumentacije, predvsem pa veliko Stevilo fotografij, ki
sem jih, kot Ze omenjeno, digitalizirala. Zaradi ve¢je preglednosti in kasnejSe lazje najdbe
sem uredila digitalni arhiv. Fotografije sem uredila po zaporedju akademskih plesov, ostalo
dokumentacijo pa po letih. Ugotovila sem, da med arhivom ni bilo veliko slikovnega
materiala razen fotografij z akademskega plesa, Ceprav na podlagi ugotovljenega, drugih

(ve¢jih) dogodkov Studentje do 90. let prejSnjega stoletja niso organizirali.

Sistemati¢no urejen arhiv mi je bil v pomo¢€ pri pisanju scenarija. Med mnozico fotografij je

bilo tako lazje najti primerno sliko iz dolocenega obdobja.

5.4 Scenarij v dokumentarnem filmu

Ko zaklju¢imo z raziskovalnim delom, nas ¢aka naloga, da v gradivu, ki smo ga med
raziskovanjem zbrali, izIu§¢imo informacije, ki jih bomo predstavili v dokumentarnem filmu
(Das 2007, 15). V nadaljevanju procesa ustvarjanja filma si lahko pomagamo s scenarijem.
Obstajajo razlicna mnenja, ali najprej napiSemo naracijo, ki ji priredimo vizualizacijo, ali
obratno, torej da se najprej posvetimo vizualizaciji, ki ji prilagodimo naracijo (Stewart 2001,
283). Boyd (2001, 344) meni, da je resnica nekje vmes ter da v praksi selekcija vizualizacije
in naracije potekata socasno. Pri pisanju scenarija mnogi uporabljajo novinarski, tabelarni stil
scenarija, kjer je opis slike oziroma vizualizacija na levi, besedilo (naracija) pa na desni strani

(Boyd 2001, 347; Rosenthal 2002, 84; Stewart 2001, 283).

Scenarij prilagajamo stopnjam produkcije — pisanje scenarija poteka vzporedno s snemanjem

in produkcijo filma (Stewart 2001, 283). Stewart (prav tam) opisuje tri stopnje nastajanja
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scenarija. Prva stopnja je razprava (ang. treatment). Gre za narativni naért oziroma osnutek, ki
ga napiSemo po koncani raziskavi in predstavlja veliko ve¢ informacij, kot jih bomo uporabili
v scenariju (Rosental 2002, 122). V razpravi se zapiSe temo dokumentarnega filma, razvoj
zgodbe, teze, pomembnejSe scene, stil dokumentarnega filma itd. (Rosenthal 2002, 123;
Stewart 2001, 283). Drugo stopnjo Stewart (prav tam) poimenuje osnutek (ang. outline), ki
doloc¢a glavne ideje in predlaga koncno strukturo nacrta. Vseeno pa se osnutek Se vedno
spreminja med samim procesom nastajanja dokumentarnega filma. Zadnja stopnja je celoten

scenarij, ki ponavadi ni kon¢an vse do zadnjega dela produkcije filma (prav tam).

Prvi osnutek scenarija lahko zapiSemo na dva nacina, in sicer lahko napiSemo osnutek, kjer
predstavimo le ideje, ki jih Zelimo predstaviti poleg vizualizacije, ali osnutek s komentarji,
kjer ze napiSemo besedilo za naracijo, ¢eprav se bo le-ta skozi produkcijo Se spreminjala
(Rosenthal 2002, 82). Premisliti moramo tudi o zaporedju kadrov, ki si bodo sledili v filmu in
ki bodo predstavljali zgodbo. Willis in D'Arienzo (v Stewart 2001, 282-283) predlagata nekaj
vzorcev: kronolosko zaporedje, lokacijsko zaporedje, razvrstitveno zaporedje (na primer
kaks$ne so posledice tezav za razlicne skupine ljudi), zaporedje vzrok-posledica in zaporedje
problem-resitev. Najbolj enostavno in naravno zaporedje je kronolosko, vendar moramo pred
pisanjem pomisliti tudi na to, katero zaporedje bo filmu dalo smisel razvoja (Rosenthal 2002,
89). Zavedati se moramo, da obstaja razlika med logi¢nim in matemati¢nim zaporedjem ter da
mora biti postopna doslednost idej vzporedna z vizualnim in Custvenim razvojem filma
(Rosenthal 2002, 88—-89). Dasova (2007, 47-50) poda nekaj nasvetov za dober scenarij: o
filmu moramo veliko razmisljati, pozorni moramo biti na podrobnosti, z zgodbo moramo
gledalce spodbuditi, da bodo aktivni in da si bodo lahko tudi sami ustvarili svoja mnenja, stati
moramo za svojim prepri¢anjem, imeti spostovanje do sogovornikov, ki so nam zaupali svoje
zgodbe, pri pisanju moramo biti strastni in imeti inspiracijo, izbirati moramo enostavno

besedisce in naracijo itd.

Pred zacetkom pisanja scenarija moramo najti pravi pristop in strukturo scenarija, hkrati pa ze
imeti v mislih uvod, jedro in zakljucek (Rosenthal 2002, 82). Uvod mora gledalce pritegniti in
pri njih ustvariti zanimanje (Das 2007, 24; Rosenthal 2002, 102; Stewart 2001, 281). Ze na
zacetku mora biti jasna tema dokumentarnega filma oziroma njegovo glavno sporocilo, ki pri
gledalcih ustvari radovednost (Das 2007, 24). Ce smo z uvodom pritegnili gledalce, pa jih
moramo z dobrim jedrom tudi zadrzati. Klju¢ do dobrega jedra je po mnenju Dasove (2007,
25) struktura — v jedru mora biti logi¢no zaporedje, vkljucevati pa mora tudi dobre kadre ter

scene s svojim uvodom, jedrom in zakljuckom. Pomemben del jedra je ritem, ki se mora
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ohranjati, da ima film logi¢en tok, da se napetost spreminja, da je vrh zanimiv in da se
zanimanje gledalca med filmom ne spremeni (Rosenthal 2002, 115). Problemi, ki pri tem
nastajajo, so lahko predolgi in nepovezani kadri, brez logi¢nega ali Custvenega zaporedja,
preve¢ predolgih kadrov itd. (prav tam). Faktor, ki dolo¢i, kak§no mnenje si bo o filmu
ustvarilo obcinstvo, je zakljucek (Das 2007, 30). Vsi morebitni zapleti v filmu morajo biti
reSeni, v sklepnem delu pa morajo gledalci brez dvoma ugotoviti namen filma (Stewart 2001,
281). Mozna sta dva zaklju¢ka — odprt ali zaprt. Prvi pus€a vprasanja neodgovorjena,
drugi zakljucek pa odgovori na vsa vpraSanja in pri gledalcih ne pus¢a nobenih dvomov (Das

2007, 30).

Dasova (2007, 42) pravi, da je pri dokumentarnem filmu vizualizacija primarnega, naracija pa
sekundarnega pomena. Vseeno pa naracija pove tisto, ¢esar vizualizacija ne (prav tam).
Osnovna funkcija naracije v dokumentarnem filmu je razsiriti in razjasniti sliko, torej dodati
informacije, ki niso razvidne iz vizualizacije (Rosenthal 2002, 220). Naracija je sredstvo za
nadzor pretoka informacij in sluzi kot pojasnjevanje ali podkrepitev tistega kar ze prikazuje
slika (Stewart 2001, 283), oziroma naracija naj razlaga, kaj je na sliki, in ne opisuje (Boyd
2001, 345). Boyd (prav tam) namre¢ pravi, da je izguba casa, ¢e bi gledalcu z besedami
povedali vse, kar ze prikazuje slika, saj lahko slednja vcasih "govori" tudi sama zase. Torej
obstajata dve osnovni pravili pri pisanju naracije: ne opisujemo tistega, kar vidimo na sliki,

temvec opisujemo tisto, Cesar se na sliki ne vidi (Rosenthal 2002, 231).

Avtorji (Mayeux v Stewart 2001, 283; Das 2007, 43) se strinjajo, da mora biti naracija kratka
in jedrnata, z enostavnim besedis¢em, kjer podrobnosti niso potrebne (Boyd 2001, 347).
Zavedati se moramo, da piSemo za uho, kjer se gledalec ne mora vrniti nazaj, kot lahko to
stori pri tiskanih medijih (Rosenthal 2002, 231-232). Pozorni moramo biti tudi na slovnico,
uporabljati enostavne, vendar moc¢ne povedi, priporocljivo je, da z besedami ustvarimo
atmosfero, uporabljamo mo¢ besed, izmenjavamo pa lahko tudi naracijo in intervjuje
(Rosenthal 2002, 232-237). Hkrati se moramo zavedati problemov, ki spremljajo naracijo in
na katere moramo biti pozorni, da se jih izognemo. Rosenthal (2002, 238-240) opozarja na
opise seznamov in statistik, ki niso primerni za naracijo, uporabo kliSejev, ki se jih naj
izgibamo, in uporabo tezke terminologije, kjer moramo paziti, da bodo uporabljene izraze
razumeli vsi gledalci. Izogibati se moramo preobsirni naraciji, v mislih pa moramo imeti tudi

dejstvo, da piSemo za raznoliko obclinstvo, zato moramo najti srednjo reSitev, da bodo
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zadovoljni tako tisti, ki o pripovedovani temi ze nekaj vedo, kot tisti, ki ne vedo nicesar (prav

tam).

Rosenthal (2002, 229) predlaga, da Se pred pisanjem scenarija in naracije naredimo seznam
posnetkov, ki jih bomo uporabili v filmu, saj bomo tako lahko napisali dobro in to¢no
naracijo. Na podlagi predlogov, kako pisati naracijo, lahko ugotovim, da je bolje najprej
urediti vizualizacijo oziroma vedeti, katere posnetke, kadre, intervjuje, fotografije, tabele itd.
bom vkljucila v dokumentarni film, in na podlagi tega napisati primerno besedilo oziroma

naracijo.

5.4.1 Spreminjanje scenarija med snemanjem in produkcijo dokumentarnega
filma

Po koncCanem raziskovanju sem naredila analizo podatkov, na podlagi katere sem napisala
prvi scenarij. Opirala sem se na Stewartovo (2001, 283) raz€lenitev stopenj nastajanja
scenarija — naprej sem napisala "razpravo" oziroma narativni osnutek. Pomagala sem si z
miselnimi vzorci, kamor sem zapisovala ideje, zgodbe, pomembnejSe dogodke, opredelila
sem stil in temo dokumentarnega filma. V miselnih vzorcih je bilo zapisanih veliko vec
informacij in idej, kot sem jih kasneje uporabila pri prvem scenariju, so mi pa vseeno dale
vpogled v celotno temo dokumentarnega filma. Iz njim sem nato izlus¢ila najpomembnejse

informacije ter dobila predstavo o razvoju zgodbe, ki sem jo Zelela predstaviti v filmu.

