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»Goethe? Shakespeare? Vse, kar je podpi-
sano z njunima imenoma, velja kot dobro,
in na vse pretege se muc¢imo, da bi naslh
lepote v budalostih, zgreSenostih! Tako
mali¢imo obéi ukus. Vsi ti velikani Goethe-
ji, Shakespeari, Beethovni, Michaelangeli
so ustvarili poleg lepih del tudi ne le
povpreéne, ampak preprosto strasne reci.c

Tolstoj, Dnevnik 1895—1899
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PROBLEMI
DOMACEGA
FILMA

VCERA],
DANES
IN JUTRI

Kadar za¢nem razmis$ljati o problemih domacega filma, se vedno ustavim
pri vprasanju, mimo katerega nikakor ne morem in ki se mi zdi bistveno za
usodo sedme umetnosti pri nas. Kaj pravzaprav hofemo z domadéim filmom,
kaks$ne so njegove osnovne naloge, cilji, kaj naj domacda, nacionalna kinemato-
grafija pomeni v druzbenem razvoju socialisti¢ne Jugoslavije?

Zdi se mi, da je v reSitvi tega vprasanja in v jasnem odgovoru nanj tudi
reSitev premnogih problemov domace filmske umetnosti. Zal pa to vprasanje
zastavljamo vse premalo pogosto in vse premalo ostro. Skratka, ne prisojamo
mu tistega pomena, ki ga v resnici ima, rajs$i se vrtimo okrog ve¢ ali manj
drobnih problemov, ki pa do svoje reditve sploh ne morejo priti, ackler se ne
razplete zgoraj zastavljeno osnovno vprasanje.

Samo jasno zadrtana smer in naloge naSe kinematografije lahko tudi pre-
cizno doloé¢ijo organizacijsko formo in nac¢in finansiranja domacega filma. Ko
je Lenin izrekel parolo: »Izmed vseh umetnosti je za nas najvaZnej$i filme, naj-
brz ni mislil na priliv deviznih sredstev, temve¢ na magi¢éno mo¢ filmske umet-
nosti za ljudske mnozZice in na neslutene mozZnosti, ki jih ima film pri kulturnem,
estetskem in idejnem oblikovanju ljudi. Ni vseeno, ali za tovarniskim strojem
stoji delavec z razvitim dusSevnim Zzivljenjem, s smislom za vse lepo, ogret za
dobro literaturo, za dober film, delavec s formiranim socialisticnim svetovnim
nazorom, ali pa clovek, ki vsega tega ne pozna in mu je razvedrilo le plehka
knjiga in gostilna. Ne more biti nobenega dvoma o tem, da bo med enim in
drugim delavcem razlika v delovnem ucinku, da o moralnoc¢loveskih razlikah
niti ne govorim. In ¢lovek je tisti, ki odlo¢a v socializmu, ki ga gradi in razvija!
Zato nam nikakor ne more biti vseeno, kak §en je in kakSen bo ta nas ¢lovek.
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PISE: IGOR PRETNAR

KOD IN KAM-DOMACI FILM?

»Mladina je bodo¢nost naroda,« je stara in obrabljena fraza, vendar drzi.
obenemu narodu in nobeni drZavi ni in ne more biti vseeno, ali ima mladino
Podivjano ali pa duhovnoprosvetljeno in omikano, s smislom za idejne in estet-
ske vrednote. Vloga umetnosti, $e¢ posebej filmske, je na tem tori¢u ogromna.
Mlada sovjetska drzava je bila takoj po revoluciji in $e mnogo let pozneje
V veliki gospodarski stiski, vendar se ji ni zdelo §koda odvajati ogromnih mate-
Talnih sredstev za razvoj domacega filma. Zakaj? Zato, ker socializem ne raste
Samo z ustvarjanjem materialne baze, ampak se mora vzporedno in enakomerno
dvigati tudi duhovna rast, razvijati se mora tudi ¢lovek kot osnovni razvojni
'_31Ement socializma. Zato ne more biti nikakr$na materialna investicija za razvoj
In napredek ¢loveka stran vrzen denar. Kaj na tem podro&ju lahko tako v pozi-
élvnem kakor tudi v negativhem smislu stori film, je bilo Zze mnogokrat pove-
ano.

Utilitarizem? Ne! Govorim namre¢ o umetnosti, o filmski umetnosti, a ne
O propagandi, kar je seveda film tudi lahko. Govorim o delih, ki imajo estetske
Vrednote, kajti samo v tem primeru lahko govorimo o umetnosti. Zgodovina
f]!m? nam nazorno pri¢a o velikem &tevilu filmskih mojstrovin, kjer se v veliki
meri zdruzujejo idejne in estetske vrednote v najvi§ji meri.

Poglejmo enkrat odkrito v oéi tej nasi kinematografiji in tistemu, kar tre-
nNutno pricakujemo od nje. Zdi se mi, da prevladuje Zelja, naj bi ne bila pre-
drz}ga, naj bi ne bila proti nasi druzbeni ureditvi in da bi nam njena stranska
Veja — usluznostna in koprodukcijska, prinesla $e kako devizo za namecek. Ce
1zven okvira teh Zelja nastane $e kak nadpovpre¢no dober domac film, ki nas
S svojimi estetskimi in idejnimi kvalitetami vendar razveseli, smo ga priprav-



ljeni na ves glas hvaliti, toda globljih zaklju¢kov iz tega ne potegnemo. Vseka-
kor ne moremo preko dejstva, da skoraj vsako leto dobimo enega, dva ali pa celo
tri dobre filme, pomembne tako po estetski kakor tudi po idejni plati. Nihce
pa Se ni zastavil vpraSanja, kako smo do teh filmov prisli. Ali so bili rezultat
repertoarne politike podjetij ter njihovih idejnoestetskih stremljenj in ciljev?
Ce bi proudili zgodovino teh nekaj dobrih filmov zadnjih Stirih, petih let, bi
lahko ugotovili, da jih je bilo najmanj tri ¢etrtine sad osebne iniciative, zav-
zetosti in idejnoestetske usmerjenosti posameznih filmskih avtorjev, nikakor
pa ne rezultat repertoarne politike in usmerjenosti proizvodnih podjetij, ki so
marsikaterega od teh filmov vzele v svoj repertoar kot »nepotreben ali neko-
mercialni balast«. Kajti edino zveli¢avni program na$ih proizvodnih podjetij je
komercialnost! To e ne bi bil najhujsi greh, ko ne bi bilo pojmovanje komer-
cialnosti filma pri nas tako skrajno primitivisti¢no. Nih¢e od producentov nima
jasne predstave o tem, kak3en je pravzaprav pravi »komercialni film«. Zaenkrat
je %e v veljavi formula: »&imbolj poceni«, eprav je Zze ve¢ kot dvajset filmov,
ki so bili cenejsi od Stirideset milijonov dinarjev, finan¢no docela propadlo.

Ne morem si kaj, da ne bi ob tej priloZnosti citiral besed Francoza Marcela
Martina, ki je v svojem uvodu v knjigo Filmski jezik med drugim napisal tudi
naslednje misli in ugotovitve: »Filmska industrija je v rokah denarnih mogoc-
nikov, ki imajo kapital; ta zavira filmski razvoj in krni njegovo kakovost. Druz-
beni sistem na Zahodu je tak, da ti moZje v glavnem skrbijo le za to, kako bi
plodno obrnili denar. Zato vidijo v filmu le blago, ki naj zadovolji ¢im S$irsi
krog ljudi, s tem pa mu zniZujejo kakovost. Dokazujejo nam: »Nase obcinstvo
ima to rado, ne pomislijo pa, da bi ob¢instvo, ¢e bi videlo kaj boljsega, tudi
to morda vzljubilo, kakor so dokazale Zze mnoge izkusnje. Se huje pa je to, da
so isti moZje hkrati del razreda, ki sluzi doloéeni politiki. Tako postaja film,
kakor je zlasti opazno v ZdruZenih drZavah, oroZje v razrednih rokah. Politi¢ni
ukazi omejujejo svobodo umetniskega izraza. Jasno je, da je danes film na
Zahodu v rokah povezanih zasebnih interesov, ki ga duse in izprijajo. Dokler
bo filmska proizvodnja podloZna zgolj ukazom finan¢éne donosnosti, dokler bo
globoko in premi$ljeno prezirala gledalca, dokler vsi, ki delajo filme, in vsi, ki
jih ljubijo, ne bodo imeli pravice do vpogleda in vodstva nad proizvodnjo, bo
zdravje sedme umetnosti §ibko in njeno estetsko Zivljenje trhlo.

