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Besedilo na primeru izbranih del sodobne slovenske proze (tudi v kontekstu starejSih literarnih

besedil) predstavi nekaj znacilnih reprezentacij avdiovizualnega.

Kot prikaze interpretacija,

obravnavana literarna besedila pri predstavljanju avdiovizualnih medijev izpostavljajo razli¢ne oblike
manipulacije gledalca ter v opoziciji do takega odnosa implicitno vzpostavljajo svojo literarnost.

slovenska knjiZevnost, obravnava vizualnega, film

The paper presents readings of contemporary Slovene prose (including in the context of older
fiction) to uncover a number of typical literary representations of the audio-visual which share a critical
distance towards the various forms of manipulation of the viewer. Opposition towards such a stance is
used as the basis for the definition of the specificity of literature.

Slovene literature, literary representations of film

Uvod

W.J. T. Mitchell v $tudiji Slikovna teorija
ugotavlja, da v drugi polovici dvajsetega sto-
letja zaradi razmaha medijev, elektronske in
kibernetske tehnologije ter posledi¢ne ekspan-
zije novih oblik vizualne simulacije beleZimo
pojav, ki ga poimenuje slikovni obrat. Opre-
delitev tega je za pricujoce besedilo zanimiva
predvsem iz dveh razlogov.

Prvi¢ zato, ker Mitchell opaza, da podoba
spri¢o svoje naras¢ajoce pomembnosti v so-
dobni kulturi pogosto zavzema vlogo prispo-
dobe za druge druzbene pojave — to ponuja
uporabno izhodiS¢e za raziskavo simbolne
razseznosti avdiovizualnega v sodobni slo-
venski prozi. Poleg tega pa za slikovnim
obratom Mitchell odkriva trenje, temeljece na
ideoloskih razlikah med verbalnim in vizual-
nim. Nelagodje verbalnega ob slikovnem (ki
izhaja tudi iz izmuzljivosti pojmovne opre-
delitve slednjega) seveda ni vzniknilo Sele z
omenjeno ekspanzijo vizualnih simulacij,
¢eprav se je ob njej nedvomno bolj intenzivno

razmahnilo. Pojav se zdi posebej zanimiv za
slovenski kulturni prostor, ki je zaradi vloge
literature in jezika v prizadevanju za nacio-
nalno suverenost izrazito pogojen s prevlado
besede nad podobo, kar je mo¢no zaznamo-
valo tudi razvoj slovenskega filma (glej Zor-
man 2009).

Osrednji cilj besedila je dognati, kako se
to razmerje kaZze v literaturi iz obdobja, ki ga
(vsaj pogojno) zaznamuje vstop slovenske
kulture v postmoderno, postindustrijsko druzbo
ter kulturo, zaznamovano z ekspanzijo avdio-
vizualnih, gibljivih podob, podprtih s sodob-
nimi tehnologijami. Izbor interpretacij je do-
locen z naslednjimi kriteriji: proza, kvaliteta,
prepoznana s strani literarne vede oziroma
strokovne javnosti, obseZnejSa tematizacija
avdiovizualnih medijev v posami¢nem tekstu.
Ker obseg pricujoega c¢lanka ne dopusca
zares izCrpne obravnave sodobne slovenske
proze, je nekaj relevantnih del iz njega
izpusCenih. (Tudi) zato besedilo ne more
ponuditi dokoncnega odgovora na odnos
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slovenske proze do avdiovizualnega, lahko pa
izpostavi  dolo¢ene domneve oziroma
izhodiS¢a za nadaljnja razmi$ljanja o tem
razmerju, ki je v (slovenski) literarni vedi
precej neobdelano.