Ze osnutek oziroma prvi scenarij (Priloga A) sem prilagodila televizijskemu novinarskemu
stilu, kjer sem vizualizacijo opisala na levi strani tabele, govorjeno besedilo pa na desni. Prvi
osnutek scenarija sem Ze napisala s komentarji in nekoliko obSirnejSo naracijo, hkrati pa sem
imela v mislih tudi, katere vizualne elemente imam. Poleg svoje naracije sem v stolpec
govorjenega besedila zapisovala vpraSanja oziroma teme, o katerih bi govorili sogovorniki.
Tako sem se socasno Ze pripravljala na intervjuje, ki sem jih kasneje posnela s sogovorniki. V
nadaljevanju sem opisala vizualizacijo, torej sem jo prilagajala govorjenemu besedilu. Ze v
tem procesu sem ugotovila, da bom morala naracijo prilagoditi, ker pri dolo¢enih tockah
naracije nisem imela slikovnega gradiva oziroma nisem imela primernih dokumentov za
vizualizacijo. Posledicno se je tudi v tem procesu zafel moj scenarij spreminjati in sem
naracijo prilagodila vizualizaciji. Nekatere (ne klju¢ne) zgodbe sem izpustila, vendar pri tem
pazila, da nisem ogrozila logi¢nega poteka zgodbe dokumentarnega filma, ali pa sem namesto
svoje naracije uporabila izjave sogovornikov, kjer ni bilo potrebnega arhivskega gradiva in

sem lahko uporabila njihov kader.
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Precej ¢asa sem namenila premisleku o zgradbi dokumentarnega filma in o tem, na kaksen
nacin predstaviti zgodbo, da bo razumljiva vsem gledalcem — tako tistim, ki zgodovino kluba
poznajo, kot tudi tistim, ki o njej ne vedo veliko ali sploh ni¢. Glede na temo, kjer opisujem
zgodovino in potek razvoja kluba, sem se odlocila za kronolosko zaporedje. Ker je uvod eden
najpomembnejsih delov filma, sem dolgo razmisljala o zacetnem kadru, ki bi pri gledalcih
ustvaril radovednost in jih pritegnil k nadaljnjemu gledanju dokumentarca, hkrati pa sem
zelela podati sporocilo in nakazati temo dokumentarnega filma, ki bi jo predstavila v jedru.
ZakljuCek sem Zzelela pustiti odprt, ker delovanje kluba Se ni zakljuCeno in pusca odprte
moznosti za nadaljevanje zgodbe v prihodnosti — naj bo to kot film ali kot tiskana izdaja v

obliki zbornika.

Po napisanem prvotnem scenariju sem $la na teren s snemalno ekipo, s katero smo v obdobju
dobrega meseca posneli Sest intervjujev in prvi (zaigran) kader dokumentarnega filma. Po
pregledu vseh intervjujev je sledil izbor kadrov, ki sem jih potrebovala za dokumentarni film.
V scenarij sem dopisala izjave sogovornikov, posledi¢no pa sem morala delno prilagoditi tudi
svojo naracijo, da se je na prehodih od izjav sogovornikov na mojo naracijo in obratno
vsebinsko ujemala. Hkrati sem se Se bolj podrobno lotila vizualizacije, ki sem jo prilagodila
izjavam sogovornikov — ¢e sem imela primerno vizualno gradivo, sem ga vkljucila med
njihove izjave, s ¢imer sem Zelela podkrepiti njihove besede, da bi gledalci dobili Se boljsi

vpogled v zgodbo.

Pred zacetkom montaZze sem scenarij veckrat pregledala, spremenila in naredila manjSe
popravke — tako pri vizualizaciji kot naraciji, saj sem v ¢asu pisanja scenarija naknadno dobila
ali nasla vizualno gradivo, ki je bilo primerno in uporabno v filmu. Spremembe naracije so se
pojavile tudi med vajo in snemanjem le-te. Sele ob glasnem branju naracije so do izraza prisle
razne napake in nerazumljivosti, ki se morda pri pisanem besedilu ne opazijo (na primer vrstni

red besed, razumljivost posameznega stavka ali povedi).

Na poti do koncnega izdelka se je scenarij Se nekajkrat spremenil, predvsem v procesu
montaze. Sele ob prvih minutah zmontiranega filma sem dobila obutek za trajanje
posameznih kadrov, zaradi Cesar sem v nadaljevanju morala prilagajati vizualno gradivo,
predvsem pri delih z naracijo. Posledi¢no sem naknadno dodala nekaj vizualnega gradiva.
Glede na izjave sogovornikov in naracijo, sem prilagajala pozicije fotografij, ki primarno po
scenariju niso bile misSljene v doloCenem kadru, vendar so vsebinsko dopolnjevale

sogovornike.
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Prvi ogled dokumentarnega filma je podal bolj celostno podobo filma, lazje pa so se videle
tudi pomanjkljivosti, ki v montazi niso prisle do izraza in ki bi jih bilo treba popraviti v
procesu postprodukcije. Slo je predvsem za spremembe v vizualnem delu filma, medtem ko
pri naraciji ni bilo potrebnih vecjih popravkov. Urediti je bilo treba pozicije fotografij — pri
nekaterih skrajSati ¢as prikaza na ekranu, posledi¢no pa dodati fotografijo vec¢, da se je
casovni prikaz fotografij ujemal z govorjenim besedilom. Da bi pri izjavah sogovornikov
dobili Se boljsi vpogled v to, o Cemer pripovedujejo, sem se odlocila dodati Se kaksno
fotografijo ve¢ (Ce sem v arhivu nasla fotografijo ali dokument, ki se vsebinsko navezuje na
njihov govor). S spremembo vizualizacije sem poskusala tempo dokumentarnega filma
zadrzati na isti ali podobni ravni vseh 50 minut. Zaradi prilagajanja vizualizacije na filmu se

je posledi¢no spremenil tudi scenarij.

Ce primerjamo le pisni del, torej sam scenarij, se prvi osnutek od zadnjega, kon¢nega (Priloga
B) razlikuje po dolzini — z dobrih petih strani napisanega scenarija se je razsiril na 12 strani,
predvsem po zaslugi transkripcije izjav sogovornikov, ki pri prvotnem scenariju $e niso bile
narejene. Spreminjala se je naracija, ki sem jo po prvotnem scenariju prilagajala vizualizaciji
in hkrati pazila na vsebino dokumentarnega filma, da se ta ni bistveno spremenila in da je

ostal potek zgodbe logicen.

Scenarij se je skozi proces pisanja, snemanja in montaze vseskozi spreminjal in prilagajal, saj
pri produkciji pride do mnogih nenacrtovanih in nepri¢akovanih situacij. Najvec¢je spremembe
so opazne v procesu montaze in postprodukcije, kjer sem dobila boljsi vpogled v vizualni
medij oziroma v sam dokumentarni film, ki je bil predhodno predstavljen le na papirju kot
napisan scenarij. V slednjem sem prvotno predvidela in zajela premalo zgodovinskega
vizualnega gradiva oziroma fotografij, ki je sploh pri zgodovinskih dokumentarnih filmih
velikega, ¢e ne celo odlocilnega pomena. Zato sem v procesu montaze in kasneje
postprodukcije vizualno gradivo dodajala, posledi¢no pa se je spreminjal tudi scenarij. Zadnji

scenarij ni bil kon¢an vse do zakljucka postprodukcije.
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6 DISKUSIJA IN SKLEP

Dokumentarni film LaSki akademski klub skozi desetletja ne odkriva nepravilnosti ali
razkriva dejstev, ki jih Zelijjo posamezniki ali institucije prikriti, temvec predstavlja obdobje
zadnjih 60 let, odkar je bil klub ustanovljen, in njegov pomen za posameznike, ki so bili v
razlicnih obdobjih njegovi Clani. Gre za zapis zgodovinskih dogodkov in dogajanja v

doloc¢enih obdobjih, ki temelji predvsem na pripovedovanju akterjev kluba.

Med raziskovanjem mnenj teoretikov sem ugotovila, da so si v vecini enotni, da popolne
resnice v dokumentarnem filmu ne moremo prikazati oziroma da se ji priblizamo s
poseganjem v film, saj je v procesu nastajanja dokumentarca veliko dejavnikov, s katerimi
avtor pomaga gledalcu razumeti zgodbo. Teoretiki direktnega filma sicer zagovarjajo stalisce,
da je za prikaz resnice v dokumentarnem filmu potreben izbris sebe kot avtorja (Licer 2008), s
¢imer morda gledalcu res omogo¢imo, da si sam izoblikuje mnenje o videnem, vendar ga v
vecini primerov ta nacin ne pripelje do pravih informacij, saj Sele umestitev le-teh v neko
celoto pomaga pri razumevanju vsebine filma (KoSir 1998; Zajc 2007; Licer 2008). Avtor se
tako iz filma ne more popolnoma izbrisati, saj je navsezadnje potreben za nastanek
dokumentarnega filma in je torej vmesni ¢len med filmom in obCinstvom (Licer 2008) —

dokumentarni film je torej plod in nazor ustvarjalcev filma (Kosir 1998; Rezec Stibilj 2005).

Glavni problem pridobivanja zgodovinskega materiala in oblikovanja vsebine
dokumentarnega filma je predstavljalo pomanjkanje pisnih virov, ker se je mnogo
dokumentacije v procesu menjavanja generacij in vodstva kluba skozi desetletja izgubilo.
Primanjkljaj pisnih virov sem nadomestila z ustnimi, s pomocjo katerih sem zakrpala
vsebinske luknje, ki so nastale. Ker ustni viri niso vedno zanesljivi, sem podatke preverjala pri
vecjem Stevilu sogovornikov in s tem poskuSala dobiti ¢im bolj verodostojne informacije.
Problem pregledovanja pisnih zgodovinskih dokumentov je predstavljal tudi neurejen arhiv,
ki ni bil digitaliziran, zato so organizacija in pregled arhiva ter raziskovanje in iskanje
informacij trajali dlje, kot sem nacrtovala. Problem pomanjkanja virov se je pokazal predvsem
pri prilagajanju vsebine dokumentarca razpolozljivemu zgodovinskemu materialu — zgodbo
dokumentarnega filma sem predstavila s tistimi podatki in vizualnim gradivom, ki sem jih

imela na voljo.

V procesu pisanja, snemanja in montaze filma se je scenarij veckrat spremenil, kar je bila

posledica prilagajanja naracije oziroma govorjenega besedila vizualizaciji in/ali obratno.
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Scenarij se je vsebinsko spreminjal v celotnem procesu nastajanja dokumentarnega filma (od
pisanja prvega scenarija do postprodukcije), saj morebitnih problemov, ki so nastali v procesu
nastajanja dokumentarnega filma, veckrat nisem mogla predvideti v naprej. Najvecje
spremembe so nastale po posnetih intervjujih, ko sem vizualizacijo in predvsem svojo
naracijo prilagodila izjavam sogovornikov, da je bilo govorjeno besedilo (izjave sogovornikov
in naracija) vsebinsko povezano. Pri montazi sem se sreCevala z nenacrtovanimi situacijami
(npr. izjav sogovornikov zaradi artikulacije nisem mogla rezati na Zelenem mestu, zato sem
izjave podaljSala oziroma skrajSala), zaradi ¢esar sem morala scenarij prilagoditi, da je zgodba

dobila svoj logi¢ni tok.

Ceprav v dokumentarnem filmu nisem Zelela uporabiti igranih prizorov, sem v primeru uvoda
naredila izjemo. Ker mora biti uvod v film udaren, sem se odlocila za posnetek t. i. Zelenega
carja, ki bere latinski govor, ki ga danes Studentje uporabljajo za uvod v brucovanje. Prizor
predstavlja simboli¢no reprezentacijo zgodovine Laskega akademskega kluba (od danasnjega
dne nazaj v zgodovino, do leta 1958 in prvega akademskega plesa), ki se v nadaljevanju filma

pojasni.