Mislim, da besede uglednega francoskega cineasta ne potrebujejo dodatnega
komentarja.

Kje je potem izhod iz slepe ulice nase kinematografije?

Vsekakor v jasno in ostro zaértanih poteh in ciljih, ki jih mora imeti vsaka
kinematografija, katera hode biti nacionalna in socialistitna. Imenujmo to
kratko: program. Program, ki bo narekoval najbolj$o organizacijsko formo, naj-
ustreznejsi nacdin finansiranja. Doseli je treba skladnost med programom in
finanénimi moZnostmi, nikakor pa ne smejo zgolj finan¢na sredstva odrejati
programa! Kinematografija zaradi kinematografije nima smisla! Imeti film samo
zato, da se lahko hvalimo, da imamo domaé film in da je poceni, nima smisla!
Imeti domaé film, ki naj sluZi poneumljanju nasega ¢loveka, nima smisla, kajti
takih filmov imamo Zal Se preve¢ iz uvoza.

Za dobre filme so potrebni pravi ljudje in denar.

Ali imamo ljudi? Zgodovina domacega filma ni ravno dolga, toda v teh letih
se je le predstavilo nekaj desetin filmskih avtorjev, ki jim lahko mirno zaupamo
kreativno izpolnjevanje zastavljenega programa. Uspehi nekaterih filmov doma
in po svetu to nazorno dokazujejo. Denar, dan v take roke, ni nikakor izgubljen.
Tudi ¢e se ne bo vsak film finané¢no izplacal, bo prinesel dobrine, ki so v vecini
primerov nad materialnimi. Naj navedem samo primer filma Kozara, tolikanj
razvpitega po svoji proizvodni ceni, ki pa tako doma kot po svetu na najbolj
sugestiven in umetniski nacin prikazuje izsek iz nase narodnoosvobodilne borbe
stotisolem gledalcev, katerim bi sicer le-ta ostala ve¢ ali manj neznana. Prav
Kozara je s svojimi filmskimi vrednotami v veliki meri povzdignila ugled nase
kinematografije v svetu. Takih in podobnih primerov je $e ve¢, nazorno nam
pri¢ajo, da je tehnokratski odnos do umetnosti in Se prav posebej do filmske
umetnosti docela napaden.



Seveda pa ni vseeno, kdo naj odlo¢a o tem, komu naj se dajo za film velika
druzbena sredstva! Tu so dosedanji upravljalci nase kinematografije — produ-
centi pokazali vse premalo sposobnosti in odgovornosti. K temu so mnogo pri-
pomogle tudi administrativnotehnicisti¢ne strukture filmskih podjetij, od katerih
so bili in so $e neposredni proizvajalci — filmski delavci ve¢ ali manj odrezani.
Producenti oziroma umetniski vodje podjetij pogosto miti miso mogli uveljaviti
svojih idejnoestetskih konceptov, ker jim je to docela primitivisti¢cno usmerjena
okolica navadno prepreCevala. Zato se v tem trenutku prav imperativno kaze
zahteva, da tudi v filmu, kot pri drugih vejah nasega druzbenega zivljenja, nepo-
sredni ustvarjalci, filmski delavci in vsi tisti, ki so resni¢no vezani na film, ki
ga ljubijo in gojijo kot svojo zivljenjsko potrebo, kot so to poklicni filmski kri-
tiki, zgodovinarji, esejisti itd., postanejo tudi odlocilni faktorji pri upravljanju
domace kinematografije. Nih¢e ne more zagovarjati dejstva, da lahko o domacem
filmu odloéa uradnik, ki sploh ni Zivljenjsko vezan za film, ki bo morda cez
nekaj mesecev od$el v drugo podjetje popolnoma druge stroke — ne more pa
odloé¢ati filmski delavec, ki dela pri filmu Ze desetletje ali ve¢ in ki bo Se delal,
ko se bo administrativhovodstveni kader filmskih podjetij izmenjal Ze petic
ali Sestié.

Zatorej: dajmo domademu filmu to, kar mu pripada, dajmo mu program
in pogoje, da ga bo lahko kvalitetno izpolnil, ustvarimo resni¢no nacionalno in
socialisticno kinematografijo, ki bo izpolnjevala svoje druZzbene in estetske na-
loge v splono zadovoljstvo.
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PUL) V CELOTI NI
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PISE: BOZIDAR OKORN

Filmska prireditev v Pulju ne kaZe
samo dosezkov jugoslovanske kine-
matografije v enem letu, temved s
svojimi vidnimi ali manj vidnimi
dogodki poudarja in naértuje neka-
tera hotenja, ki naj bi vodila naso
filmsko ustvarjalnost v prihodnje.
Ta manifestacija torej s svojim fe-
stivalskim obeleZjem ne izraZa sa-
mo tekmovalnega znadaja med iz-
branimi filmi, temveé $irSe afirmira
dolo¢en odnos do filma, ki ni po-
memben samo za trenutno prire-
ditev.

Ce opazujemo puljski festival s
takSnega stali$¢a, potem je presoja
filmskih del v uradni konkurenci
festivala te#ja in mnogo bolj zamo-
tana; 3e tezje pa je izluséiti tista
Stremljenja v naSem filmu, ki naj
bi v bodote predstavljala temelje
nasemu filmu. Iskanje v tej smeri
Je nelahko in tesnobno delo. Spo-
minja nekoliko na wedere v puljski
areni, ko se pogled usmeri z velike-
ga, toda nezanimivega prizora na
platnu v veli¢astno zvezdnato nebo,
Tazpeto nad mogo¢nim prizori&em;
zakaj tako, kot si &lovek zaZeli spro-
stitve ob slabih prizorih filma, se
ob obujanju vtisov letoinjega festi-
vala pojavlja nelagoden ob&utek
€novite, posploSene neprizadetosti,
k_l V'Z-buja slo za dozivetji, za res-
qxénuni umetniskimi hotenji nasega
filma, Ta splofni vtis je %e danes

Ziv in ni jih malo takih, ki si ob
mislih na leto$nje filme Zelijo v
bodoc¢e manj doslednih, na tla pri-
klenjenih filmskih pripovedi, pa za-
to veC iskanja na Sirmem filmskem
nebu. KaZe sicer, da si bomo z
mnenji o dosezkih naSega filma in
0 njegovi bodo¢i poti in razvoiu
vedno v laseh (kar je navsezadnje
koristno), mnogo bolj temac¢na pa
je podoba ob upostevanju nasega
samozadovoljstva in optimizma, ki
ju je letoSnji festival prav gotovo
obudil iz razumljivih vzrokov. S
tem ne mislimo, da moramo opazo-
vati letosnji Pulj érnogledo in da ni
mod izludciti iz obSirne celote vsaj
nekaj bistvenih wvrednot; bolj nas
vodi misel, da moramo in moremo
ob njem razpravljati o nekaterih
znacilnostih, ki zoZujejo pomen in
uspeh naSega filma kot celote, z
upostevanjem nedvomne resnice, da
film ni zgolj eno komunikativnih
sredstev, temvel predvsem sredstvo
za umetnisko izpovedovanje.