BelezZenje naratoloskih sprememb, izhaja-
jocih iz mimikrije reprezentacijskih postop-
kov avdiovizualnih medijev, ki jo pogojuje
prezetost sodobne kulture s slednjimi, pred-
stavlja pomembno, ne pa edino dimenzijo
preuCevanja. Priblizati se ji bom skuSala
preko pojma ekfraze, ki jo Mitchell oprede-
ljuje kot »besedni prikaz vizualne upodobit-
ve« (Mitchell 2009: 177).! Ta literarni pojav,
ki naj bi se zacenjal Ze z opisom Ahilovega
S¢ita v Iliadi, preizkuSa meje literature tako,
da skuSa jezik bralca pripraviti do tega, da
ugleda ubesedeni umetniski objekt. Ekfraza,
meni Mitchell, je predvsem paradoks, poga-
njanje jezika k neuresniCljivemu, sreCanje
jezika z »Drugim« (prav tam). Literarno po-
ustvarjanje vsebin avdiovizualnega je tako
mogoce motriti tudi kot ustvarjanje vecje-
zi¢ja, dialoga med prostori in modusi raz-
li¢nih medijev. Literatura potemtakem razis-
kuje specifiko lastnega medija tudi s tem, da
se razpira »drugosti« v smislu tekstualne
mimikrije in parodije virtualnih prostorov, ki
jih ustvarjajo soCasni mediji.

Mitchellovo opredelitev ekfraze bom v na-
daljevanju skuSala prilagoditi analizi ubese-
ditev avdiovizualnega, posledi¢no pa se bom
odmaknila od izhodi$c¢a, da ji ni mogoce pri-
pisati nobenih posebnih besedilnih lastnosti,
da je torej ni mogoce lociti od opisa. Mitchell
namre¢ kot enega od osrednjih elementov

ekfraze pojmuje »zamrznitev« literarnega
jezika v negibno prostorsko razporeditev — to
pogojuje opisovanje »tradicionalnejSih« umet-
niskih objektov, ki jih zaznamuje stati¢nost
(prav tam). V nasprotju s tem se v pri¢ujocem
besedilu osredinjam predvsem na prostor, ki
ga ustvarja opis podob v gibanju; gre torej v
prvi vrsti za ubesedovanje izmuzljive dife-
rence med podobami, ki se izmenjujejo pred
gledalcevimi o¢mi, za opis ucinkov, ki jih
ustvarja montaza. Ta je ena najpogostejSih
zariS¢ teoretskih raziskav, ki obravnavajo
sti¢is¢a med literarnim in filmskim poda-
janjem. Tovrstne razprave po eni strani iS¢ejo
izvore filmskega pripovedovanja Ze v roma-
nih devetnajstega stoletja. V njih prepozna-
vajo »dedis$€inox, iz katere rastejo (montazni)
spoji med filmskimi ravnmi pripovedi,
Ejzenstejn tako v Dickensovih romanih najde
primer preliva ali paralelne montaze (glej
Ejzenstejn). Po drugi strani pa fragmentacijo,
razpad navidezne celovitosti, organskosti
literarnega dela, nacrtno poudarjanje dis-
kontinuitete med posameznimi elementi, ki
zaznamujejo modernisti¢ne tekste, nekateri
teoretiki pogojujejo tudi z vplivom filma. V
skladu s tem izhodi$§¢em naj bi nacelo moder-
nisticnega teksta kot »diskontinuiranega kon-
tinuuma« Vv literaturo pronicalo tudi preko
filmskega ekrana (npr. Cohen 1979).