Na podlagi izkuSnje snemanja dokumentarnega filma tudi sama ugotavljam, da je popolna
objektivnost oziroma resnica v dokumentarnem filmu teZko dosegljiva, ¢e sploh. Kot pise
Kosir (1998, 42), je med gledalcem in dogodkom vedno »nekdo, ki bolj ali manj spretno /.../,
pa tudi z vecjo ali manjSo moralno-eticno odgovornostjo pripoveduje zgodbo o omenjenem
dogodku«. Med raziskovanjem in snemanjem sogovornikov sem dobila mnogo vec
informacij, kot bi jih sploh lahko umestila v 50 minut dolg dokumentarec. Z dolo¢enimi
posegi (od selekcije informacij, osvetljave in postavitve kamer za intervjuje, rezanja kadrov in
izjav sogovornikov do montaze, postprodukcije in prilagajanja scenarija) je zgodba dobila
logi¢no in razumljivo vsebino. Zato lahko trdim, da, tako kot menijo avtorji (KoSir 1998;
Karimi 1999; Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999; Rezec Stibilj 2005), tudi v mojem dokumentarnem
filmu ni popolne objektivnosti oziroma popolne resnice, Ceprav gre za pripovedovanje
dogodkov, ki so se dejansko zgodili. S posredovanjem in vkljuCevanjem v proces nastajanja
dokumentarca sem vplivala na vsebino zgodbe do te mere, da sem gledalcu vseeno predstavila

dovolj informacij, da si lahko sam ustvari ¢im bolj realno predstavo preteklih dogodkov.
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PRILOGE

Priloga A: Prvi scenarij

Vizualizacija

Govorjeno besedilo

Slika s plesa ali slika iz
Krizevackih statutov

Naracija: Latinski govor, ki je stalnica akademskih plesov, tradicionalnega
dogodka, ki ga Studentski klub organizira ze skoraj Sest desetletij.

Zapisnik ustanovne
seje sekcije Lasko +
zapisnik, kjer so
napisne dejavnosti
kluba

Naracija: Ustanovitev LAK-a — v povojnem casu se je tudi na podro¢ju
laske obcine povecalo Stevilo Studentov. Zaradi porasta Studentov se je leta
1953 ustanovil pokrajinski Celjski akademski klub (CAK), ki je zacel
organizirano vkljuCevanje Studentov celjskega okraja v celoto, med njimi
seveda tudi laske $tudente. Ze leta 1955 so se slednji odlogili ustanoviti
sekcijo CAK-a, katere predsednik je postal Rafko Cajhen. Delo sekcije je
bilo omejeno za ¢as zimskih oz. semestrskih pocitnic. Program: predavanja,
Sportne dejavnosti, ekskurzije, inStrukcije, igralska skupina itd.

Srednji bliznji plan
sedecega moskega.
Identifikacijski napis
JoZe Erjavec

1zjava delno pokrita s
prvim pravilnikom
kluba in zapisniki sej +
slike $tudentov iz 50.
let

Uspesno delovanje in narasc¢ajoCe ¢lanstvo je po treh letih privedlo do
odlocitve, da se sekcija laskih Studentov odcepi in tako so 30. novembra
1958 ustanovili Akademski klub Lasko — LAK, katerega prvi predsednik je
bil Joze Erjavec. Program je Se naprej temeljil na osnovi programa sekcije,
in sicer na vzdrzevanju odnosa med domom in Ljubljano, prinasanju
naprednih misli, organizaciji predavanj, Sportnih prireditev, Sahovskih
simultantk, predvajanju filmov, obiskovanju podjetij.

- Kako je prislo do ideje o ustanovitvi lastnega kluba

- Kako ste se financirali?

Slike iz Krizevackih
statutov + citati iz
Krizevackih statutov
(ki se navezujejo na
brucovske izpite in ki
se uporabljajo tudi v
Laskem akademskem
klubu) + slika latinske
diplome

Naracija: Poleg teh dejavnosti pa je bilo del Studentskega zivljenja tudi
brucovanje, ki se je med laskimi $tudenti ohranilo vse do danas$njih dni, ko
je za mnogimi generacijami ze ve¢ kot 50 brucovanj — glavni pobudnik za
uvedbo brucovanj v Laskem je bil Juro Kislinger, takrat Student na
Akademiji za igralsko umetnost; ze od samega zacCetka je sodeloval Milo§
Rybat, ki je med laske Studente posredoval izkuSnje iz Pravne fakultete, saj
so brucovanja temeljila na Krizevackih statutih, ki jih je Josip Rakez priredil
za slovenske Studente oz. se je pri pisanju pravil pivskih ceremonij opiral na
omenjena pravila. Krizevacki statuti Mukoloveckyja (kot si je psevdonim
nadel Rakez) $tejejo 60 ¢lenov in predstavljajo temeljno vsebino omike in
olike v Studentskih druzbah. Namenjeni so vsem visokoSolcem in
diplomantom, predvsem pa novincem na univerzi, brucem. Slednji Se danes
morajo po Krizevackih statutih pred triclansko komisijo v sestavi Zelenega
carja in dveh asesorjev pokazati vse svoje znanje in iznajdljivost. Po prisegi
so povzdignjeni v krokarski stan oz. postanejo t. i. redni krokarji, torej
Studenti, ki so po enem letu opravili brucovski izpit. V znak opravljenega
izpita prejmejo tudi latinsko diplomo.

Srednji bliznji plan
sedecega moskega.
Identifikacijski napis
dr. Tomo KoroSec

- Pripovedovanje o Krizevackih statutih oziroma kako so jih laski Studentje
priredili za lokalno okolje.
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Slike druzenj v 50. letih
+ slike z brucovanj +
slike s plesov (s katerih
je razvidno, da ljudje
plesejo)

Naracija: Socasno z delovanjem sekcije CAK-a so se med laskimi Studenti
ze Sirila brucovanja. V svojih opisih Milo§ Rybaf opisuje 1. brucovanje ze v
Studijskem letu 1953/54, kjer so v ljubljanski »Sestici« po slu¢aju $tudenti
ugotovili, da je med njimi tudi brucka Mira Dezelak, ki $e nima
opravljenega brucovskega izpita. Ze takrat je vlogo Zelenega carja prevzel
Rybat, ki je vlogo opravljal na brucovanjih do leta 1959.

V 50. letih so brucovski izpiti potekali brez ve¢jih slovesnosti in priprav,
organizirali so jih povsem spontano, med drugim v hotelu Savinja pa tudi na
domu Kislingerjevih. Izpit so poimenovali kar lokalni brucovski izpit, temu
primerna pa so bila tudi vpraSanja, ki so se nanasala na laski prirodopis,
laski zemljepis in zgodovino, ¢e pa je teh vprasanj zmanjkalo, pa so
zastavljali tudi bolj splosna vpraSanja. Za prvo brucovanje v ve¢ji druzbi
Stejemo 14. julij 1957 v hotelu Savinja, kjer so se zbrali laski Studentje,
prvi¢ je carstvo bilo v kostumih, ¢eprav Se vedno niso imeli kaksne
predhodne priprave. Vlogo zelenega carja je ponovno prevzel Rybar,
asesorska stola sta zasedla Juro Kislinger in Bogdan Opresnik, brucmajor je
bil Milan Knez, za pijaco pa je skbel pedel Karel Bezgovsek.

V Laskem so v tistih Casih prirejali razli¢ne plese v organizaciji razli¢nih
drustev, zaradi Cesar se je tudi Studentom utrnila ideja, da bi podoben ples
priredili tudi sami. Zaceli so razmisljati o konceptu plesa, o programu, kjer
sicer ni bilo veliko pomislekov - program bo v smislu brucovanja, ki mu bo
sledil ples.

Srednji bliznji plan
sedecega Jozeta
Erjavca

Izjava delno pokrita z
zapisom priprav in
zadolzitev + s sliko
pogodbe z gostincem +
s sliko s prvega plesa

- Kako so potekale priprave na ples;

- 0 programu na plesu;

- o vkljuéitvi brucovanja v program na plesu;

- kaksna so bila pricakovanja pred prvim plesom;
- kako so obvescali ljudi, da pripravljajo ples.

Srednji bliznji plan
sedecega Jozeta
Erjavca

Izjava delno pokrita s
sliko z oslom

Pripoved, kako so na 2. akademski ples pripeljali osla.

Srednji bliznji plan
sedecega dr. Toma
KoroSca

Izjava delno pokrita s
sliko dr. Korosca, ko
prejema Red ostrega

- Pripovedovanje o tem, kako so hoteli dokazati, da so kot Studentje
sposobni organizirati prireditev na viSjem nivoju od takrat znanega; o
elitnosti plesa, ki sicer to ni bil (vidna je bila socialna nota), da so kot
Studentje mislili, da lahko Las¢anom vsako leto priredijo nekaj boljSega;

- o krepitvi krajevne pripadnosti.

peresa
Slike glasbenih Naracija: Ze za prvi ples so se povezali z lagkimi druzinami, sponzorji
izvajalcev oziroma laskimi podjetji, ki so prispevala finan¢na sredstva.
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O pomenu glasbe na plesu in kako so v Lasko vsako leto pripeljali najboljse
glasbene izvajalce tistega ¢asa (morda lahko ve¢ o tem pove tudi kateri
izmed sogovorcev).

Srednji bliznji plan
sedecega moskega v
dvorani.
Identifikacijski napis
Peter KraSovec

Izjava delno pokrita s
sliko priprave
prostorov

- O prodaji kart, kako je bilo vedno veliko povprasevanja po kartah, vendar
zal vsem niso mogli ugoditi;

- kaj se je pocelo na plesu;

- kako so mame pekle torte, da so jih prodajali v kavarni (tri Studentske
mame — gospe Benedek, Kleine in Golez);

- 0 baru pod odrom (kako so od kavarne in bara imeli dobicek, s katerim so
se »ziveli« celo leto);

- "dress code".

Slike programa in
branja kronike

Naracija: Program za akademski ples se je delal v strogi tajnosti. Tudi sami
gostje so komaj cakali, kaj bodo pripravili Studentje. Del programa je
sestavljalo brucovanje, pomemben del pa je bila tudi kronika, ki so jo laski
Studentje poimenovali kronika Comuna nostra. Pri kroniki je Slo za
postavljanje ogledala lokalni skupnosti. Njen namen je bil pozabavati goste
plesa in jih dati kost za glodanje; kronika je imela pomen za tiste, ki jim je
namenjena, torej za Lascane.

Srednji bliznji plan dr.
Toma KoroSca

- Pripovedovanje o kroniki — zakaj so pisali kroniko, kaksna je bila njena
vsebina (da je Slo za ostro kritiko, da so povedali kar si drugi niso upali,
napisana je na eleganten, humoren nacin).

Slika dr. Toma Korosca
+ zapisan citat iz
zbornika Lagki $tudent

Naracija: Zaradi ostre kritike, ki so jo Studentje podali v kroniki, so se
izvajali tudi manjsi pritiski s strani oblasti, vendar Studentje niso odstopali
od svojega mnenja, ki jih je dajalo avtonomnost kluba. Kot je Ze leta 1968
zapisal Zeleni car: »Res je kronika od zacetka sem koga zbodla, pa nikogar
zato, da bi ga zalila, Se manj pa zato, ker bi si domisljala, da bo njena ost —
e je bila tu in tam kdaj kriti¢na — kaj ali koga spreobrnila. Ne, njen edini
namen skozi vsa leta isti: pozabavati, razpoloziti goste laskega akademskega
plesa, dati jim kost, ki so jo med letom potihoma glodali, da jo zdaj
doglodajo, skupno in glasno, pa bolj za $alo kot zares.«

Slika gostilne pri
Slamicu (iz danasnjega

Naracija: Delovanje kluba je bilo vrsto let povezano le z organizacijo
akademskih plesov in internih brucovanj, ki so jih Studentje obicajno izvedli
na katerem izmed skupnih srecanj v Ljubljani. Vse do 80. let so se laski

Casa) Studentje dobivali na mesecnih srecanjih. Vabila niso bila potrebna, saj so
vsi vedeli kje in kdaj. V 60. in 70. letih so se srecevali v gostilni pri
Slamicu, v zacetku 80. v gostilni Pod lipo.