Bistvena vrednota festivala je bila
izraZena v splodni preusmeritvi na-
Sega filma pri izbiri vsebin in zgodb,
za svoja dela. Poskusi komercialne
uéinkovitosti zadnjih dveh let, tes-
no vezani na docela zgreSeno poj-
movanje o vlogi in namenu filma,
so doZiveli ostro in naglo preusme-
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ritev, ki se je vsa nagnila k temat-
skemu izboru, k viru nastanka bo-
doc¢ih filmskih del. Zato so filmi
letodnjega uradnega Pulja blesteli
po tej plati z resnimi prizadevanji
in oznanili popoln prelom s po-
prejSnjimi improvizacijami na »ko-
mercialno« temo. Toda tudi ta hva-
levredna sprememba je s svojimi

kon¢nimi dosezki bumerangovsko
sploséila festival na S$tevilne varia-
cije z isto temo — zadnjo vojno

in NOB. Ker nismo zagovorniki
znanega filmskega rekla, da kvan-
titeta prinasa tudi kvaliteto, in ker
smo videli borne uspehe leto3njih
filmov, se nam poraja sum, da te-
matski izbor $e ni zagotovilo, da se
v nasem filmu obra¢a na bolje in
da so stremljenja zares tak$na, kot
se kaZejo. Na$i producenti so vse
preve¢ naslonjeni na ekonomiko (z
uspehom ali ne, o tem ne izgubljaj-
mo besed), da bi v naglih zasukih,
ki jih dozivljajo, ohranili lastna
programska hotenja in jih uresni-
¢ili. Zato je Pulj znova potrdil, da
se v naSem filmu vse prevel im-
provizira; toda ne z ustvarjalnimi,

’

umetniskimi hotenji, temvet s tr-
govskimi, industrijskimi ambicija-
mi, kjer se po sila poenostavljeni,
toda logi¢ni povezavi vse navezuje
na izbor tematike. Ta pojav v za-
rodku seveda prinasa v nadaljnjem
procesu ustvarjanja vrsto karakte-
risti¢nih negativnih posledic, o ka-
terih sicer mnogo govorimo, toda
brez haska. Eden naglavnih grehov
v tej zvezi je administrativni, drob-
no trgovski znacaj, ki se prenasa s
pisalnih miz v neposredni ustvar-
jalni proces, kjer morajo bolj ali
manj zvodeneti vse ustvarjalne am-
bicije. Taka pot nastanka wvzbuja
tezko razumljiva trenja med produ-
centi (podjetji) in neposrednimi
ustvarjalci, avtorji filma; v drugih,
manj bole¢ih primerih, pa pecati
filmska dela z nepomembno tehno-
kratsko, industrijsko wuglajenostjo
ali celo s popolnim umikom hotenj
avtorjev. Iskati krivcev za to bi bilo
preveliko delo. Ne smemo jih lo-
viti samo v labirintih producent-
skih podjetij, zakaj skriti so v la-
godnosti in povrSnosti filmskih
avtorjev, v nestrokovnosti in ne-
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skromnosti v naSem gospodarskem
in kulturnem #ivijenju, v neodreje-
nosti odnosov do filma z mnogih

strani. To wvzdu$je kroji podobo
nasega filma in zato je puljski fe-
stival z redkimi izjemami Zivel pod
okriljem neplodnega prizadevanja,
brez vedjih dokazov in obetov o na-
predku naSega filma.

Tematika iz zadnje vojne in NOB
je zajela vedino prikazanih filmov.
Karakteristiéna skupna ¢rta vecine
teh filmov je v nellove$kem zane-
marjanju ¢&loveka; v njih je osred-
nje gibalo razvoj dogodkov, kjer se
utapljajo ¢loveski liki v okrnjene
figure brez zivljenjskih funkcij.
Ljudje so zastavljeni kot sredstvo
za uprizarjanje dogodkov, za moti-
viranje nekaj splo$no znanih resnic
o razburkanem &asu in vlogi naSe-
ga d&loveka v njem, toda v vsem
gibanju dogodkov ostajajo nepo-
mi¢ni, neaktivni in postranski. To
VzZirajanje na zunanjem je Vv na-
sprotju s tistim, kar nam filmska
dela zelijo povedati, zakaj mrtvo
ostaja jedro, misel in ideja, razbo-
hoti pa se ugotavljanje, beleZenje in
votlo »poslanstvo«. Za tak razvoj
vetine na%ih filmov, za filmsko
rietnost brez gibanja in razvoja
¢loveka, je prav gotovo zasnova Ze
v scenarijih, toda vidne in S3irSe

Zika Mitrovic:
NEVESINISKE
PUSKE

poudarke dobiva v sami realizaciji.
Nasi avtorji v svojem iskanju no-
vih poti na podro&ju snovi iz zad-
nje vojne lagodno ubirajo Ze pre-
hojene steze registratorjev, pripo-
vednikov, brez moéi pa ostajajo pri
lastnem izpovedovanju resnic o &lo-
veku in svetu.

Ta tehnokratski odnos, v kate-
rem stopa v ospredje film-tehnika
in kjer vsak zasuk ali odmik film-
ske kamere pomeni premik stroja,
ne pa notranje priblizanje ¢loveku
in dogodkom, ni zaznaven samo V
filmih iz NOB, temveé Zivi skoraj
v vedini nasih filmskih dosezkov.
CGe bi hoteli podrobneje analizirati
posamezne filme, bi ugotovili sko-
raj neverjetno zadrZanost mnasih
ustvarjalcev v odkrivanju protago-
nistov, filmskih junakov. Le redki
so prizori, kjer kamera seZe do
upravi¢enega detajla ¢loveskega
obraza in gradi z njim povezavo
med &lovekom in dogodki, hkrati
pa utrjuje vez med filmsko uprizo-
ritvijo in gledalcem. Vedina filmov
7ivotari s prizori golega opazovanja
&loveskega ocesa.

»Pogled« nadih scenaristov in reZi-
serjev je zakrivil, da smo v Pulju
kar naprej iskali igralke in igralce
na platnu, ugibali, kaj neki se je
zgodilo, da so vsa znana imena kar
naenkrat utonila v anonimnosti do-
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godkov. Tej neodpustljivi napaki,
v kateri je izraZena ustvarjalna ne-
mo¢ avtonjev in zmotna naslonitev
na nekaks$no politiko epskega, mo-
zai¢nega ustvarjanja po vzoru Bu-
lajicevih del, ne morejo zamerjati
samo poklicni sodelavci - igralci,
temve¢ predvsem mi — gledalci.

Ce ostanemo pri tem, da najprej
iS¢emo dobro in, Zal, tisto redko
izrazeno prizadevanje, potem mo-
ramo beZno spregovoriti o delih,
ki smo jih videli v Pulju.

Med filmi, ki neposredno ali po-
sredno ¢rpajo snov v dogodkih iz
zadnje vojne in NOB, sta zanimiva
samo dva: RADOPOLJE Stoleta
Jankovida in NEVARNA POT Mata
Relje. Prvi ohranja, kljub nedosled-
nemu in neizpeljanemu scenariju, v
katerem se najbolj negativno odra-
Zajo epizodi¢ni mnoZiéni, zborovski
prizori (za kar so mu nekateri peli
hvalo s primerjavo z odliénim Ca-
coyannisovim filmom ELEKTRA),
kakor tudi zaradi neenotne reije,
nekaj zares dobrih, &lovesko pre-
tresljivih prizorov. Jankovié znova
potrjuje, da ima izreden posluh za
prvinsko, zares ljudsko v obliko-
vanju posameznih likov, medtem ko
z obvladovanjem celote nima srede
ali moc¢i. Mate Relja je s svojo
Nevarno potjo ustvaril dostojno in

’

celovito filmsko pripoved. V njej je

s skromnimi, toda udinkovitimi
sredstvi, med katere sodi nedvom-
no logi¢na in jasna mizanscena, po-
trdil, da je za zdaj Ze discipliniran
in skromen udenec.

Vsi ostali so spodrsljaji naSega
filma: DESANT NA DRVAR je spek-
takel po vzoru spektakelskega kon-
glomerata Darryla Zanucka Najdalj-
S$i dan, v katerem naj bi doku-
mentarno oziveli dogodki iz zadnje
vojne. Vendar film razpade na dva
lotena dela; v prvem je solidno iz-
peljano komorno osvetljevanje nem-
Skega generalitaba, medtem ko
zadnja polovica nejasno in nedra-
mati¢no prikazuje samo bitko. —
CLOVEK S FOTOGRAFIJE naj bi
bil psiholo$ko poantirana drama.
Zal se je zanimiv problem é&loveko-
ve odgovornosti in odlo¢itve, hkrati
z vedno udinkovitim dramaturskim
zapletom dvojnosti, tudi ob vzoru
angl. filma in $e posebej Carola
Reeda (Na$ &lovek v Havani), raz-
blinil v slabo zreZiranem akcijskem
filmu. MACEK POD ¢ELADO, edina
komedija na temo NOB, je film z
zelo dobro literarno podlago in z
uni¢ujoco slabo reZijo. Pavle Vui-
si¢ v vlogi glavnega junaka je velika
igralska figura naSega filma, toda
tudi velika Zrtev tega filma. Ra-
denka Ostojica DVE NOCI V ENEM
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Vladimir Pogati¢: MOZ S FOTOGRAFIJE:
Nikoli Mili¢

DNEVU je nerodna, v retrospekci-
jah pripovedovana romanti¢no sen-
timentalna pripoved, kjer se docela
izgubljajo vrednote literarne pred-
loge. Krivdo za to ima tudi scena-
rij. Film pa v&asih le zaZivi z za-
nimivim eroti¢nim zvenom, ki je si-
cer v nasem filmu domala zatrt.