Drugo izhodisce za analizo nacinov, s ka-
terimi literatura stopa v dialog z avdiovizual-
nimi vsebinami »novih medijev«,? pa je inter-
pretacija besedil(nih izsekov), ki obravnavajo
razmerja med ekranom in njegovo okolico,
torej prostori in subjekti gledanja. Gre za

1 Penguinov slovar literarnih izrazov in literarne teorije razlaga ekfrazo kot izcrpen slikovni opis dolo-
Cenega predmeta, najpogosteje umetniskega, oziroma kot samo-opis »govore¢ega« umetniskega pred-
meta, tj. tistega, ki naj bi ga zaznamovali pomenljivi vizualni detajli. Slovar navaja tudi uporabo ekfraze v
splosnejSem smislu opisa, ki pa naj bi ga zaznamovala virtuozna odslikava fizicne resni¢nosti oziroma
ucinek ustvarjanja neposrednih vizualnih podob med branjem. Med prvimi teoretskimi obravnavami tega
koncepta slovar navaja $tudijo Lakoon (1766) Gottholda Lessinga. Massimo Fusillo v uvodu v zbornik
L’immagine ripresa in parola (2008) razlikuje med dvema vrstama ekfraze; ‘puristicno’, ki poskusa
ohranjati meje med verbalnim in vizualnim (kot primer slednje navaja aleksandrinsko poezijo oziroma
dela Giambattista Marinija), in tisto, ki sledi Homerskemu arhetipu ter se svobodno prepusca pripo-

vedovanju (Fusillo 2008: 24).

2 Z izrazom novi mediji v pricujocem tekstu oznaCujem predvsem tiste, ki namesto knjiZne strani upo-

rabljajo ekran.
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literarno reprezentacijo kulturnih praks, ki
izhajajo iz novih nacinov tehnoloSko podprte
komunikacije. Ce to opazujemo diahrono ozi-
roma med seboj primerjamo omenjene repre-
zentacije iz razli¢nih obdobij slovenske lite-
rature, je mogoce dolociti nekaj bistvenih
gledi$¢, ki zaznamujejo motrenje avdiovi-
zualnega v sodobni slovenski literaturi. Kot
bom skuSala prikazati v interpretaciji, ima
veCina teh skupno izhodisce. Pretezni del
obravnavanih besedil dolo¢a domneva, da
podobe novih medijev gledal¢evo dojemanje
prevzamejo do te mere, da ga oropajo avto-
nomnosti, mu tako reko¢ »ukradejo duSo«.

Interpretacija

Film kot senzacija

Sodobnost, se zdi, mnogo bolje razume-
mo, ¢e poznamo tudi preteklost. Zanjo glede
literarne obravnave avdiovizualnih medijev
ni treba posegati zelo dale¢ nazaj v ¢as. Eno
od prvih obseznejSih literarnih tematizacij
kina najdemo v baladni enodejanki Ivana
Preglja Vest iz leta 1917, o kateri pisatelj
pove: »[H]otel sem biti aktualen in senza-
cionalen. Zato sem iskal aktualnega motiva in
ga naSel v senzaciji samomora v kinu. Zaradi
naturalisticnega slikanja je bilo treba pre-
pisati celo nekaj vrednih ali znacilnih kine-
matografskih tock in avtomatskih komadov.
[...] Zato sem nekajkrat Sel v kino, kino
Studirat.« (Pregelj 2005: 577-578.) Ceprav
kinematografija sluzi predvsem kot tematski
okvir, pa njene tehnike narekujejo tudi literar-
no strukturo. To tvorijo fragmenti dialogov, ki
jih ustvarjajo dvojice gledalcev; enodejanka
dogajanje zato podaja v smislu simultanega
prikaza vec ravni dogajanja in tako uporablja
postopek montaze, v SirSem smislu pa moder-
nisticno fragmentacijo. Kot je razvidno iz
uvoda v dogajanje, prostorskega slikanja v
didaskalijah, sestavljenega iz kratkih podob,
npr.: »Razposajenost, psovka, slab krajevni
dovtip. Dvorana ¢loveskih duhov.« (Pregelj
2005: 69) in prve replike »Oha! Tu pa drzi
navzdol kakor v grob.« (prav tam), sploh pa iz
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njegovega vrhunca (propadli ban¢nik se v
kinodvorani ustreli), enodejanka predstavlja
odnos do kinematografije, ki je v slovenski
knjiZevnosti ter publicistiki prve polovice
preteklega stoletja skoraj pravilo: film je
pogroSna, primitivha zabava, ki obcinstvo
moralno degradira in potujcuje, predvsem pa
manipulira preko senzacionalizma — iskanja
ekscesa (§tefanéié 2005, Brenk 1980). V
nadaljevanju bom skuSala dognati, ali je
omenjeni odnos v sodobni slovenski prozi
preseZen.