Srednji bliznji plan - Pripovedovanje o tem, kako so potekala druzenja pri Slamicu;

Petra KraSovca v

- o internih brucovanjih, ki so jih organizirali kar pri Slamicu;

dvorani - o drugih dejavnostih, ki so jih $e izvajali v LAK-u;
- o financiranju LAK-a.
Srednji bliznji plan - Upad aktivnosti LAK-a: po ustanovitvi kluba leta 1958 se je Stevilo

Jozeta Erjavca

dogodkov zreduciralo — kot piSe Erjavec, je verjetno bila to posledica
zaostrenih S$tudijskih pogojev, morda pa tudi pomanjkanja zagnanosti
posameznikov. Ne glede na to sta se skozi vsa leta ohranila akademski ples
in brucovanje.
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Slike plesov +
slika vabila

Naracija: V vec kot 50-ih letih ni bilo niti ene generacije Studentov, ki bi se
organizaciji akademskega plesa izognila. Edini ples, ki je odpadel, je bil leta
1980 zaradi bolezni Tita.

Vse do leta 1981 je bil ples organiziran v Domu DuSana PoZenela, tistega
leta pa so se odlocili, da ples organizirajo v Zdravilis¢u Lasko.

Srednji bliznji plan
sedeCega moskega.
Identifikacijski napis
Milko Skoberne
Izjava delno pokrita s
slikami s plesov v
Zdravilis¢u Lasko

- Zakaj so se odlocili, da ples prestavijo v Zdravilis¢e Lasko (bilo je manj
dela, ni bilo vec taksnih priprav kot prejsSnja leta)?

Slika vabila na izredno

Naracija: Istega leta je bil Se en prelomni dogodek, kjer se je pod vprasaj
postavil obstoj kluba. Pojavljati so se zacela vprasanja o obstoju kluba, ki bi
se prikljucil $tudentski organizaciji. Takratni predsednik Milko Skoberne je

skupsc¢ino sklical skupscino, na dan 14. marca 1981, na skupscino povabil tudi bivse
¢lane LAK-a, torej stare bajte. Clani so tako dobili veliko podporo, zaradi
Cesar so lahko zagovarjali stalis¢a v prid obstanku kluba, katerega namen je
bil druzenje in ohranjanje tradicij, medtem ko je imela Studentska
organizacija drugacne projekte.

Srednji bliznji plan - Zakaj so sklicali skupscino;

Milka Skoberneta - kaksen je bil kon¢ni rezultat?

Slike plesov + slike
druzenja

Naracija: Leta 1985 so Se zadnjic akademski ples organizirali v Domu
Dusana Pozenela, ki je kasneje dozivel prenovo. Slo je za nostalgijo po
starih Casih, ki jo je zelela obuditi generacija tistega obdobja.

Sredi 80. let se je delovanje LAK-a omejilo le Se na akademski ples, interno
brucovanje v enem izmed gostiS¢ v Laskem in kakSen izlet. Financna
sredstva so Studentje dobili le od sponzorjev, s katerimi so lahko pokrili
glavna dogodka (akademski ples in brucovanje), dobicka pa niso imeli.
Prekinila so se tudi tradicionalna druzenja v Ljubljani, so se pa konec 80. let
Studentje ob vikendih srecevali v Laskem, ponavadi v hotelu Savinja. Sredi
90. let so sre¢anja v Ljubljani poskusali obuditi, tokrat ob cetrtkih pri
Carliju, vendar druZenje ni obstalo. Od osamosvojitve Slovenije naprej so se
laski $tudentje dobivali na rednih sestankih v Laskem, ponavadi v eni izmed
lokalnih gostiln. Tudi dejavnost kluba se je z leti razsirila in delovanje ni
bilo ve¢ omejeno samo na ples in brucovanje.

Srednji bliznji plan
sedece zenske.
Identifikacijski napis
mag. NataSa Erjavec

Izjava delno pokrita s
slikami s plesov okoli
leta 1990 + slika
ErjavCeve v Zelenem
carstvu

- Dejavnosti LAK-a v obdobju konec 80. let in zacetku 90. let;

- o Sanku na Pivo&cvetju;

- 0 izposoji oblek za akademski ples;

- obcutki ob tem, da je bila prva Zenska predstavnica na celu kluba in prva
zenska v Zelenem carstvu na akademskem plesu.
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Slike iz Rima in z izleta
po vinskih kleteh +
slika z rekreacije +
zgibanka za
pridobivanje ¢lanstva

Naracija: V 90. letih se je delovanje LAK-a razsirilo tudi na organiziranje
vec izletov po Evropi, prvi¢ pa so se Studentje podali na izlet po vinskih
kleteh, ki je danes Ze tradicionalni izlet. So¢asno se je dejavnost razsirila
tudi na Sportno podrodje z organizacijo rekreacije v badmintonu in
nogometu. Po letu 2000 je preporod v delovanju kluba povzrodila vecja
finan¢na stabilnost, ki jo je klub pridobil s prikljucitvijo v Zvezo Studentskih
klubov Slovenije, na kratko Zveza SKIS. LAK je tako v zadnjih (10-ih) letih
prerasel okvirje, kjer bi se ukvarjal samo z akademskim plesom in
brucovanjem.

Srednji bliznji plan
sedecega moskega.
Identifikacijski napis
Klemen GreSak

Izjava delno pokrita s
sliko zgibanke za
pridobivanje ¢lanstva

- Zakaj so se odlo¢ili, da se vklju¢ijo v Zvezo SKIS;
- kaj jim je to sodelovanje prineslo s finan¢nega vidika.

Slika dela v prostorih +
slika z otvoritve
prostorov + slika ali

Naracija: Finan¢no stanje je omogocilo tudi najem prostorov leta 2007, kar
so bili pravzaprav tudi prvi klubski prostori — pred tem so ¢lani kluba
dokumentacijo shranjevali na domu in jo po preteku mandata predali

posnetek prostorov naslednji generaciji. Slednje dejstvo je tudi razlog, da se je mnogo te

danes dokumentacije v desetletjih izgubilo. Z vklju¢itvijo v Zvezo SKIS so prisle
tudi vecje birokratske obveznosti.

Srednji bliznji plan - Ob ustanovitvi SMOCL-a imeli eno omaro, kako so shranjevali

Klemna GreSaka

dokumentacijo; kako so potekali sestanki pred lastnimi prostori.

Slika s sestanka + slika
ali posnetek prostorov
danes + slika s
fotografske razstave
KLAK + slike raznih
dejavnosti danes

Naracija: Danes S$tudentje skoraj vsak petek sestankujejo v najemnih
prostorih na Trubarjevi ulici v Laskem, ki jih med drugim krasijo tudi
fotografije zac¢etkov LAK-a. Pomen ohranjanja tradicionalnih dogodkov kot
sta akademski ples in brucovanje generacijam Studentov ni predstavljalo le
zabaven dogodek, ampak dolo¢eno odgovornost, da se ohrani tisto, kar so
Studentje pred desetletji izoblikovali kot pomemben dogodek v kraju.

Sploh v zadnjem desetletju se je Stevilo dogodkov in projektov znatno
povedalo. Eden vecjih projektov je KLAK, amaterski fotografski natecaj, ki
ga Clani LAK-a Ze Stejejo med svoje tradicionalne projekte, saj je v
preteklem letu praznoval svojo 10-obletnico.

Finan¢no stanje in ¢edalje ve¢ dejavnosti in dogodkov pa je Studentom
zadalo Se vecjo druzbeno odgovornost. Preracunljivo ravnanje s finan¢nimi
sredstvi klubu omogo¢a ve¢ kot 50 projektov na letni ravni. Studentom
danes klub omogoca subvencionirane smucarske karte, kino vstopnice in
vstopnice za razne prireditve in koncerte, v lastni reziji pa LAK organizira
tudi eno- in veédnevne izlete ¢ez celo leto. Z raznimi koncerti, zabavami,
rekreacijami, predavanji in tecaji v lokalnem okolju skrbi za prepoznavnost
kluba, predvsem pa nudi Studentom popestritev prostega casa in
pridobivanja novih znanj. Hkrati se Studentje Cedalje bolj zavedajo tudi
problematike na podro¢ju socialnega varstva, zato enkrat na leto
organizirajo dobrodelni koncert za pomo¢ dijakom in Studentom iz UE
Lasko.
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Srednji bliznji plan - Pripovedovanje o obseznejsi birokraciji,
Klemna Gresaka - o sestankih neko¢, ko se dobivali v gostilnah (kako je bilo na tistih
sestankih).

Naracija: Od vstopa v Zvezo SKIS LAK deluje konstantno brez bujnih
Slike raznih dejavnosti | sprememb. Na letni ravni organizira ve¢ kot 50 dogodkov, kar je preraslo

danes vsa pricakovanja prej$njih generacij. Klub Se vedno vodijo izklju¢no
Studentje iz UE Lasko in $e vedno na prostovoljni ravni.

Srednji bliznji plani - Kako so LAK dozivljali kot Studentje in kako ga vidijo danes?

sogovorcev
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Priloga B: Koncni scenarij

Vizualizacija

Govorjeno besedilo

Posnetek Janeza Benedeka,
ki bere besedilo v latinskem
jeziku, v ozadju scena, ki jo
Studenti uporabljajo na
akademskih plesih. Po nekaj
sekundah posnetka govorca
prekrijejo fotografije z
akademskih plesov od danes
nazaj v preteklost.
Podnapis:

SPREJEM V ZELENO CESARSTVO
Da bi dvignili narodno zdravje in
blaginjo, smo izvedli drzavni prevrat.
Zrusili smo staro zeleno cesarstvo.
Temne sovrazne sile so nas ovirale in
nam nasprotovale, vendar niso uspele.
Nekaj Zrtev smo imeli in na to smo
ponosni, ker za nas velja nacelo:

»Kako sladko in ¢astno je za domovino
umreti!« (Horac, Ode III. 2-13)

ACCEPCIO IN IMPERIUM VIRIDE

In salutem et bonum populi omnino necesse fuit,

ut eversionem rei publice perfecerimus.

Imperium viride vetus destruimus.

Vires hostiles repugnaverunt et adversate sunt nobis,

set non prevaluerunt.

Aliqui ex nobis in proelio ceciderunt, sed cum animo
magnifico dicere possumus: »Quam dulce et decorum est
pro patria mori!«

Bel napis na ¢rnem ozadju:
Laski akademski klub skozi
desetletja — dokumentarni
film

Slike Studentov iz 50. let +
seznam laskih Studentov iz
50. let

Studentskih klubov na
Slovenskem sega v 50. leta prejSnjega stoletja, ko se je v povojnem
¢asu tudi na podrocju laske obcine povecalo Stevilo Studentov. Zaradi
njihovega porasta se je leta 1953 ustanovil Celjski akademski klub, ki
je zacel organizirano vkljucevanje Studentov celjskega okraja v celoto,
med njimi tudi laske Studente. Slednji so se leta 1955 odlocili storiti
korak napre;j.

Naracija: Zgodovina enega najstarejSih

Srednji bliznji plan sedeCega
moskega. Identifikacijski
napis JoZe Erjavec

Izjava delno pokrita z dvema
zapisnikoma iz leta 1955,
kjer so zapisne dejavnosti
kluba, in programom
sekcije;

Zadnje sekunde izjave
pokrite s sliko dejavnosti na
Vrhu nad Laskim

Prvi, bi rekel pristop, so naredili kolegi ze pred menoj, in sicer Ratko
Cajhen, Pertenelj Edgar, Lenka Dernovsek in $e nekaj jih je bilo, ki so
prisli na idejo, da bi v Laskem naredili sekcijo Celjskega akademskega
kluba. In sestali so se v hotelu Savinja in so sklenili, da pristopijo k
izvedbi tega postopka za formiranje sekcije. To so bili zelo hitri.
Ustanovili so to sekcijo Se skoraj v istem mesecu, kot so prisli na idejo,
pripravili so nek program in zavzeli neka izhodis¢a, na podlagi katerih
naj bi ta klub deloval. Predvsem so se opredelili, da je to klub oziroma
sekcija, ki bo delala na kulturnem podrocju, druzabnem podrocju,
Sportnem podrocju in takrat je bilo sploh aktivno delovanje v t. i
druzbeno-politi¢nih aktivnostih, organizacijah.