Z vojno se je ukvarjal tudi tuj
film na naSem festivalu: CLOVEK
IN ZVER, skovan v zamotani kopro-
dukciji; dokazal je, da je pri nas
7iva slabost mpodlegati zapisanim
vsebinskim impresijam, pa d&etudi
so na ravni dvomljivega pamfleta.

V preteklost so se obrnili trije
filmi: dva slovenska (TISTEGA LE-
PEGA DNE in SAMORASTNIKI,
oba lahko po svojih doseikih uvr-
stimo v sam vrh festivala) in Zike
Mitrovica NEVESINJSKA PUSKA,
zgodovinski spektakel s poudarjeni-
mi akcijskimi prizori, kjer stopa v
ospredje reZiserjeva spretnost za
ozke in skromne okvire zvrsti.

Stigliteva komedija ima s svojim
panoramskim, toda &lovesko toplim
slikanjem ljudi in karakteristinih
znadajev male primorske vasice to-
liko vrednot, da sodi med najbolj-

$e, kar trenutno premoremo Vv na-
Sem filmu. Te zaenkrat tako redke
lastnosti odtehtajo vse slabosti —
tudi osnovno hibo, da se film spre-
vrie iz lepo zastavljene liri¢ne vese-
loigre v nekontrolirano burko. Pret-
narjevi SAMORASTNIKI so zaradi
velikih ustvarjalnih Zelja ob isto-
¢asni improvizaciji (objektivnega in
subjektivnega znacdaja) ostali na pol
poti; v njih se monumentalnost sa-
me teme in posameznih prizorov
spremeni skorajda v laZnivo preti-
ravanje, ker ni ugladena z razvojem
in oblikovanjem glavnih junakov.
Clovek pri Pretnarju postaja le
eden elementov za odrsko zastavlje-
ne slike, ne pa nosilec »ljubezenske
drame s $ir$im druZbeno-socialnim
pomenome,

Naso sodobnost sta nam pokazala
dva filma. Drobna komedija MOZ-
JE dostojno zabava, pa &eprav ji
proti koncu zmanjka sape. Mnogo
vedja hotenja ima Bauerjev film
1Z O¢I V Oc¢I, predvsem po svoji
druzbeno kriti¢ni vlogi. Z mnjo je
najbolj presenetil in hkrati najbolj
zadovoljil. Toda moé¢ hvalevredne
misli in samega poslanstva filma je
zmanj$ana ¥e v zasnovi; novinarska
raven prikazovanja samega proble-
ma in razvoja glavnih oseb je ujeta
v zamotani splet komorne, porotni-
gke drame, po wvzoru nekaj znanih
ameriskih televizijskih iger. BeZni
in povrsni orisi oseb, katerim bi
moral dajati potrebno Sirino jedr-
nat, Zivljenjski in razvijajo¢i dia-
log, so ostali ob opisnem dialogu,
kljub dobrim igralcem in prizade-
vanjem rezije, bledi in neprepric-
ljivi. Z njimi vred je skopnela tudi
prepridevalnost samega dela.

Pulj s celotnim svojim progra-
mom ni izpolnil nadih Zelja. Na tej
prireditvi nismo srecali enega sa-
mega igranega filma, ki bi v celoti
dosegel tisto, o &emer je pred leti
napisal Truffaut: »Kadar smo iz oci
v o&i z ustvarjalcem, dostojnim te-
ga imena, umetnikom, ¢lovekom
okusa, subtilnim, globokim in kul-
turnim, takrat nam ne preostane
ni¢ drugega, kot da okoli njegovega
filma letamo kot ves¢e okoli ble-
§¢ee ludi.«



Etika je temelj Bazinove este-
tike. To seveda ne pomeni, da
je on prvo utele$enje tolikokrat
citiranega Leninovega aforizma.
Pomeni samo, da je njegov od-
nos do filma v prvi vrsti mora-
len. Moralen, ne moralisti¢en.

JUTRI NI PREPOZNO

Morala je dejanje vere.

V vseh teh letih je imel Bazin
za svojo neposredno in naravno
dolznost prizigati v ljudeh pla-
men strasti in podpirati Zivo ve-
ro v film. To je prav isti cilj,
ki so si ga v preteklosti zastav-
ljali wveliki samotarji. Tu se
skladata Prometej in Zaratustra.

Roger Leenhardt, njegov dobri
prijatelj in meposredni predhod-
nik pri urejanju filmske rubri-
ke v casopisu Esprit potrjue,
da je bila ta teZnja pri Bazinu
ofitna Ze v letih takoj po zadniji
vojni (torej v ¢asu njegovega zo-
renja).

Takrat je bil Bazin, $e vedno
nepoznan animator filmskih klu-

’

PISE: ZIKA BOGDANOQVIC

BAZINU V
POZDRAV

André Bazin
(1918-1958),
francoski
filmski kritik
in teoretik

bov in apostol, ki se pripravlja
za svoje bodode pridige, nekega
dne prisel k Leenhardtu s pros-
njo, naj bi predaval v nekem pa-
riSkem filmskem kroZku. Swvoji
pro$nji je dodal — kakor pri-
poveduje Leenhardt — nekoliko
nenavadno, vendar bistveno
mnenje: nekaj let okupacije in
lo¢enosti od ameriskega filma
je bilo, poleg nepoznavanja kla-
sikov, dovolj, da se pri novi ge-
neraciji usidra predsodek ¢&es,
svet zacenja pri trenutni stvar-
nosti.

Dovolj jasno je, da predstav-
lia to bistveni problem vsakega
filmskega teoretika: tisti, ki lju-
bijo literaturo, gledaliige, sli-
karstvo, lahko v knjiZnicah ali
muzejih vedno najdejo izgublje-
no kontinuiteto; vedno znova
lahko dozivljajo prvobitno pre-
bujanje svojih ¢ustev — morda
celo v istih dimenzijah. Clovek
pa, ki razmislja o filmu, mora
racunati s tem, da filmi izginja-
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ANDRE BAZIN — srediS¢e in ZariS¢e premisljanj o filmski umetnosti,
avtor najpomembnejsih teoreti¢nih dognanj in estetskih ter etinih meril,
s katerimi je bilo mogole zajeti izredno nagel razvoj filmske ustvarjalnosti
po drugi svetovni vojni in zaslutiti smeri ter pot, po katerih se bo gibal
ustvarjalni napor generacije, ki je rasla pod njegovim skrbnim vodstvom okoli
Cahiers du cinéma.

Ziveti . .. André Bazin je bolje kot kdorkoli izmed nas poznal to vrednoto.
Pet let je natan¢no vedel, da so mu odmerjeni dnevi Zivljenja., Zato je vsakemu
dnevu dal vsebinsko polnost, neumorno delal in pletel naérte kot da bo Zivel
$e dolgo, dolgo... Na njegovi delovni mizi je poleg drugega ostala nedokon-
¢ana knjiga o Jeanu Renoiru, do katerega je gojil posebuio spoitovanje.

André Bazin je osebnost, ki se s svojim delefem (kljub kratkemu Zivlje-
nju, saj se je rodil 1918. leta in umrl Ze 1958) sama po sebi postavlja v srediie
sestavkov o filmski teoriji, ki jih tokrat povezujemo v priblifno zakljueno
celoto. Hkrati naj bo Stevilka skromna podastitev moZa, ki je zgradil trdne
temelje sodobni filmski teoriji in bil uéitelj generaciji filmskih ustvarjalcev,

teoretikov in kritikov naSega Casa.

jo in da se jih ne more fotogra-
firati kot kipov: tako se mora
zanaSati samo na svoj krhki
Spomin.