Film kot umetnost, religija

V zacetku Sestdesetih let se je odnos do
filma na Slovenskem nekoliko spremenil;
kinematografija se je zacela uveljavljati kot
umetnost, izrazno ekvivalentna literaturi. K
spremenjenemu odnosu literature do kinema-
tografije je prispevala tudi francoska teorija
novega romana, posebej t. i. »Sola pogleda«
Alaina Robbe Grilleta, s katero se je pri nas
intenzivno ukvarjal DuSan Pirjevec, ki je
konec Sestdesetih let prijateljeval tudi z Ru-
dijem Seligom. Njegov roman Triptih Agate
Schwarzkobler predstavlja v svojem razpira-
nju gibljivi podobi ter posledi¢nemu preizku-
Sanju meja jezikovne izraznosti in ustvarjanju
dialoskih prepletanj literarnih in filmskih
svetov izrazit prelom, ki je bil vse do danes le
redko, ¢e sploh, preseZen. Vrhunec romana,
neuspeSen poskus Jurijevega telesnega zbli-
Zanja z Agato v kinodvorani je nemara naj-
lepsi primer ekfraze filma oziroma literar-
nega poklona filmski umetnosti v naSem
prostoru. V sredi¢e romana Seligo postavi
konflikt dveh videnj kina: tema¢nemu pro-
storu kinodvorane in otipavanju Jurijevih rok,
katerih prijem postaja vse bolj Zelezen, pri-
pada Agatino telo, medtem ko njen pogled
bezi v dogajanje na platnu, v romanu ozna-
¢eno v kurzivi — glamurozni, aristokratski
prostor filma Alaina Resnaisa L’Année
derniere a Marienbad (1961), ki je svet belih
poti, temnih cipres, odsevov lestencev in
ogledal, kjer se dogaja drugacna ljubezen:
»Onadva pa Se zmeraj srkata svoje zrenje in
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mogoce raziskujeta nevidno dogajanje lju-
bezni tam znotraj« (Seligo 1982: 41). Repre-
zentacija filma se torej s Seligovo ubesedit-
vijo od primerka pogroS$ne zabave pribliZuje
»visoki umetnosti«. Ta ne streZe vec le najpri-
mitivnej$im uzitkom, temvec¢ podaja vzvisene
svetove, na ta nacin hrani spiritualne, subtil-
nejSe Custvene potrebe gledalcev in se bliza
dojemanju filma kot ritualne oziroma reli-
gijske prakse. Kot ugotavlja Massimo Fusillo,
je v dvajsetem stoletju ena najbolj pogostih
atributov opisovanja dogajanja v kinu tako
imenovana »topla tema« kinematografa, ki
ogrne osebe v dvorani v posebno hipnoti¢no
oziroma ritualno vzdu$je ter potencira pa-
sivno oziroma voajeristicno vlogo gledalca
(Fusillo 2008: 29). Fusillo sicer meni, da je
reprezentacija kinematografa kot prostora
kolektivnih sanj znacilna za modernisti¢na
besedila, medtem ko so opisi filmskih vsebin,
prisotni v besedilih iz obdobja postmoder-
nizma, povsem izpraznjeni kakr$nih koli sledi
ritualov. Vsekakor pa so v slovenski literaturi
osemdesetih in devetdesetih let, na primer v
Mazzinijevih Drobtinicah ali JanCarjevem
Zvenenju v glavi, ki bosta podrobneje obrav-
navana v nadaljevanju, opisi zrenj v ekran Se
mocno obarvani z elementi religioznega/
rituala. Izrazita je tudi tovrstna naravnanost v
kratki zgodbi Braneta Mozetica Kino (zbirka
Pasijon, 1993), ki kinodvorano podaja z na-
slednjimi atributi: skladen mir, posvecen
prostor, zakristija, kjer delijo hostijo. V tem
domnevno religioznem vzdu$ju pa pripove-
dovalec zaznava odsotnost kadila, tezkih
besed, izgubljeno sveto besedilo. Tudi opis
dogajanja na platnu je zaznamovan z odklo-
nilnim odnosom do laZzne sakralne omame:
»[P]rizori na platnu so bili le nekaksne freske
in na njih ni bilo svetniSkih obroc¢ev ne dvig-
njenih kazalcev. Osebe niso drzale v rokah
debelih knjig, niso razpirale ustnic — in zdi se,
da niso oznanjale prav nicesar. Le nek cuden
duh je vel pred platnom — vendar, kakor da ni
prihajal od njih. To je morala biti rahla megli-
ca sedecih, ki so jo nevede spuscali v zrak.«
(Mozeti¢ 1993: 7.)