Sliki dejavnosti na Vrhu nad
Laskim + slika logotipa

Naracija: Uspesno delovanje in narascajoCe ¢lanstvo je po treh letih
privedlo do odlocitve, da se sekcija laskih Studentov odcepi od
Celjskega akademskega kluba in tako so 30. novembra 1958 ustanovili
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LAK-a + zapis dejavnosti v
50. letih + slike druzenja in
obiska v pivovarni

Akademski klub Lasko oziroma LAK. Program je Se naprej temeljil na
osnovi programa sekcije, in sicer na vzdrzevanju odnosa med domom
in Ljubljano, organizaciji predavanj, kulturnih in $portnih prireditev,
Sahovskih simultantk, predvajanju filmov in sodelovanju z delovnimi
kolektivi v lokalnem okolju. Pomagali so bodo¢im S$tudentom pri
vklju¢evanju v Studijske zadeve, hkrati pa so priskrbeli simbolicno
finan¢no pomo¢ tistim, ki so jo najbolj potrebovali.

Srednji bliznji plan sedeCega
Jozeta Erjavca

Izjava delno pokrita s sliko
dogodka iz leta 1957 na
Vrhu nad Laskim + sliko
prvega pravilnika

Ideja o ustanovitvi Akademskega kluba Lasko je nastajala dve leti po
tistem, ko je bila ustanovljena sekcija, se pravi v tretjem letu delovanja
sekcije smo prisli do zakljucka, da se ustanovi samostojni klub. In sicer
zakaj? Zato, ker smo bili mi izredno aktivni v Laskem in je naSa sekcija
predstavljala glavni del delovanja Celjskega akademskega kluba in zato
je prislo do pobude, da mi preprosto ustanovimo svoj akademski klub.
Bila pa je tudi to ideja, sicer v okviru Zveze Studentov Jugoslavije,
univerzitetnega odbora v Ljubljani, da se wustanavljajo tudi ti
pokrajinski klubi. In potem smo bili mi eni prvih, ki smo ustanovili ta
samostojni klub.

Slika blagajniskega porocila
+ slika carstva med
brucovanjem +

'zoom-in' na Jura Kislingerja
+ 'zoom-in' na MiloSa
Rybarta + skupna slika
Kislingerja in Rybata +
naslovnica Krizevackih
statutov + slika bruca + slika
carstva (Zeleni car in
asesorja) + slika latinske
diplome

Naracija: Za delovanje kluba so bila potrebna finan¢na sredstva, ki so
jih Studentje dobili od obcCine, nekaj pa so s sponzorskimi sredstvi
zbrali pri raznih podjetjih.

Del studentskega zivljenja v Laskem je bilo brucovanje, ki se je med
laskimi Studenti ohranil o vse do danes. Glavni pobudnik za uvedbo
brucovanj v kraju je bil Juro Kislinger, $tudent Akademije za igralsko
umetnost, pri organizaciji pa je Ze od zacetka sodeloval tudi Milo$
Rybat, ki je postavil programske osnove brucovanj. Program le-teh je
temeljil na Krizevackih statutih, ki jih je Josip Rakez priredil za
slovenske Studente in ki predstavljajo temeljno vsebino omike in olike
v Studentskih druzbah. Namenjeni so vsem visokoSolcem in
diplomantom, predvsem pa novincem oziroma brucem na univerzi.
Slednji morajo Se danes v Laskem po Krizevackih statutih pred
triclansko komisijo v sestavi Zelenega carja in dveh asesorjev pokazati
vse svoje znanje in iznajdljivost. Po prisegi so povzdignjeni v krokarski
stan, oziroma postanejo t. i. redni krokarji, v znak opravljenega
brucovskega izpita prejmejo latinsko diplomo.

Srednji bliznji plan sedecega
moskega. Identifikacijski
napis dr. Tomo KoroSec

Konec izjave pokrit s sliko
krokarja iz Krizevackih
statutov

Krizevacki statuti so bili burSevski zapis, obi¢aj, za katerega natan¢no
ne vemo, ali je bil splosno Studentski ali je bil burSovski, nemski, ki je
bil grob in nam ni bil vSe¢. Za Krizevacke statute smo zvedeli tako, da
nam jih je del od nekod prinesel kolega Milo§ Rybaf. Tam so bile
stvari, ki nam niso bile jasne, zanesljivo pa smo tudi vedeli, da laskemu
ob¢instvu ne bodo. Zato jih je bilo treba prilagoditi. Narediti tako, da
bodo kazale na nekaj starejSega, Studentovskega, ne burSevskega.

Zacetek naracije pokrit s
sliko krokarja, ki se
nadaljuje iz prejSnjega kadra
+ slike s plesa (iz katere je
razvidno, da ljudje plesejo)
+ slika carstva + slika

Naracija: Zgodba najpomembnejSega dogodka Laskega akademskega
kluba je povezana prav z brucovanjem, Krizevackimi statuti in plesom.
50. leta so Lasko zaznamovali plesi v organizaciji razlicnih drustev,
zaradi Cesar se je Studentom utrnila ideja, da bi podoben ples priredili
tudi sami. Zaceli so razmisljati o konceptu plesa in programski zasnovi
ter 8. marca 1958 organizirali prvi, t. i. akademski ples. Osrednji del
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Stoplcigrov in cucljev + slika
plesa

programa Se danes predstavlja brucovanje in podelitev reda Stoplcigra
tistim, ki so v preteklem letu diplomirali, novopeceni star$i pa prejmejo
red cuclja. Programu sledi ples do zgodnjih jutranjih ur.

Srednji bliznji plan sedecega
Jozeta Erjavca +
identifikacijski napis Joze
Erjavec

Izjava delno pokrita s
spiskom razdelitev nalog +
zapisom priprav in
zadolzitev za akademski ples
+ seznamom sponzorjev

V nadaljevanju je izjava
delno pokrita e s sliko
pogodbe z gostincem + sliko
dekoracije + slikama s
prvega plesa

Konec izjave pokrit s sliko
Studentov na akademskem
plesu

Na to idejo smo prisli zato, ker je planinsko drustvo imelo prej leto ali
dve svoj ples in smo priSli na idejo, da bi tudi mi organizirali
akademski ples. Preprosto smo se odlocili, da ga bomo speljali. Stopili
smo v akcijo, si razdelili, naprej pripravili program, potem si razdelili
naloge, kdo za kaj poskrbi — za prostor, za dekoracijo, za pijaco,
prehrano itd.

Zbirali smo reklame od podjetij in potem smo nabrali toliko, da smo
pokrili vsaj glasbo, potem tiste osnovne organizacijske zadeve —
reklame, plakate, vabila itn. To smo mi financirali pri prvem plesu,
gostinski del pa je gostis¢e Hum financiralo, ker smo tudi nastopili v
njihovi prostorih, v njihovi dvorani. Na ta na¢in smo potem pokrili tudi
te stroske. Naslednje leto smo bili pa Ze malo bolj korajzni in smo
organizirali akademski ples, zdaj je to Dom kulture v Laskem, tako da
smo ga tam organizirali. Celotna organizacijo, tudi prehrane, postrezbe
smo sami zagotavljali, s tem, da so nam tukaj zelo veliko pomagale
naSe mame, nasi star$i, ki so pripravili, prevzeli slas¢i¢arno, kavarno.
Pija¢o smo sami nabavili, strezbo sami, dekoracijo sami opravili in na
ta nacin smo spet pokrili te stroske, ker nas$ cilj je bil, da pokrijemo
stroSke pa da nam nek minimun sredstev ostane.

Nasa pricakovanja so bila pravzaprav zelo skromna — zorganizirati
neko druzabno prireditev, ki ne bo namenjena samo nekemu popivanju,
ampak tudi nek drugacen nivo in da bomo privabili tudi tiste starejse
akademike, ki so v Laskem Ziveli, kot so dr. Malensek, dr. Pirnat. In
tudi druge LaS¢ane, starSe in s tem mislim, da smo zadeli. Zato se tudi
potem ples prijel, kot re¢em. Ce upostevam odziv teh ljudi, ki sem jih
navedel in seveda Se Stevilne druge, potem moram reci, da smo to, kar
smo pric¢akovali, dosegli.

Srednji bliznji plan sedeCega
Toma Korosca +
identifikacijski napis dr.
Tomo Korosec

Izjava delno pokrita s
slikama brucmajorja in
brucev + slikama, kjer so
vidna elegantna oblacila +
sliko povabljenih gostov za
mizami

Ce hogemo razumeti nastanek prizadevanj za t. i. akademski ples, ne
smemo prezreti Casa, ko se je to dogajalo. To je ¢as 15 let po rusilni
vojni, po lakoti, po bedi, tudi po morijah, povojni Cas, ¢as vsega
pomanjkanja. V nasi drzavi, takratni Jugoslaviji, je bil to hkrati tudi ¢as
racionalizirane preskrbe, kar pomeni, da smo imeli karte, da se je za
vse Cakalo v vrstah, od krompirja do premoga.

Prizadevanje za narediti nekaj kar ne bo gasilska veselica, ni¢
zani¢ljivega o gasilski veselici, sodi v ta ¢as. Ni bilo ve¢ kart, ni bilo
vec tiste prave revscine.

Potem je mogoce razumeti tudi to silno zagnanost, ta skoraj da strast, ki
smo jo bili pripravljeni vloziti v to, da bi naredili akademski ples, ki
smo ga, zopet bi rekli s pridrzkom, imenovali elitni ples. Mi se za elito
nismo imeli, nismo bili elita. Elite takrat Slovenija v tem Casu po kartah
ni imela. Zato smo to besedo poimenovali malo bolj ohlapno, da bi bilo
to nekaj bolj finega, da na vecer ne bi prisli ljudje v gojzerjih, Skornjih,
ampak da bi se primerno oblekli, da bi bili osebno povabljeni, da bi si
izbrali mizo, pri kateri bodo sedeli, da bi bolje kot sicer vecerjali — bili
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so zrezki, ki sicer Se niso bili na delavskih mizah. Bila je izbrana
glasba, znana glasba v tistem ¢asu za ples in bilo je veliko sodelovanje
starSev. Pripravljenost vseh nasih starSev, da bi to uspelo, je bila za
danasnje ¢ase povsem nepojmljiva.

Slike glasbenih izvajalcev

Naracija: Velik pecat akademskemu plesu so sploh v prvih desetletjih
pustili glasbeni izvajalci. V Lasko so vsako leto pripeljali najbolj
prepoznavne glasbene izvajalce tistega Casa, ki Se danes veljajo za
smetano slovenske glasbene scene, med njimi Ireno Kohont, Lidijo
Kodri¢, Barbaro Jarc, Alenko Pinteri¢, Ota Pestnerja, skupine Pepel in
kri, Mlade leve, domace Safirje in mnoge druge.

Slike hotela Hum in Doma
Dusana Pozenela + slika
dvorane med plesom

Naracija: Ples so Studentje ve¢ kot 20 let prirejali v hotelu Hum in v
Domu Dusana Pozenela oz. Sokolskem domu. Posebnost plesov v
slednjem je bila dvorana, ki je bila namenjena predvsem Sportnim
dejavnostim ter ni bila opremljena in namenjena plesu, kakrSnega so
organizirali laski Studentje. Za pripravo plesa je bilo treba pospraviti
Sportno opremo, zastreti visoka okna, postaviti mize, najvecji izziv pa
je predstavljalo vizualno znizanje stropa. Po mesecu ali dveh priprav je
dvorana le dobila pridih svecanosti.