To spoznanje je pogodilo
osnovni kompleks filmske kriti-
ke: kako najti pravo trdno toé-
ko 7e pri prvem presojanju in
dati smisel in zna¢aj objektivne
Presoje tistemu, kar je, soded
PO vsem, samo izraz trenutnega
vtisa; kako svojo kritiko posta-
viti v ¢as, da bi mogla veljati
Se za generacije, ki bodo imele
druge mere? Kajti lahko se zgo-
di, da filma ne bo veg, in kri-
tika mora biti dvakrat trdna.

Izgledalo je, da je film edina
umetnost, ki se mora ocenjeva-
11 takoj; tu ni prizivov in obnov-
ljenih procesov.

Bazin je zadel s tem, da je to
prepritanje, ki ga je ¢as utrdil
v dogmo, ovrgel. Njegovo te-
meljno izhodisée je bilo, da »ju-
tri ni prepozno« in da pri revi-
ziji procesa film lahko zmaga

Urednistvo EKRANA

v boju s predsodki ali z omeje-
nostjo danega ¢asa.

Ko je utemeljeval svoje argu-
mente, se je Bazin oprl na pri-
znano staliS¢e, da je razvoj fil-
ma funkcija dveh diniteljev: re-
volucije tehnike in razvoja idej.
V odlodilnem trenutku sklepa
Bazin: »Prvikrat se dogaja, da
se slika zunanjega sveta formi-
ra avtomatsko, brez c¢lovekove
ustvarjalne intervencije. Osnova
vseh tradicionalnih umetnosti je
¢lovek. Edino pri fotografiji
lahko uZivamo, ne da bij bil ¢lo-
vek poleg.«

Tako postajata ideja in tehni-
ka enotni. Tako se ustvarja teo-
reti¢na podlaga za revizijo vred-
notenja: nekateri so zaostajali
za tehniko svojega casa — se
pravi, za imperativom, pred ka-
terega jih je film postavljal;
drugi pa so anticipirali razvoj
tehnike in zado&¢ali imperati-
vom ne samo sedanjosti, ampak
tudi bodo¢nosti. Tako ima kri-
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tik sedaj moZnost premisljati v
dimenziji ¢asa.

Odlod¢ilen pomen Bazinovih
odkritij je dokazam z dejstvom,
da jih je v zadnjem desetletju
potrdil razvoj filma; pa Se s
tem, da je tradicionalno zgodo-
vinopisje obrnjeno na glavo.

Evklidovska stvarnost

»Filmsko fantastiko omogoda
edino realizem fotografske sli-
ke. Ravno ta realizem nam dik-
tira prisotnost neverjetnega,
ravno on uvaja neverjetno v
vidni svet.«

To je stalis¢e, ki je, izhajajod
enostavno iz ontologije kinema-
tografske slike, odlo¢ujoce za na-
predovanje ene od odloé¢ilnih di-
lem filmske estetike: realnost
ali fantastika, Lumiére ali Mélies.

Resnica je, da pride Bazin do
svoje ugotovitve po deduktivni
poti. Toda, kakor se je lahko Ze
videlo — kajti v dvajsetih letih
zgodovine filma so strnjene iz-
kusnje dvajsetih stoletij literatu-
re, arhitekture, likovne umet-
nosti — (e njegovo izhodi¢no
totko mozno preveriti z izkust-
voim.

Neko¢ so teoretiki — Eisen-
stein, Balasz Ornheim — po-
udarjali subjektivnost filma in
se spraSevali, v kolik$ni meri
sploh je umetnost. Poudarjali so
pomen ustvarjaléeve intervencije
in vsi skupaj hoteli film posta-
viti na raven glasbe, slikarstva,
knjizevnosti. To je dolgo &asa
prikrivalo pravo bit filmske
umetnosti. Bazin je prenehal s
tem; njegovo hotenje se je kon-
centriralo ne na tisto, kar film
in druge umetnosti- medsebojno
priblizuje, pa¢ pa na tisto, kar
jih locuje.

Tako je mastal preprost sta-
vek, ki z dovrSeno naravnostjo
definira bit filma: »... film je iz-
polnjenje fotografske objektiv-
nosti v dimenziji ¢asa.«

Bilo je torej dokazano, da je
realizem za film ne samo bi-
stven (ker je film pac objekti-
vizacija stvanmnosti v neprimerno
ve¢ji meri kot katerakoli druga
umetnost), pa¢ pa da je tudi
fantasti¢no mogoce izraziti samo

’

s pomocjo take objektivizacije.
Animirani film se od navadnega
razlikuje prav v tej tolki — saj
postavlja ¢loveka kot posrednika
med kamero in stvarnost.

Gordijski vozel je presekala
ena sama majhna ugotovitev.
Modrost pa ni samo v enostav-
nosti, ampak tudi v eleganci, ki
jo odkriva.

»Samo filmska kamera ima
¢udodelni »seznam« za ta svet,
v katerem se vzviSena lepota po-
polnoma izenacduje s prirodo in
slu¢ajem: se pravi z vsem, kar
je tradicionalna estetika imela
za nasprotje umetnosti.«

Ta stvarnost, v katero kamera
prodira, je empiricna, vendar je
ni niti potrebno niti mogoce do-
kazovati naknadno. Je »odivid-
na«. Tako postaja »znanstvenac.
Torej je tudi evklidovska.

Konéno smo s pomocjo kame-
re prisli do tega, da izginjajo
razlike med naravo in njeno
predstavo. Po eni strani je bil
to zgodovinski ucinek fotografi-
je, ki je slikarstvo resila potrebe
po posnemanju zunanjega lika
predmeta. Vendar fotografija ne
vkljuéuje dimenzije c¢asa, ker
fiksira eno samo fazo, ne pa fa-
ze v gibanju. Zaradi tega je lah-
ko Sele filmska kamera — in ne
fotografski aparat — stvarnost
definitivno vkljucila v umetnisko
delo.

ZA »NECISTI FILM«

Z druge strani, pripominja Ba-
zin, je film tudi jezik.

To pa je najobcutljivejSe pod-
rocje, Ceprav se $e vedno govo-
ri o izvirnosti (eklekticizmu) fil-
ma.

Vsi so se trudili, da bi dokaza-
li avtenti¢nost filma s pomoc¢jo
avtenticnosti njegovega jezika,
ki lo¢uje film od literature kot
umetnosti sintakse in gledalisc¢a
kot umetnosti spektakla. Ruske
teorije o montazi in vsa esteti-
ka nemega filma slone na tej —
zelo ¢love§ki — potrebi po opra-
vi¢evanju.

Izgledalo je, da se je za edin-
stvenost filma najbolje boriti z
dokazovanjem obstoja specific¢-
nih odnosov med posameznimi
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filmskimi slikami, pomembnosti
kontinuiranega gibanja in rit-
miénoplasti¢nih ekspresij film-
skih slik.

To je bila tezka pot in ne-
dvommno zasluzi v zgodovini vid-
no mesto. Kakor glasba, film kot
¢utna umetnost!

Toda nekdanji dokazi pripada-
jo preteklosti in ne ustrezajo
ve¢ moderni evoluciji filma. Za-
to je bilo wvideti, da teorija zad-
njih dvajsetih let zaostaja in le
od dale¢ sledi filmu.

Tedaj je Bazin pokazal na
moznosti novih stalis¢. Ne gre
ve¢ za raziskovanje odnosov med
posameznimi slikami, ampak za
njihov skupni odnos do realno-
sti. S tem je ne samo ustvarje-
na teoretska osnova evolucije
tridesetih, $tiridesetih pa Se pet-
desetih let, ampak je tudi pred-
videno vse v modernem filmu,
med drugim tudi osnovna do-
gnanja »filma - resnice«. Vse to
je naravna posledica revolucio-
narne revizije doumevanja vred-
nosti razvoja filmske tehnike v
zadnjih treh desetletjih.

Filmski jezik se razvija. V to
ni nikoli nih¢e dvomil. Bazin pa
je dokazal ne samo nezadrZnost,
pa¢ pa tudi naturnost njegovega
razvoja. Plan — protiplan, glo-
binska mizanscena, cinemascope,
ki odpira vrata dolgemu kadru,
negacija in nova afirmacija
montaZe. To je pribliZno pot so-
dobnega filma, ki ga Bazin si-
Jajno analizira na primerih Re-
noira, Wylerja in Wellesa. Film
dosega polno zrelost: vse poseb-
nosti njegovega jezika postajajo
stilizmi. Nihée ve¢ si me bo upal
primerjati vrednot z vidika upo-
rabljenih sredstev, pa¢ pa le na
osnovi njihove izrazne modi.
Od Bazina dalje so filmski film,
literarni film, gledaligki film,
dokumentarni film — enako-
vredni.