Drugi ritualni aspekt filma je mogoce
zaslediti v opisih atributa posebne svetlobe,
nezemeljskega sija, ki ga oddaja platno, ozi-
roma osebe na platnu. V Triptihu se pojavlja
v obliki sive svetlobe, ki plapola po gledalcih
kot moder in razredGen ogenj (Seligo 1982:
34), pa tudi v obliki bleSc¢ece svetlobe, ki seva
iz protagonistke, ter kot prSenje njenega
zrenja (Seligo 1982: 37-38). Kot ugotavlja
Fusillo, so razlicne prakse recepcije filma,
zlasti v njegovih zacetnih letih, paradoksalno
ovrgle Benjaminovo trditev, naj bi filmske
tehnike, predvsem mehanicna reprodukcija
ter skrajno priblizevanje umetniskega objekta
prejemniku, odvzele umetnosti avro. Slednjo
v besedilu The Work of Art in the Age of
Mechanical Reproduction Benjamin opredeli
kot obcutek v gledalcu, in sicer obcutje di-
stance, oddaljenosti, »naj bo objekt Se tako
blizu« (Benjamin 1935/1999: 735). Ceprav je
film bistveno zaznamovan z mehansko repro-
dukcijo in familiarizacijo oziroma pribliZeva-
njem predstavljenega gledalcu, pa prav v
literaturi zabelezeno skrivnostno Zarenje, ki
ga oddaja filmsko platno, predvsem pa mesa-
nica bliZine in nedosegljivosti, ki zaznamuje
posnetke filmskih bozanstev v oceh oboze-
valcev, dokazujejo, da je lahko film dojet tudi
v smislu tradicionalne umetnosti, ki (po
Benjaminu) prejemniku omogoca umetnisko
recepcijo kot kontemplacijo enkratnega, ne-
dosegljivega, nedoumljivega objekta.