Srednji bliznji plan sedeCega
moskega v dvorani.
Identifikacijski napis Peter
KraSovec

Izjava je delno pokrita s
slikama nizanja stropa —
sliki s kockami

Zaradi neprimernosti, zelo visokega stropa, smo morali strop vedno
zniZevati. In ta strop je bil ena posebnost pri tem akademskem plesu,
ker so vsi, ki so prihajali na ta akademski ples, hoteli videti, kako ta
strop zgleda. In moram reci, da smo mi te strope izdelovali sami. Pri
sami izdelavi so nam pomagali tudi na OS Lasko. Tam je na§ ugitelj
umetnostne vzgoje, likovnik profesor Majcen nam Sel na roke, da smo
v tehniéni delavnici OS Lagko sami izdelovali strop. To so bili razli¢ni
stropi — recimo eno leto smo imeli t. i. gamblerske kocke, se pravi te s
pikicami in teh kock je bilo, ¢e se spomnim, nekaj ¢ez 30. To je bilo
ogromno dela, ker smo morali najprej konstrukcijo naredit, potem to
prevlect s papirjem in nato nalepiti gor te pike. In te kocke so potem
visele s stropa dol in to je dalo tak tridimenzionalni pogled.
Fenomenalno je izgledalo, ko je bilo to konec.

Vedno smo skrbeli, da je bilo nekaj posebnega, da smo dvorano uredili,
da potem, ko je bila dvorana urejena, je res dobila nek bolj svecan,
neko svecano preobleko, ki je lahko sluzila temu, da je ples izpadel ¢im
bolj elitno, ¢im bolj urejeno.

Slika programa — brucovanja
na akademskem plesu +
slike branja kronike +

slika branja kronike danes

Naracija: Program za akademski ples so Studentje delali v strogi
tajnosti, kar je povzrocCilo nestrpno pricakovanje dogodka med gosti.
Poleg brucovanja je bila pomemben del programa je tudi kronika, ki so
jo laski Studentje poimenovali kronika Comuna nostra. Napisana na
eleganten in humoren nacin v rimah, je kronika postavljala ogledalo
lokalni skupnosti, njen namen pa je bil pozabavati goste plesa in jih
dati kost za glodanje. Kronika je svojo ost ohranila vse do danes in ima
pomen za Lascane.
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Srednji bliznji plan Toma
Koros$ca + identifikacijski
napis dr. Tomo Korosec

Izjava je delno pokrita z
izsekom iz kronike iz leta
1963 + slikama dr. Toma
Korosca, ko prejema red
ostrega peresa

Ceprav je ta kronika Comuna nostra navadno klepanje stihov, samo
rime so bile. Nekaj pa je tam Ze bilo druzbeno-kriti¢nega. Kritiziral
sem to, kar so LasCani skozi leto si priSepetavali, laske cveke in
podobno. Torej splosne ¢loveske slabosti, ki so bile tako znane, da so
bile predmet, ¢e ne Sankarskega, pa vsaj veCernih druzinskih klepetov
in vmes tudi tu in tam kaj pomembnejse druzbene kriti¢nosti.

Bilo je namenjeno samo za tisti vecer, zato ni bilo pozneje spotikan;j:
»A zdaj te je pa razkrinkal.« To so bile znane stvari, samo muzali so se
ali pa zabavali so se. Ceprav so bili tam imenovani ali pa tudi ne, pa je
dejanje samo — greh se pove, gresnik ne — to je bilo miSljeno samo za
tisti vecer. Ce je bilo pozneje natisnjeno, ko Ze itak ni bilo ve¢ aktualno
ali res, je nekaj drugega. Ampak po tistem, ko je Zeleni car prebral to
kroniko, ni bila ve¢ predmet ne oponasanj, ne spotikanja, ni¢esar. Bila
je namenjena samo tistemu trenutku, ko je bila sliSana. V tem smislu je
torej mogoce reci, da se manj zameri. Nobene zamere. Ne spomnim se,
da bi kdaj kdo pozneje rekel, to sem ti pa zameril.

Sliki polne dvorane + slika z
napisom bar nad vrati +
slika kavarne

Naracija: Ples je veljal za mocan druzbeni dogodek v Laskem, kar je
nakazovala vedno polna dvorana. Gostje, vsako leto jih je bilo okoli
200, so se lahko druzili tudi v baru, ki so ga Studentje uredili v prostoru
pod odrom. Hkrati so mladi s pomogjo t. i. Studentskih mam uredili Se
kavarno, v kateri so prodajali torte in pecivo, ki jo jih za to priloznost
spekle mame brucev in Studentov. Dobicek iz bara in kavarne je ostal
klubu, ki so ga Studentje porabili za medsebojna druzenja in druge
dogodke.

Srednji bliznji plan sedecega
Petra KraSovca

Izjava je delno pokrita s
sliko s plesa, kjer je viden
napis bar + slikami iz
kavarne

Pod odrom smo imeli tudi na akademskem plesu bar. In ta bar je bil
namenjen res nekemu intimnemu druzenju z dosti velikim Sankom, kjer
se je ponavadi tocilo razne Zgane pijace, cocktaile, po cocktailih smo
bili znani in mi smo jih naStudirali in ljudje so jih zelo radi
konzumirali. Potem bili smo tudi malo — nasli smo neki nacin, kako ta
prostor tudi intimno urediti. Tu je bilo zelo temno noter, muzika je bila
zelo na glas tu pod odrom, Studenti so stregli za Sankom, notri je bila
tema, tu in tam smo imeli bliskavice, da je to malo, ti svetlobni barvni
efekti so bili narejeni. Potem pa smo imeli na stebru, ki je bil sredi tega
bara, smo pa naredili ponavadi golo zensko, akt, narejen iz gipsa,
pobarvan, z lasmi. Skratka, potem smo pa ob kot tako v tistem
polmraku postavili grede, ki so jih uporabljali otroci (to je bila
telovadnica pri Sportu) — tiste grede smo postavili, da so ljudje potem
na teh nizkih gredah sedeli. Tu bila potem tista intima, pa da se nekako
umaknes$ dol, da se separira$ od te osvetljene dvorane. No in moram
reci, kolikor je ta ples potekal — od zaletka je bilo vse v dvorani,
kasneje, bolj kot je Slo proti jutru, je bilo pa Ze ¢edalje ve¢ ljudi dol
spodaj. Poleg tega bara smo imeli tu na desni strani pa kavarno.
Znacilnost te kavarne je bila, da smo v tej kavarni stregli tortice, ki so
jih spekle naSe mame.

Tu v kavarni smo imeli potem zgane pijace, razne likerje, kava se je tu
kuhala, tortic je bilo, da smo se v¢asih prenazirali z njimi ob koncu
plesa. Tu v zvezi s kavarno moram pa nekaj povedati. Vsaj v moji
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Izjava je pri nastevanju
Studentskih mam pokrita s
sliko iz kavarne -

'zoom-in' na gospo Benedek

generaciji — in kolikor vem mogoce Se kaksSna generacija pred mano,
potem pa za mano pa ne vem, vprasanje, ¢e me spomin ne vara, se je to
kar malo prekinilo — so bile pa tri mame, mi smo jih imenovali
Studentske mame. To je bila gospa Golez, potem je bila gospa Kleine in
gospa Benedek. In moram reci, da to njihovo delo v kavarni je imelo
poseben car.

Sliki carstva + novejse slike
gostilne pri Slamicu

Naracija: Poleg akademskih plesov so laski Studentje prirejali tudi
interna brucovanja, ki so jih obicajno izvedli na enem izmed skupnih
druzenj v Ljubljani. Za sreCanja niso bila potrebna vabila, saj so vsi
vedeli ¢as in lokacijo zbora. V 60. in 70. letih so se enkrat mesec¢no
dobili v gostilni pri Slamicu, v zacetku 80. let pa v gostilni Pod lipo.

Srednji bliznji plan Petra
KraSovca v dvorani

Sami smo si potem morali najti neko obliko zdruzevanja in akademski
ples, Studentska organizacija nam je nudila to moZznost, da smo se
znotraj Studentske organizacije Laskega akademskega kluba potem
druzili, iskali oblike neke zabave, predvsem pa zdruZevanja tistega dela
Studentov, ki smo Studirali v Ljubljani, da smo se potem ob petkih, ko
smo se vracali domov, dobivali tu v LaSkem ali pa v Ljubljani enkrat
na mesec. Temu smo rekli t. i. Studentski zur, ki je bil vsak prvi torek v
mesecu v gostiscu pri Slamicu.

Izjava je delno pokrita s
sliko Rybara - 'zoom-in' na
Rybara

Bistvo vsega je bilo, da se dobivamo, da si izmenjujemo, poleg zabave
seveda, ki je bila primarna, strokovna vprasanja, iS¢emo literaturo,
pomagamo eden drugemu pri iskanju literature in da se s starejSimi
akademiki, ki so ze bili profesorji na Univerzi, pa tudi z nekaterimi, tu
moram omeniti Milo§a Rybara, rekli smo mu Elsbacharjev Milos, ki je
bil zaposlen na NUK-u v Ljubljani in on nam je pogosto, marsikomu je
pomagal, da je lahko priSel do literature. Namrec treba je vedeti, da
gmotni polozaj posameznika ni bil tak, da bi si lahko kar tako prosto
kupovali studijsko literaturo.

Slika carstva v 60. letih +
sliki §tudentov v 60. in 70.
letih + sliki s plesa v 70.
letih

Naracija: Delovanje Laskega akademskega kluba se je v obdobju 60.
in 70. let osredotocalo predvsem na organizacijo akademskega plesa in
druzenj v Ljubljani, ob¢asno pa so prirejali Se kaksna predavanja ali
organizirali manj$e $portne dejavnosti. Studentska leta v LAK-u je
zaznamovalo medsebojno povezovanje in druzenje mladih in ne glede
na vzpone in padce v delovanju drustva, so se ¢lani zavedali pomena in
ohranjanja tradicije, ki jo je skozi leta predstavljal akademski ples in z
njim delovanje kluba.

Srednji bliznji plan Toma
KoroS$ca + identifikacijski
napis dr. Tomo Korosec

Danes me to res veseli, da ni bilo generacije — saj veste, odidejo,
pridejo novi in stari imajo komaj toliko volje Se, da zberejo naslednike
na naslednje brucovanje. Ampak ni bilo generacije, ki bi si drznila reci:
»Nam pa do tega ve¢ ni. To je ja neumnost.« Da bi prekinila. Te ni
bilo. Gre za neko odgovornost, civilno-druzbeno, zeljo nad tem, da bi
to bilo Se naprej. In mene to veseli. Ne verjamem, da je to zgolj zasluga
akademskega kluba, morda je $e kaj drugega. Ampak dobro je, da je,
kajti na civilno-druZzbenem Zivljenju Laskega se pa to vendarle pozna.
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Slika plesa iz leta 1976

Naracija: Le leta 1980 je bila nepri¢akovana okolis¢ina vzrok za
neizvedbo plesa. Do danes je to edini ples, ki ga Studentje niso uspeli
organizirali.

Srednji bliznji plan sedeCega
moskega. Identifikacijski
napis Milko Skoberne

Mi leta 1980 nismo organizirali akademskega plesa. To je bilo prvic, da
se ples ni organiziral. Iz preprostega razloga, ker se je takrat v tistem
socialisticnem sistemu zdelo neprimerno, da bi, glede na to, da je bil
Tito v bolnici, in ker smo pa¢ mogli biti na njegovi strani, v tem smislu,
da vsa naSa srca bijejo za njega, da bo ozdravel, organiziramo
akademski ples, ki je bil nek simbol neke dekadence oziroma nekega
razvrata v tistem obdobju. S tem, da ni bilo nikakr$nih direktnih
pritiskov, da bi rekel, da je politika pritiskala na nas v tem smislu, da ne
smete imeti plesa. Ampak je bilo to nekako bolj mehko narejeno.
Takrat so bile tiste druzbeno-politiéne organizacije, ki so bile, in
doloceni glasovi so prihajali. Mi smo se potem sami odlocili, da tega ne
bomo naredil, ker se nam je res zdelo neprimerno. Ceprav takrat je
akademski ples bil prej kot se ga zdaj prireja, je bil konec februarja,
ampak vseeno, druzbena klima je bila taksSna, da enostavno se tega
takrat ni naredilo oziroma se ni zdelo primerno narediti.