Tako predlaga Bazin radikalno
Spremembo stalis¢a. Je za »ne-
Cist« film, ¢e je pal popolnejsi
pri izvrSevanju svoje naravne
funkcije. Zelo slavna je Bazino-
va misel: »Vsi filmi se rodijo
svobodni in enaki po svojih pra-
vicah .«

UCENCI — DA BI LE BILI
VREDNI...

Fraza, da je »pri filmu eksi-
stenca pred esenco« — kar po-
meni, da filma ne more biti brez
vsaj minimalne trenutne zveze z
gledali§¢em — odkriva Sartra kot
enega velikih Bazinovih vzorov.
Pri tem tudi dejstvo, da v film-
sko teorijo, ki je bila pred njim
v glavnem empiri¢na, vnasa no-
vo dimenzijo, ki jo lahko ime-
nujemo fenomenolosko — Se en-
krat jasno poudarja prvotno in-
tenzivnost tega vzorovanja. Pri-
dajmo tu poleg Leenhardta in
Sartra, da bi bila lista popolna,
$e Malrauxa.

Toda lista je Se vedno samo
delno popolna. Ker ¢e je bil Ba-
zin zadnjih deset let svojega Ziv-
ljenja mentor Dnove generacije,
je bilo njegovo prepricéanje o
dialektiki filma preve¢ jasno in
posteno, da bi hotel prepreéiti
nadaljnji razvoj svojih stalisé.

Bazinova morala je bila zad-
njikrat skus$ana s »politiko avtor-
stva« — to najbistvenejS$o prido-
bitvijo moderne filmske estetike.
Zanimiv paradoks je v tem, da
Bazin, ko kritizira obravnava-
nje filma s stalis¢ »politike av-
torstva«, potrjuje njene pozitiv-
ne principe in jih razvije v do-
gnan miselni sistem. Ena od od-
lik ¢loveka in kritika Bazina je
bila torej tudi ta, da je rad do-
puscal, da so ga poucevali nje-
govi ucenci.

Zdaj smo pred nekaterimi
preciznimi in globokoumnimi raz-
jasnitvami »politike avtorstvac,
katerih enostavnost Se podértu-
je Bazinovo veli¢no: stil, to je
¢lovek.

»Torej: »politika avtorstva« je
v tem, da pri procesu umetni-
skega ustvarjanja vzamemo
ustvarjaléevo osebnost kot kri-
terij, na osnovi katerega sodi-
mo; stalno torej zahteva prisot-
nost ustvarjalca, pa $e njegovo
rast od dela do dela. Ni tezko
ugotoviti, da je mnogo »po-
membnih« ali »dragocenih« fil-
mov, ki ne prenesejo takega kri-
terija; toda ravno pred take fil-
me bodo sistemati¢no postavili
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tiste — pa ¢eprav bodo zasno-
vani na najrevnej$ih scenarijih
— na katerih bo mozZno preditati
izvezen avtorjev grb.

Dale¢ od tega sem, da bi ho-
tel oporekati pozitivni misli in
metodoloski vrednosti takega sta-
lis3¢a — saj vendar obravnava
film kot zrelo umetnost, poleg
tega pa reagira tudi proti im-
presionisti¢nemu relativizmu, ki
Se vedno prednja¢i pri filmski
Kritiki e

To, kar mi je pri »politiki av-
torstva« vSe¢, je dejstvo, da se
bori proti impresionizmu, ob-
enem pa pri njem prevzema vse,
kar vsebuje najboljSega. Res je,
sistem vrednotenja, ki ga pred-
laga, ni ideolodki. Ta sistem iz-
haja iz ocenjevanja, pri katerem
igrata veliko vlogo okus in sen-
zibilnost, z ozirom na to, da je
pojmovanje vloge umetnika vaz-
nejse od vsebine ali tehnike: za
stilom stoji ¢lovek. Tako poj-
movanje pa filmskega kritika
lahko zapelje, saj zafenja ana-
lizo na temelju, &e$, neki film
je dober zato, ker je delo avtor-
ia...

Skusajmo zakljugiti. »Politika
avtorstva«, se mi zdi, vsebuie n
zastopa bistveno resnico kritike,
ki je bolj kakor drugim umet-
nostim potrebna filmu, totiko
volj, ker je dejanje umetniske-
ga ustvarjanja v filmu bolj ne-
doloéno in izpostavljeno nevar-
nostim kot drugod. Toda iz-
kljuéno verovanje v »poliiiko
avtorstva« pa privede do druge
nevarnosti: do zanikanja dela,
da bi se tem bolj povelieval
ustvarjalec. Koristna in plodna,
rekel bi, ne glede na svojo po-
lemi¢no vrednost, bi morala bi-
ti »politika avtorstva« izpopol-
njena z drugimi pogledi na vse
tiste stvari, ki nekemu filmu
dajejo vrednost dela. S tem
se pomen avtorja mnikakor ne
zmanjs$uje, pa¢ pa se mu vraca
predmet, brez katerega je samo-
stalnik »avtor« samo prazen po-
jem. »Avtor« — vsekakor, toda
tesa?«

Ali ne izgleda, kot da hoce pu-
$¢anje odprtih vrat na koncu po-
vedati, da pravila niso neizpre-
menljiva in da so najboljse tiste
teorije, ki so izgubile znacaj ab-
solutnega?

Bazin je — to je Cista resnica
— predvidel revolucionarni raz-
voj filma zadnjih petih let; &e
Truffaut danes definira celotno
zgodovino filma z dvema osnov-
nima smernicama: lumiérovsko
ni delukovsko — potem je jasno,
da iz njega govori Bazin.

Kakor pri priljubljeni mate-
matiéni metodi so primeri naj-
bolj8i dokazi. Toda kaksni bolj-
8i dokazi so potrebni, ¢e je dej-
stvo, da za Lumiérom lahko pe-
polnoma naravno uvrstimo Grif-
fitha, Stroheima, Flahertyija,
Murnaua, Vigoja, Renoira, Ros-
sellinija in Roucha; za Dellu-
com pa, prav tako popolnoma
naravno, Eisensteina, Epsteina,
Sternberga, Grémillona, Welle-
sa, Astruca, Antonionija in Alai-
na Resnaisa?

Se vedno torej zivi osnovna
Bazinova hipoteza o »evoluciji
filmskega jezika«. Ta bo tudi %-
vela vse dotlej, dokler se ne
uresnii — in morda je z Godar-
dcm ta prihodnost Ze tu -— sin
teza filma kot slike, prizora,
funkcije stvarnosti in filma kot
jezika, kot sredstva.

7 ozirom na pri »politiki av-
torstva« omenjena Bazinova od-
rria vrala je nedvomno, da bi
bila taka sinteza nova potrditev
njegovih osnovnih principov.

Toda — kje je danes filmska
kritika, brez Zivega vodstva An-
dré Bazina? Usmerjena je po
njegovi poti: stoji pred nalogo,
da u¢i brezkompromisno ljube-
zen, pa tudi kontrolo razuma, ki
ne bo dovolil, kot bi to rekel
Godard, »da se uniéi neka kon-
cepcija filma samo zato, ker na-
sprotuje neki drugi.«

Tukaj pa, zadnjikrat, sliS$imo
odmev Bazina.
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andré bazin

ONTOLOGIIA
FOTOGRAFSHE SLIKE

Psihoanaliza likovnih umetnosti bi lahko v praksi balzamiranja trupel videla
osnovno dejstvo svojega nastanka. Na zacetku slikarstva in kiparstva bi nasla
»kompleks« mumije. Po egiptanski veri, ki je bila vsa usmerjena zoper smrt,
Jje bilo posmrtno Zivljenje odvisno od snovne neuni¢ljivosti telesa. S tem je ta
vera zadovoljevala osnovno potrebo ¢loveske psihologije: obrambo zoper cas.
Smrt je samo zmaga ¢asa. Umetno ovekovediti telesni videz bitja, pomeni iztrgati
ga reki minevanja, zasidrati ga v Zivljenju. Povsem naravno je bilo, da so rese-
vali ta videz v sami resni¢nosti pokojnika, v njegovem mesu in njegovih kosteh.
Prvi egipanski kip je v natronu ustrojena in otrpla élove$ka mumija. Toda
piramide in labirinti niso bili zadostno jamstvo zoper moZnost onecasfenja grob-
nice. Treba se je bilo $e drugade zavarovati zoper nakljudje, pomnoZiti moZnosti
Za ohranjenje. Zato so obenem z Zitom, ki je bilo namenjeno kot hrana za
mrtveca, postavljali poleg sarkofaga kipce iz Zgane gline, neke vrste rezervne
mumije, ki naj bi nadomestile truplo v primeru, ¢e bi to zapadlo uni¢enju. Tako
se v verskem izvoru kiparstva razkriva njegov prvotni namen: resiti bitje s po-
mocjo videza. In brez dvoma lahko vidimo drugo plat istega gledanja v njegovi
aktivni obliki v glinastem medvedu iz prazgodovinske jame, vsem prebodenem
od pufdic, magi¢nem nadomestilu, ki so ga istovetili z Zivo zverjo in ki je slu-
Zilo za vedjo uéinkovitost lova.