Mit naivnega gledalca

Avra, ki jo oddajajo slike z ekrana, pred-
vsem pa fascinacija gledalcev s podobami
filmskih zvezdnikov se povezujeta tudi z
mitom naivnega gledalca. Ta koncept je
pogost v psihoanaliticni filmski teoriji; z
iluzionisticno mocjo ter vSitjem gledalcevega
pogleda v svojo pripoved naj bi si filmski
aparat podredil celotno gledalc¢evo subjek-
tiviteto in celo vplival na njegovo obnaSanje v
druzbi. Christian Metz kot primer takega
dogajanja navaja obnaSanje prvih gledalcev
ob Lumierovem filmu L’Arrivée d’un train a
La Ciotar (1895), v katerem vidi nekaksno
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mitsko otrostvo filmske recepcije oziroma
sposobnost popolnega prepuscanja filmski
iluziji (Metz 1982: 72-73). Sodobnejse teo-
rije ugotavljajo, da je prejemnikovo dojema-
nje filma Ze od samih zacetkov bistveno kom-
pleksnejSe oziroma bolj avtonomno (Gunning
1898/1999). Vsekakor pa se liki, ki so blizu
mitu »naivnega gledalca«, pojavljajo v so-
dobni slovenski prozi, na primer v besedilih
Mihe Mazzinija, posebno tistih, ki tematizi-
rajo pripovedovalcevo mladost v provincial-
nem industrijskem srediS¢u. Najintenzivneje
se »naivni gledalec« ubesedi v pisateljevem
prvencu iz leta 1987, romanu Drobtinice,
zgodbi o priseljencu iz Bosne, Selimu, ki se
zaljubi v filmsko zvezdo Nastassjo Kinski.
Nastassjine prisotnosti na platnu pripovedo-
valec ne podaja, predstavlja predvsem Seli-
move ekscesne reakcije nanjo, na primer
slovesno opravo, groZznje s fizicnim obracu-
navanjem s tistimi, ki se bodo v kinodvorani
nespostljivo vedli, zaporedno gledanje film-
skih predstav, Selimovo prepuscanje filmski
iluziji, ki jo pripovedovalec oznaci kot »no-
rost, ki progresivno rase« (Mazzini 1987: 35).
V nadaljevanju besedila se v ozadju Selimo-
vega oboZevanja dive razkrije Zelja po tem, da
bi sam postal viden za svojo okolico, da bi se
osvobodil svoje marginalnosti, pozicije neko-
ga, ki je v druzbi »niko i niSta«. Literarni
teoretiki ugotavljajo, da tematizacije filmskih
div zelo pogosto vsebujejo tudi topos njiho-
vega pogleda (Greco 2008). Podobno je v
Drobtinicah: celoten opis pojavnosti dive je
zajet v stavku »Nastassja me je gledala iz
izlozbe z macjimi omi« (Mazzini 1987: 35).
Zelja filmskega voajerja, da bi bil ugledan, pa
v romanu preraste v metaforo polozZaja —
nevidnosti — delovnih migrantov iz jugoslo-
vanskih republik v Sloveniji v osemdesetih
letih.

Ironi¢en pristop k uporabi Zanrskih kon-
vencij, ki zaznamuje Mazzinijev prvenec, je
znacilen tudi za roman Braneta Gradi$nika
Nekdo drug (1990). Protagonistovo zasledo-
vanje skrivnostnega mnozi¢nega morilca — ki
nenehno drsi proti zamenjavi identitete —
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preigrava omenjeno tezo o gledalcevi iden-
tifikaciji s filmskim pogledom (npr. v grozljiv-
ki). Ta problem je eksplicitno izpostavljen v
drugem poglavju knjige, kjer protagonistu,
biljeterju, Sef naroci, naj med predvajanjem
srhljivke nadzoruje obCinstvo, ¢e$ da bo med
njimi morda prepoznal zloCinca. V ozadju
narocila je domneva, da so kriminalna dejanja
neposredno pogojena z vplivom nasilja na
platnu. Protagonist se direktorjevemu naro-
¢ilu sicer posmehuje, obenem pa ga zrevoltira
dejstvo, da eden od gledalcev ob njegovem
obhodu zapusti kinodvorano, na tleh pa pusti
revijo, iz katere je iztrgan list, na katerem je
natisnjen prispevek o mnoZi¢nem morilcu.
Kot pri Mazziniju tudi pri GradiSniku ekfraza
del¢ka v zgodbi upodobljenega filma lapi-
darno zrcali literarno temo. Pripovedovalec
med obhodom dvorane beZzno pogleda na
platno ter uzre: »Silo je razparalo Sotorsko
platno« (Gradi$nik 1990: 20), kar ponudi
metaforicno podobo problematike; nasilje
ekrana (filmskega aparata) nad gledalcem, ki
ni nujno identi¢no z nasiljem na ekranu.