Slika blagajniskih zapiskov
leta 1981 + vabilo na
izredno skupsc¢ino + 'zoom-
in' vabila

Naracija: Kljub odpadlemu plesu so Studentje nadaljevali z
udejstvovanjem v klubu do naslednjega leta, ko so se zacela pojavljati
vprasanja o obstoju kluba, ki naj bi se priklju¢il Klubu Studentov
obc¢ine Lasko. Takratni predsednik je zato sklical skupscino, na katero
so bili povabljeni aktivni in bivsi ¢lani Laskega akademskega kluba, da
se s skupnimi mo¢mi odlocijo o prihodnosti kluba.

Srednji bliznji plan Milka
Skoberneta

1zjava delno pokrita s
finan¢nim poro¢ilom iz
akademskega plesa leta 1981
+ vabilom na izredno
skupsc¢ino

Potem je pa prislo to leto 1981, ko se je takratna politika odlocila, da bi
bilo dobro, da bi ta Laski akademski klub nehal obstojati, da bi se v
okviru Zveze socialisticne mladine enostavno zdruzil s Klubom
Studentov obc¢ine Lasko in ostal kot Klub Studentov obcine Lasko. Jaz,
ko sem prevzel to funkcijo predsednika, pa Mojca Ratej, ki je bila
povsem enakopravna meni, pa Se nekaj ljudi, ki nas je bilo okoli, smo
pac presodili, da gre za neko nevzdrzno situacijo, pri kateri smo hoteli
videti odziv Clanstva. Zato sem takrat sklical en tak sestanek, posvet v
bivSem Humu, povabil vse bivse ¢lane, pa takratne Clane, da smo se
pogovorili in zmenili, kaksni so nasi cilji, kaj Zelimo in na kakSen nacin
bomo delali naprej, ce bomo delali. Zadeva je bila pripravljena v tem
smislu, da bi se mi enostavno zdruzili s KSOL-om. Sredstva, ki smo jih
imeli in ki so ostala od prej$njih plesov in donacij, ki je bil sistem
financiranja precej drugaen kot zdaj, da bi se preneslo na KSOL in
enostavno bi se priblizno 25 let kluba utopilo v neki mladinski
organizaciji.

Na tem sestanku se je potem pokazalo, ko so prisli starejsi Clani, stare
bajte t. 1., da je velik interes, da klub ostane, se pravi, da smo imeli mi,
tisti, ki smo vodili, pet, Sest nas je bilo, prav. In potem je prislo do tega,
da je klub obstal in smo se potem zavzeli za klub in nadaljevali s tistim
delom, ki smo ga imeli in enostavno pri Zivljenju. Ceprav tisto leto
moram reci, da je bilo krizno tudi kar se Clanstva tice, ker bi prislo do
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V nadaljevanju je izjava
delno pokrita Se z vabilom
na sestanek leta 1981

mesanja KSOL-a, LAK-a, vse skupaj je bilo zmesano, kar se je videlo
tudi na akademskem plesu leta 1981, ker smo imeli tudi nekaj brucev iz
radeskega konca, zato, da smo zadovoljili politiko. Smo potegnili dva,
tri gor, pa smo $e tiste krstili. In so nas potem bolj ali manj pustili pri
miru. To je bil kar, neka mehka varianta, ni¢ direktnega, nobenih
direktiv pa ni¢ ni bilo, ampak pritiski s strani so bili pa kar veliki.
Tradicija je bila takrat dolga ze 25 let. 25 let Se takrat nismo bili stari,
tu nekje smo bili. Se pravi, zaceli so takrat, ko smo se mi rodili, tisti
pred nami. In ta tradicija in ta pomen akademskega plesa kot tistega
glavnega dogodka, pa akademskega kluba — za nas, ki smo takrat klub
vodili, se to je zdelo nekaj neprecenljivega. Da bi zdaj mi nekaj
ugasnili, kar je 25 let lepo zivelo in bilo dokaj spoStovano takrat, se
nam je zdel najvecji greh, ki bi ga takrat lahko naredili. Zato je potem z
naSe strani prislo do tega tihega upora, da to ne bomo naredil, in smo
potem uspeli to narediti.

Zapisnik iz zacCetka 80. let +
'zoom-in' na zastavo z
vprasajem +

slika vabila na akademski
ples leta 1981 + slika Doma
Dusana PoZenela + slika s
plesa v Zdraviliscu Lasko

Naracija: V zaCetku 80. let so Studentje obCasno organizirali tudi
piknik v okolici Laskega ali se odpravili na kakSen izlet. Poleg
vprasanja obstoja so tisto obdobje klub zaznamovale Se druge
spremembe. Leta 1981 so se Studentje odlocili za spremembo lokacije
akademskega plesa. Zgradbo, v kateri so se spletle marsikatere zgodbe
in ki je dolga leta gostila akademske plese, je nadomestilo Zdravilisce
Lasko, ki je z redkimi izjemami prizoris¢e plesov Se danes. Z novo
lokacijo se je organizacija dogodka z vidika priprave prostora
poenostavila.

Srednji bliznji plan sedecega
Milka Skoberneta

Izjava delno pokrita z
zapisom stroskov za
akademski ples 1981 + s
slikami plesov v Zdraviliscu
Lasko + s scenarijem, ki so
ga uporabili na plesu leta
1982

Tako da je odpadel velik del te organizacije, vse ostalo smo pa morali
narediti. In to, ko se je zdravili§ce takrat prenovilo, je bil kar velik
dosezek, da smo uspeli takratnega direktorja prepricati, da smo mi
lahko $li tja, po drugi strani pa ogromno "priSparanega” dela, kar se nas
tice. Ker kolikor se spomnim, ko sem bil bruc, smo mi, mislim da kar
10 ali 14 dni pripravljali Dom DuSana PoZenela, za to, da bo tam ta
ples. Poleg tega po potem Se tezje pospraviti. To je bilo pa Se tezje.

In odziv je bil precej dober. Druga stvar, ki se je pokazala, da so takrat
vse stare bajte prisle na ta ples, ker so hotele videti, kako bo. In je bilo
leta 81 kar v redu. Sicer so nas skusali nekako omejit z neko cenzuro
glede programa, ampak nekaj smo povedali, nekaj nismo. Spravili smo
tako, ko smo si mi zamislili. Imeli smo dva scenarija — enega uradnega
in enega neuradnega, po katerem smo potem delali, razlike so bile pa
ponekod majhne, ponekod pa malo vecje.

Slika carstva v Zdraviliscu
Lasko v 80. letih + prijava
javne prireditve leta 1985 +
zapiski priprav na ples +
slika Studentov (brucev) v
Zdravilis¢u Lasko +
finan¢no porocilo iz leta
1985 + potrdilo o vplacilu iz
leta 1985 + fotografiji

Naracija: Ceprav je bila sprememba lokacije sprejeta pozitivno, so
Studentje leta 1985 Se zadnji¢ akademski ples organizirali v Domu
Dusana PoZenela, ki je kasneje doZivel prenovo. Slo je za nostalgijo po
starih casih in podozivljanje spominov, ki jih je zelela obuditi
generacija tistega obdobja.

Sredi 80. let je bilo delovanje LAK-a omejeno le Se na akademski ples,
interno brucovanje v enem izmed gostiS¢ v Laskem in obcasne izlete. S
sponzorskimi sredstvi, ki so bila edini vir dohodka, so lahko pokrili
glavna dogodka, dobicka niso imeli. Prekinila so se tudi tradicionalna
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Studentov s plesa v
Zdraviliscu Lasko

druzenja v Ljubljani, so se pa konec 80. let Studentje ob vikendih
sreCevali v Laskem.

Vse generacije, ki so prevzele delovanje kluba, so se organizacije
akademskega plesa lotile z veliko odgovornostjo.

Srednji bliznji plan sedece
zenske. Identifikacijski napis
mag. NataSa Erjavec

Izjava delno pokrita s
slikami s plesov na prelomu
iz 80. v 90. leta + slikama,
kjer so vidni kostumi za
carstvo in pedela

Priprave na akademski ples so potekale kar nekaj casa in kmalu po
koncanem jesenskem brucovanju se je mislilo Ze za to. V mojem casu,
ko sem bila tudi predsednica, smo se zelo dobro zavedali, kaj LAK
pomeni in predvsem brucovanje, Se bolj pa ples. To je dogodek, ki je ze
od nekdaj v Laskem cislan, imel je tudi Ze neko zgodovino, zato je bila
odgovornost toliko vecja.

Sami smo pripravljali scene, to se je na roke risalo, barvalo, potem smo
si sposodili vsako leto stole, take malo bolj starinske. Eden lep$ih
dogodkov je bil, vsaj meni osebno, ko smo $li v Celje v gledalisce, kjer
smo bili vedno dogovorjeni, da nam bodo posodili kostume za carja,
asesorje, pedele itn. In potem smo tam preizkusali te kostume, veliko
smeha je bilo zraven.

V nadaljevanju je izjava
pokrita Se s sliko
prejemnikov Stoplcigrov in
cucljev

Poseben dogodek je bila pa prodaja kart. Prodaja kart je sicer bila nek
konéni cilj, Slo je pa predvsem za obiskovanje ljudi. Hodili smo po
domovih, ponujali karte. Ljudje so nas vedno pogostili, tako da to se je
znalo zavle€i pozno v no¢ in trajalo teden ali e vec, da smo prodali.
Ampak so zelo lepi spomini. Ze takrat smo malo napeljali stik z gosti,
majckeno, ko nas ze sprasevali, kdo je bruc. Dobili smo tudi
pomembne informacije, ki smo jih potrebovali za podelitev redov,
cuclje, Stoplcigre itn. To so ti stari akademiki vedeli ali pa so prav pri
druzini imeli koga, ki je diplomiral, dobil otroka.

Srednji bliznji plan sedece
Natase Erjavec

Poleg brucovanj in akademskih plesov smo ponavadi organizirali Se
kaksne piknike, eno leto smo se pa odlo¢ili, da bi tudi mi sodelovali na
Pivo&cvetju, tako da smo pod imenom Laskega akademskega kluba
najeli prostor, Sank in enostavno se Sli gostince v ¢asu Pivo&cvetja.
Takrat je ta prireditev trajala Se celih 10 dni, tako da je bil kar logisti¢ni
zalogaj velik, da smo vse to pokrili.

Zapis predloga za novo
predsedstvo LAK-a leta
1988

Naracija: Obdobje v ¢asu osamosvajanja Slovenije so zaznamovale
nove ideje in izzivi, na Celo kluba pa je prvi¢ stopila tudi Zenska
predstavnica.

Sredn;ji bliznji plan sedece
Natase Erjavec

Izjava delno pokrita z
zapisom predloga za novo
predsedstvo LAK-a leta
1988 + sliko carstva ('zoom-
in' na Erjavecevo) + slika
carstva, v katerem je bila
Erjaveceva

Leta 1988 sem postala prva predsednica kot zenska nasega Laskega
akademskega kluba. Meni je bilo to v veliko cast, zato ker LAK je v
moji druzini, v moji rodbini Ze od nekdaj nekaj pomenil, saj je bil prvi
predsednik moj stric, Joze Erjavec, zato sem bila pocascena, da so me
izbrali. Hkrati je bil pa en tak splet okolis¢in, da je prej$nja ekipa hkrati
bolj kot ne odnehala in smo se mogli na hitro organizirati, ker nismo
zeleli dopustiti, da bi klub prenehal delovati ali zamrl ali kakorkoli. In
v tisti skupini, ki smo bili, se je pokazalo, da bi verjetneje
najuspesnejse jaz to potegnila naprej. Potem se je pa pokazala kar hitro
potreba po sodelovanju v carstvu. Nekako fantje niso bili dovolj
pogumni in tako sem tudi dobila vlogo, mislim, da sem bila enkrat en
asesor in enkrat celo car oziroma carica. Meni je bilo to zanimivo, to je
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na nek nacin igra, drama. Mene je to ze od nekdaj zanimalo, rada se
Salim, tako da imam na vse skupaj samo lepe spomine. Moram reci, da
mi fantje niso metali nobena polena pod noge, jaz nisem imela obcutka,
da bi kdor koli imel tezave s tem, ker sem kot Zenska na ¢elu kluba in v
carstvu. Niti starejs$i akademiki — v tistem obdobju so bili med starimi
bajtami sami moji strici, stari strici in tete, tako da, kolikor sem imela
obcutek, so bili oni veseli, da se je tudi to v klubu zgodilo.