Razumljivo je, da je vzporedni razvoj umetnosti in civilizacije odregil likovno
umetnost teh magi¢nih funkeij (Ludvik XIV. se ni dal balzamirati; zadostoval
mu je portret, ki ga je naslikal Lebrun). Toda ta razvoj je lahko samo sublimiral
Za uporabo logi¢ne misli nevzdrzno Zeljo, da bi zarotili ¢as. Clovek ne verjame
veC ontolodki istovetnosti modela in portreta, priznava pa, da nam ta pomaga
Spominjati se onega, da ga torej reSuje druge duhovne smrti. Izdelava podobe
se je tudi osvobodila slehernega antropocentri¢nega utilitarizma. Ne gre ve¢ za
r’.‘._[ovekovo posmrtno Zivljenje, temve¢ bolj splodno za ustvaritev idealnega veso-
lia po podobi resni¢nosti, obdarjenega s samostojno ¢asovno usodo. »KakSen
nesmisel je slikarstvo,« ¢e ne odkrijemo pod nasim brezsmiselnim obcudovanjem
Prvobitne potrebe po zmagi nad ¢asom s pomoc¢jo trajnosti oblike! Ce ni zgodo-
vina likovnih umetnosti samo zgodovina njihove estetike, temved predvsem nji-
hove psihologije, potem je v bistvu zgodovina podobnosti, ali, ¢e hocete,
zgodovina resni¢nosti.



Postavljena v te socioloike perspektive, bi fotografija in film povsem naravno
razlozila veliko duhovno in tehni¢no krizo modernega slikarstva, ki je nastopila
nekako v sredini preteklega stoletja.

V svojem ¢&lanku »Verve« (»Zanos«) je André Malraux napisal, da je »film
samo najbolj razviti aspekt plasti¢nega realizma, katerega nacelo se je pojavilo
z renesanso in ki je naslo svoj skrajni izraz v baroénem slikarstvue.

Res je, da je svetovno slikarstvo uresni¢ilo razli¢na ravnotezja med simbo-
lizmom in realizmom oblik, toda v XV. stoletju se je slikar zacel odvracati od
tega, da bi bila njegova edina in prva skrb duhovna resni¢nost, izrazena s samo-
stojnimi sredstvi, in da bi kombiniral njen izraz z bolj ali manj dovrSenim
posnemanjem zunanjega sveta. Odlodilni dogodek je bila brez dvoma iznajdba
prvega znanstvenega in na neki nadin e mehani¢nega sistema: perspektive (Leo-
nardova temnica je bila predhodnica Niepcejeve). Dovoljeval je umetniku, da je
ustvarjal iluzijo tridimenzionalnega prostora, v katerem so bili predmeti postav-
Ijeni kakor v nasem neposrednem dojemanju.

Odslej je bilo slikarstvo razcepljeno na dve stremljenji: izrazito estetsko
stremljenje, ki je izraz duhovnih realnosti, v katerem je model prestavljen
v nadéutnost s pomoé¢jo simbolizma oblik — in drugo, ki je samo povsem psi-
hologka Zelja, da bi nadomestili zunanji svet z njegovim dvojnikom. Ta potreba
po iluziji, ki je naglo rasla iz svoje lastne zadostitve, je sCasoma pogoltnila
likovne umetnosti. Ker pa je perspektiva reSila samo problem oblik, ne pa pro-
blema gibanja, je realizem naravno moral nadaljevati z iskanjem dramatinega
izraza v trenutku, neke vrste Cetrto dimenzijo, ki bi bila sposobna trpeci negib-
nosti baro¢ne umetnosti vdihniti Zivljenje.t

Seveda so veliki umetniki vedno uresnicevali sintezo obeh teh stremljenj:
hierarhizirali so ju s tem, da so obvladovali resni¢nost in jo resorbirali v umet-
nost. Vendar pa $e vedno stojimo pred dvema bistveno razli¢nima pojavoma,
ki jih mora znati objektivna kritika razlikovati, ¢e hote razumeti razvoj slikar-
stva. Potreba po iluziji vse od XVI. stoletja dalje ni prenehala notranje muciti
slikarstva. Povsem umska potreba, ki je sama po sebi neestetska in katere izvor
bi lahko nagli edinole v magi¢ni miselnosti, ki pa je ucinkovita potreba, katere
privlaénost je temeljito porusila ravnotezje likovnih umetnosti.

Spor zaradi realizma v umetnosti izvira iz tega nesporazuma, iz zmede med
estetskim in psiholo$kim, med pravim realizmom, ki je potreba po izrazanju
hkrati konkretnega in bistvenega pomena sveta, in psevdo-realizmom ocesne (ali
duhovne) prevare, ki se zadovoljuje z iluzijo oblik:? Zato se zdi, da na primer
srednjeveika umetnost ne boleha na tem konfliktu. Ker je bila hkrati silovito
realisti¢na in visoko duhovna, ni poznala te drame, ki so jo kasneje povzrocile
tehni¢ne moznosti. Perspektiva je bila izvirni greh zahodnega slikarstva.

1 Zanimivo bi bilo zasledovati s tega vidika v ilustriranih ¢asopisih iz let
med 1890 in 1910 tekmovanje med fotografsko reportazo, ki se je takrat komaj
pric¢enjala, in risbo. Zadnja je zadovoljevala predvsem baro¢no potrebo po dra-
mati¢nosti (prim. Le Petit Journal illustré). Smisel za fotografski dokument se
je uveljavil le polagoma. Sicer pa ugotavljamo po neki dolo¢eni prenasi¢enosti
povratek k dramatiéni risbi tipa »Radare.

2 Mogode bi morala prav posebno komunisti¢na kritika, preden bi pripiso-
vala tolik$no vaZnost realisti¢tnemu ekspresionizmu v slikarstvu, nehati govoriti
o njem tako, kot bi lahko govorili v 18. stoletju, pred fotografijo in filmom.
Mogoce je kaj malo vaZno, da ima Rusija slabo slikarstvo, ko pa ima dobro
kinematografijo. Eisenstein je njen Tintoretto. VaZno pa je, da nas ho¢e Aragon
prepricati, da je Repin.

’
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Niepce in Lumiére sta bila njegova odredenika. Fotografija je s tem, da je
zakljudila barok, osvobodila likovno umetnost njene gorece Zelje po podobnosti.
Kajti slikarstvo si je v bistvu zaman prizadevalo, da bi nam ustvarilo iluzijo in
ta iluzija je zadostovala umetnosti, medtem ko sta fotografija in film odkritji,
ki dokon¢no in v njenem bistvu samem zadovoljujeta hrepenenje po realizmu.
Ce je bil slikar $e tako spreten, je njegovo delo vendar vedno obremenjevala
neizogibna subjektivnost. Na podobi je vedno ostalo nekaj dvomljivega zaradi
navzoénosti ¢loveka. Zato bistveni pojav na prehodu od barocnega slikarstva do
fotografije ni samo v materialni izpopolnitvi (fotografija bo dolgo ¢asa zaostajala
za slikarstvom v posnemanju barv), temve¢ v nekem psiholo$kem dejstvu: v
popolni zadostitvi nasega hrepenenja po iluziji s pomoc¢jo mehani¢ne reproduk-
cije, iz katere je ¢lovek izkljuden. ReSitev ni bila v rezultatu, temve¢ v nastanku.?