Premik na televizijski ekran

Ena najopaznejs$ih sprememb v literarni
obravnavi avdiovizualnega po letu 1980 je
premik iz kinematografov na televizijo; v
sredi$¢a zasebnih prostorov, kar pogosto sluZi
kot izhodis¢e za literarno tematizacijo
izginjajo¢e meje med intimnim in javnim.
Literatura tako problematizira vdiranje sveta
v dnevne sobe ali spalnice, pa tudi kanibalski
odnos televizije do intime. To ponuja nov
pogled na manipulacijo kot temelj odnosa
med gledalcem in ekranom. Na videz pobudo
v odnosu do avdiovizualnega vse intenzivneje
prevzema gledalec, s funkcijo menjavanja
programov in druga¢nega upravljanja posnet-
kov (ponovni, pocasni ogled ...) oziroma z
interaktivnim vstopanjem v vsebine same.
Vendar pa se v ozadju teh tekstov pojavlja
vprasanje, ali je resni¢ni nosilec manipulacije
dejansko gledalec.

Nov nacin spremljanja avdiovizualnega je
opisan v romanu Mihe Mazzinija Telesni
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cuvaj, kjer pripovedovalca menjavanje tele-
vizijskih kanalov polagoma spravlja na rob
norosti. Fragmentacija, razpad vsebin v vse
manjSe delcke se v spodnjem odlomku zani-
mivo odraZa tudi na vizualni, grafi¢ni ravni
mimikrije Haninega klikanja po devetinde-
vetdesetih kanalih:

—kondor je pti¢ s premerom kril 3,23 metra, ki

klik

— zunanji minister Malezije, gospod —
klik

— holesterol Skoduje zdravju, zato —
klik

— kar 4320 sestavnih delov —

klik. (Mazzini 2000: 74.)

Drugi aspekt gledal¢evega neposrednega
vstopa v avdiovizualne vsebine zaznamuje
interaktivnost. Ta je zlasti pogosta v delih
Nejca Gazvode; pojavlja se v Stevilnih
zgodbah zbirke Fasunga (na primer Zasebne
sobe). Tematizacija simulakra — Zivljenja,
prikazanega na televiziji kot bolj resni¢nega
od resnicnega Zivljenja — je v zgodbi Dobra
vila upodobljena v liku pripovedovalevega
oceta, ki svoje dolgotrajno umiranje nenehno
snema na videokasete in naposled dozivi
posmrtno slavo preko popularnega resni¢nost-
nega Sova. Ko naposled umre, si sin prvi¢
ogleda enega od posnetkov, pri tem pa se
zgodi zanimivo soocenje med gledajo¢im in
gledanim, saj se pripovedovalcevi spremlje-
valki zazdi, da »oCe gleda naju na teveju. [...]
ali obratno« (Gazvoda 2007: 127).

Gibljive podobe torej tudi v televizijskem
ekranu v Stevilnih literarnih delih o¢itno ohra-
njajo manipulativno mo¢. Morda se najbolj
izrazit tovrsten primer pojavi v romanu Draga
Jancarja Zvenenje v glavi (1998), in sicer v
opisu prekinjenega ogleda prenosa koSar-
kaske tekme, ki sproZi upor v zaporu. JanCar
ekfrazo avdiovizualnih vsebin z atributi, kot
so: tornado, dobro ogreto, dviganje tempe-
rature, nervoza itn., uporablja kot prispodobo
za narasc¢ajoco napetost in nasilje v zaporu.
Besedilo torej s »krizno montaZo« zrcalno
preliva dogajanje na ekranu v tisto pred njim.