Slika brucovanja na
akademskem plesu v 90.
letih + slika skupnega
druzenja + trenutna spletna
stran + slika starega logotipa
in prelivanje v nov logotip
LAK-a + 'zoom-in' na stol
na akademskem plesu +
slike akademskega plesa iz
sredine 90. let +

slika iz Rima + slika z izleta
po vinskih kleteh + slika
nogometa + zgibanka za
pridobivanje ¢lanstva v
Zvezo SKIS

Naracija: Tudi v 90. letih so Studentje nadaljevali z organizacijo plesa
in brucovanja, redno pa so se druzili tudi na sestankih v Laskem. Z
vstopom interneta v vsakdanje Zivljenje so postavili prvo spletno stran
drustva, ki je do danes ze zamenjala nekaj preoblek, hkrati pa so se
odlocili posodobiti logotip, ki ga je narisal Blaz Kriznik in ki ga krasi
stol, prav tisti, ki ga Studentje za potrebe akademskega plesa in
brucovanja uporabljajo vse od 50. let dalje.

Dejavnost kluba se je razsirila in delovanje ni bilo ve¢ omejeno samo
na ples in brucovanje, Ceprav sta omenjena dogodka Se vedno
predstavljala njegovo bistvo. Studentje so organizirali ve¢ izletov po
Evropi, prvi€ pa so se podali na izlet po vinskih kleteh, ki je danes Ze
tradicionalen. SocCasno so postali aktivni tudi na Sportnem podrocju z
organizacijo rekreacije v badmintonu in nogometu, po letu 2000 pa je
preporod v delovanju kluba povzrocila vecja financna stabilnost, ki jo
je klub pridobil s prikljucitvijo v Zvezo Studentskih klubov Slovenije,
Zvezo SKIS.

Srednji bliznji plan sedeCega
moskega. Identifikacijski
napis Klemen GreSak

Nasa generacija se je odloéila za vstop v Zvezo SKIS preprosto zaradi
razloga, da ta Studentski klub priblizamo ve¢jemu $tevilu Studentov, to
pa zaradi tega, ker so se iz leta v leto, tudi pred naso generacijo,
pojavljale tezave s Clanstvom. Enostavno ljudi ni bilo. Zato smo se
odlocili, da je treba LAK spremeniti v smislu ¢im $irSega delovanja za
vse Studente v Obcini Lasko. Oziroma zdaj glede na predpise oziroma
akte zveze SKIS na celotno UE Lagko. To je bil glavni smoter.
Posledi¢no so se zacele dogajati nove stvari, neke vrste nove dimenzije
za LAK, sredstev je bilo ve¢ in zaradi tega se lahko Studenti bistveno
bolj angazirajo tako pri organizaciji dogodkov kot tudi pri obisku teh
dogodkov, ker jih je vec€ in so po moje posledi¢no tudi bolj kvalitetni.
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Zgibanka za pridobivanje
¢lanstva v Zvezo SKIS +
slika dela v prostorih + slika
z otvoritve prostorov + slika
prostorov danes + slika
dokumentacije + slika
$tudentov s Skisove trznice
+ slika s piknika — igranje
odbojke + sliki z otvoritve
fotografske razstave kLAK

Naracija: Z vstopom v Zvezo SKIS so studentje Zeleli izbrati
samostojno pot, ¢im bolj neodvisno od lokalne skupnosti, in pridobiti
sredstva namenjena Studentskim klubom s strani drzave, oziroma s
strani Studentskih napotnic. Leta 2007 je finan¢no stanje omogocilo
najem prostorov, kar so bili pravzaprav tudi prvi klubski prostori — pred
tem so ¢lani kluba dokumentacijo shranjevali na domu in jo po preteku
mandata predali naslednji generaciji. Slednje dejstvo in pogosta
menjava vodstva sta tudi razlog, da se je mnogo dokumentacije
izgubilo.

LAK je v preteklem desetletju prerasel okvirje, kjer bi se ukvarjal samo
z dvema ali tremi dogodki in sploh v zadnjih letih se je njihovo Stevilo
povecalo. Eden vecjih projektov je amaterski fotografski natecaj
kLAK, ki ga ¢lani LAK-a ze Stejejo med svoje tradicionalne projekte,
saj je v preteklem letu praznoval svojo 10-obletnico.

Srednji bliznji plan Klemna
Gresaka

Zacetek izjave pokrit s sliko
z razstave kKLAK

V nadaljevanju je izjava
delno pokrita $e s sliko kino
kuponckov + skupinsko
sliko z izleta + sliko z
novoletne zabave v Brnu +
sliko Studentov v Beogradu

Meni je v spominu ostal 1. LAK-ov kLAK, kjer smo zaceli razvijati
neko zgodbo fotografskega natecaja, ki se konca z neko razstavo, danes
je to ze tradicionalna zadeva tako v LAK-u kot v §irSi skupnosti. Potem
smo se poskusili z organizacijo dogodkov, s tem, da smo malce
eksperimentirali zaradi tega, da smo ugotovili, kaj ljudi pravzaprav
privabi. Potem smo recimo naredili — smo zaceli zbirati ugodnosti za
Studente, se pravi, npr. da ceneje obiskujejo kino, bowling, zacelo se je
odvijati na podrocju izletov. Sicer mislim, da Studentski izleti kljub
vsemu ne smejo biti samo Zur — seveda so zur, ¢e jih dela domaci
Studentski klub, ampak vendarle je prav, da se tudi pogleda ¢ez meje in
to ta denar omogoca. Se pravi, lahko gremo, naredimo nek izlet v
tujino, kjer se ogledajo neke znamenitosti, potem se pa seveda tudi
zabava. Novoletna druzenja so se zacela odvijati malo bolj pestro s
silvestrovanjem v tujini, se pravi LAK je prispeval nekaj subvencije.
Ogromno tega se je zacelo odvijati, niti sam ne vem, koliko dogodkov
je, tako da sem prav vesel, da je tako, da je pravzaprav v LAK-u danes
vsak teden ali vsake 14 dni, ¢e bi dali povprecje, se nekaj odvije. Poleg
tega se odvijajo tudi humanitarne dejavnosti, to je zelo pomembno, ker
danes vemo — ne bomo na Siroko kaksni Casi so — in vse to omogoca ta
denar in sem vesel, da je tako.

Slika prejetja jubilejne
listine Ob¢ine Lasko + slika
prostorov + slike raznih
dejavnosti (izlet na Triglav +
spoznavni zur + smucanje +
na Triglavu + plesni tecaj +
bowling turnir + tecaj
ruséine + dobrodelni
Bozi¢ek + dobrodelni
koncert) + logotip dijaske
sekcije LAK-a + sliki

Naracija: Finan¢no stanje in Cedalje ve¢ dejavnosti in dogodkov je
Studentom zadalo $e vecjo druzbeno odgovornost v lokalni skupnosti,
hkrati pa so prisle tudi vecje birokratske obveznosti. Racionalno
ravnanje s finan¢nimi sredstvi ¢lanom omogoca organizacijo vec kot 50
projektov na letni ravni, kar je morda preraslo vsa priCakovanja
prejsnjih generacij. Klub danes Studentom nudi subvencionirane
smucarske karte, kino vstopnice in vstopnice za razne prireditve in
koncerte, v lastni reziji pa LAK organizira tudi eno- in vecdnevne
izlete Cez celo leto. Z raznimi koncerti, zabavami, rekreacijami,
predavanji in tecaji v lokalnem okolju skrbi za prepoznavnost kluba,
predvsem pa nudi Studentom popestritev prostega Casa in pridobivanja
novih znanj. Hkrati se Studentje cedalje bolj zavedajo tudi problematike
na podro¢ju socialnega varstva, zato enkrat na leto organizirajo
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dijakov v LAK-ovih
prostorih in na kostanjevem
pikniku

dobrodelni koncert za pomo¢ dijakom in Studentom iz UE Lasko.

V letu 2012 so v drustvu ustanovili tudi dijasko sekcijo Laskega
akademskega kluba.
organiziranja projektov je sekcija popestrila Se dijasko zivljenje v UE.
Deluje pod okriljem in mentorstvom LAK-a, ob strani pa jim stojijo
Studentje, ki jim pomagajo pri izvedbi njihovih projektov.

Z namenom druzenja in samostojnega

Srednji bliznji plan Klemna
GreSaka

Izjava delno pokrita s
slikama z akademskega
plesa in brucovanja

Smisel LAK-a je, kljub tem $irjenju, kljub tem aktivnostim navzven, da
ohranja to tradicijo brucovanja, vinskega izleta in akademskega plesa.
Se mi zdi, da je vendarle tisto bistvo in naj ostane to bistvo, ker ljudje v
Sloveniji na tem prehodu iz nekega drugega sistema v zdajSnjega so
pozabili na bistvo. In upam, da se kaj takSnega tudi ne bo zgodilo kdaj
z LAK-om.

Slika trenutnega vodstva
LAK-a in bivsih aktivistov +
slika s Skisove trZnice

Naracija: Smisel LAK-u daje tudi dejstvo, da Ze od ustanovitve dalje
klub deluje na prostovoljni ravni, apetiti posameznih generacij pa se
niso povecali tudi v ¢asu, ko so finance kluba postale bolj stabilne.

Srednji bliznji plan Klemna
GreSaka

Izjava delno pokrita s sliko
trenutne generacije
Studentov LAK-a

Ti pride§ sem, se druzi§, spozna$ ljudi, organizira§ dogodke,
komunicira§ z drugimi, pridobivas od ra¢unovodskega do ne vem
kaksnega znanja, ki je potrebno za organizacijo enega dogodka. Daje
bistveno, bistveno vec kot to, da bi prisli Studenti na sestanek vsak
petek pa si vsak dal 100 EUR sejnine pa Sel domov. To bi bila
kratkoroc¢na zgodba brez smisla. Zdaj pa LAK ima nek smisel in to se

tudi vidi. LAK je ziv organizem.

Slike vseh generacij iz 50.,
60., 70., 80., 90. let in po
letu 2000

Naracija: Ohranjanje tradicionalnih dogodkov kot je akademski ples z
brucovanjem, generacijam Studentov ni predstavljalo le zabave, ampak
dolo¢eno odgovornost, da se ohrani tisto, kar so Studentje pred
desetletji izoblikovali kot pomemben dogodek v kraju. Vse, kar so si
ustanovitelji kluba zadali, se danes uresniCuje in udejstvuje. Vsaka
generacija je v LAK-u pustila svoj peCat in del zgodbe v knjigi,
zdaj$nje generacije Studentov pa z novimi idejami in spoprijemanji z
izzivi pisejo novo poglavje LaSkega akademskega kluba.

Slika LAK-ovega logotipa in
nazdravljanje s kozarcem

Naracija Janez Benedek: V uteleSenju izreCenega, ziveli!

Odjavna Spica
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Priloga C: DVD 7 dokumentarnim filmom LaSki akademski klub skozi
desetletja
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