Vpliv televizije na gledalca v sodobni
literaturi je vendarle drugacen od vpliva
kinematografa; opise televizijskih podob
zaznamujeta predvsem nenehen tok onkraj
vsakega smisla in brezglobinskost. Sevanje z
ekrana se iz nedoumljivega sijaja spremeni v
banalno oddajanje obarvane svetlobe: »Gle-
dala sva televizijo, ne da bi izkljucila radio.
[...] Napravilo naju je migajo¢e modrikasta.
V¢asih rumenkasta, kadar je Hana odsla do
hladilnika, se sklonila in vtaknila gornji del
telesa vanj« (Mazzini 2000: 73). Mo¢ film-
skih emocij in zvezd nekdanjih filmov se na
malem ekranu razblini. Pripovedovalcu v
Telesnem cuvaju je nemogoce razumeti prota-
gonistkino vZivetje v film: »Hana je gledala
¢rno-bel film po televiziji in na obrazu ji je
bilo videti, da se je Cisto vZivela. Zdaj zdaj se
bo zjokala. Ganile so jo petdesetcentimetrske
¢rno-bele slike mozickov, ki jih davno ni vec
in so igrali le tisto, kar jim je nekdo drug
napisal« (Mazzini 2000: 94).

Pronicanje odsotnosti vsakega smisla ali
odgovornosti iz ekrana v gledalca (in obrat-
no) je prikazano v prvi zgodbi zbirke No-
risnica (2004) Andreja Skubica. Ta uvodni
opis noza vzpostavlja v dialoskem razmerju s
pripovedoval¢evim pricakovanjem porocil ter
opazko: »Ce dobro pomislim, v bistvu klam-
fam kozlarije. Ampak kaj ho¢emo zdaj. Ce
smo ze zaceli« (Skubic 2004: 7). V nadalje-
vanju se prostor, ki ga ustvarjajo osrednja
televizijska porocila, prepleta z intimo od-
tujenega para. Partnerja skuSata teZave v
komunikaciji kompenzirati s premikanjem
pozornosti na probleme, celo tragi¢ne do-
godke iz lokalnega okolja, ki jih vanju proji-
cira televizija. Kot pa se zlagoma razkriva
preko banalnih pripetljajev in replik likov, sta
oba svetova obsojena na pasivno nizanje
praznih podob, gest in zvokov, ki se zakljuci z
opazko: »Pa kak$ni so to casi, da lahko kar
vsak takole nekaj po televiziji klamfa.«
(Skubic 2004: 17.)

Zanimivo je, da Skubic tudi v zadnjem
romanu (Lahko, 2009) tematizira odnos med
zasebnim ter javnim v medijskih obdelavah.
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V prvem delu diptiha, ki opisuje poboj
druzine, ki ga uprizori dvanajstletnica, njena
prvoosebna izpoved tako implicira misel, da
je dogodek delno pogojen tudi z Zeljo, da bi
sama postala srediSce, ustvarjalka nasilja, ki
ga je doslej opazovala v virtualnih svetovih,
pri tem pa nemara izhaja iz domneve, naj bi
nasilje na ekranu potenciralo nasilne vzorce
obnaSanja pri mladostnikih. Omenjena tema-
tizacija dobiva dodatne dimenzije v fikcijski
predelavi rasisti¢nih izbruhov v Ambrusu leta
2006, ki so bili prav tako znatno pogojeni z
medijskim (predvsem televizijskim) potenci-
ranjem nestrpnosti, seveda dolocenim z Zeljo
po komercialnem izkori§€anju ekscesnih
situacij. Ta ugotovitev nas vraca na zacetek
interpretacije, ki v Pregljevi kritiki ekspanzije
avdiovizualnih vsebin izpostavlja senzacio-
nalizem oziroma njegovo prodiranje v vse
pore druzbe. Zdi se, da obravnavana literatura
svojo vlogo v tako percipirani realnosti Se
zmeraj — ali celo vse bolj — opredeljuje kot
kritiko manipulacije oziroma izkori$¢anja
subjektov, ki jih nagovarjajo virtualni svetovi.
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