Zato je konflikt med stilom in podobnostjo razmeroma moderen pojav,
o katerem skoraj da ne bi nasli sledu pred iznajdbo obcutljive plos¢e. Popolnoma
jasno je, da odarljiva Chardinova objektivnost nikakor ni ista, kakor je objek-
tivnost fotografa. V XIX. stoletju pa resni¢no nastopi kriza realizma, katere mit
je Picasso in ki hkrati prizadene tako pogoje formalnega obstajanja likovnih
umetnosti kot tudi njihove socioloske temelje. Osvobojen kompleksa podobnosti,
ga moderni slikar prepusti ljudstvut, ki ga odslej istoveti po eni strani s foto-
grafijo, po drugi strani pa samo s tistim slikarstvom, ki se ukvarja z njo.

Izvirnost fotografije v primeri s slikarstvom je torej v njeni bistveni objek-
tivnosti. Zato se tudi skupina le¢, ki sestavljajo fotografsko oko in ki so nado-
mestilo za ¢lovesko oko, imenuje »objektiv«. Prvi¢ ni med predmetom kot takim
in njegovo ponazoritvijo ni¢esar drugega kakor neki drugi predmet. Prvi¢ se
oblikuje podoba zunanjega sveta avtomaticno, brez ¢lovekovega ustvarjalnega
posega, po strogem determinizmu. Fotografova osebnost je soudelezena samo
pri izbiri, orientaciji in pedagogiki pojava. Naj bo $e tako vidna v konénem
izdelku, se nikakor ne javlja v njem v istem smislu kakor osebnost slikarja. Vse
umetnosti temeljijo na navzo¢nosti ¢loveka; samo v fotografiji uzivamo nad
njegovo odsotnostjo. Deluje na nas kot »naravni« pojav, kakor cvetica ali snezni
kristal, katerih lepota je nelo¢ljivo povezana z njunim rastlinskim ali zemeljskim
izvorom.

Ta avtomaticna geneza je temeljito postavila na glavo psihologijo podobe.
Objektivnost fotografije ji daje mo¢ verjetnosti, ki manjka slehernemu slikar-
skemu delu. Ce se temu na$ kriti¢éni duh Se tako upira, smo vendar prisiljeni

3 Preuciti pa bi bilo treba tudi psihologijo manjsih likovnih zvrsti, na primer
odlivanje posmrtnih mask, ki prav tako predstavljajo neki dolofen avtomatizem
v reprodukciji. V tem smislu bi lahko imeli fotografijo za nekak odlitek, neke
vrste vtiskanje predmeta s pomocjo svetlobe.

¢ Toda ali je res »ljudstvo« kot tako tisto, ki je povzroéilo razkol med stilom
in podobnostjo, kot ga v resnici danes ugotavljamo? Ali ni prej istoveten s poja-
vom »mes¢anskega duha«, ki se je rodil z industrijo in ki je v resnici sluzil kot
odskotna deska umetnikom 19. stoletja, duha, ki bi ga lahko doloédili s tem,
da je skr¢il umetnost na njene psiholoske kategorije? Zato tudi fotografija zgo-
dovinsko zavzame neposredno mesto barofnega realizma in Malraux po pravici
opozarja na to, da ji v zafetku ni $lo za ni¢ drugega kot za »posnemanje umet-
nosti« s tem, da je prostodusno posnemala slikarski stil. Sicer pa so Niepce in
vecina pionirjev fotografije s tem sredstvom skufali posnemati grafike. Sanjali
so o tem, da bi ustvarjali umetnine, ne da bi bili umetniki, z odtiskovanjem.
Znacilno in bistveno mesc¢anska namera, ki krepko podpira nado tezo in ji daje
celo 3irsi obseg. Bilo je povsem naravno, da se je fotografu spocetka zdel naj-
bolj posnemanja vreden objekt umetnostni predmet, ker je v njegovih oéeh Ze
posnemal naravo, toda »v boljSem«. Potreboval je nekaj ¢asa, da je fotograf,
ki je sam postal umetnik, spoznal, da lahko posnema edinole naravo.




DVOREC NA SVEDSKEM (Roger Vadim): Monica Vitti

verjeti obstajanju prikazanega predmeta, ki je v resnici prikazan, to se pravi,
postavljen v ¢as in prostor. Fotografija uZiva prednost prenosa resnic¢nosti stvari
na njeno reprodukcijos Najzvestej$a risba nas lahko bolje pouci o modelu, ne
bo pa vsej nasi kriti¢nosti navkljub nikoli imela iracionalne mo¢i fotografije, ki
nas prisili k temu, da ji verjamemo.

Zato tudi obenem slikarstvo ni ve¢ manjvredna tehnika posnemanja podob-
nosti, nekak n»ersatz« reprodukcijskih postopkov. Samo objektiv nam daje o
predmetu podobo, ki je sposobna iz nade podzavesti »izriniti« tisto potrebo, da
bi predmet nadomestili z ne¢im bolj§im kot samo s pribliznim odtisom: s pred-
metom samim, toda osvobojenim vseh ¢asnih okoli$¢in. Podoba je lahko medla,
iznakazena, obledela, brez dokumentarne vrednosti, a po svojem nastanku vendar
izhaja od modela, je model sam. Od tod &ar albumskih fotografij. Tiste sive

5 V tej zvezi bi bilo treba uvesti psihologijo relikvije in »spominae«, ki sta
prav tako deleZna prenosa resni¢nosti in ki prav tako izhajati iz kompleksa
mumije. Opozorimo samo, da Jezusova mrtvaka rjuha iz Torina uresniCuje
sintezo relikvije in fotografije.




ali rjave, skorajda fantomske, nerazlo¢ne sence niso ve¢ tradicionalni druzinski
portreti, temve¢ so vznemirljiva navzo¢nost Zivljenj, ki so se ustavila v svojem
trajanju, osvobojena svojih usod, in to ne s pomoé¢jo umetnosti, temvec s
pomoc¢jo brezéutne mehanike: kajti fotografija ne ustvarja, kakor umetnost,
ve¢nosti, temve¢ samo balzamira ¢as in ga resuje pred njegovim lastnim pro-
padanjem.

V tej perspektivi se nam film kaze kot pridobitev fotografske objektivnosti
v ¢asu. Film se ne zadovoljuje ve¢ s tem, da nam ohranja predmet, vklenjen
v svoj trenutek, kakor so vklenjena v ambro nedotaknjena trupla Zuzelk iz pra-
davnih dob, temve¢ osvobaja barofno umetnost njene kréevite negibnosti. Prvi¢
je podoba stvari tudi podoba njihovega trajanja, kakor nadomestna mumija.

Kategorije® podobnosti, ki oznacujejo fotografsko podobo, dolo¢ajo torej tudi
njeno estetiko z ozirom na slikarstvo. Estetske moznosti fotografije lezijo v od-
krivanju resni¢nosti. Ni odvisno od mene, ali zaznam v tkivu zunanjega sveta
ta ali oni odsev na mokrem plo¢niku, to ali ono kretnjo otroka: edinole nepri-
zadetost objektiva s tem, da oropa predmet navad in predsodkov, vse duhovne
navlake, v katero ga je vklepalo moje dojemanje, napravi vse lahko devisko
nedotaknjeno in zato vredno moje ljubezni. Na fotografiji, naravni podobi
sveta, ki ga nismo znali ali nismo mogli videti, napravi narava ve¢ kot to, da
posnema umetnost: posnema umetnika.

Lahko ga celo prekosi v ustvarjalni sili. Slikarjevo estetsko okolje je dru-
gacno od okolja, ki ga obdaja. Okvir vklepa snovno in bistveno drugac¢en mikro-
kozmos. Bivanje fotografiranega predmeta pa je nasprotno soudelezeno pri
bivanju modela kakor prstni odtis. S tem se resni¢no lahko priSteva naravnemu
ustvarjanju, saj ga ne nadomescéa z ni¢imer drugim.

Surrealizem je to zaslutil, ko se je zatekel k Zelatini ob&utljive plosce, da je
ustvaril svojo plasti¢no tetralogijo. Kajti za surrealizem je estetski cilj neloé-
ljivo povezan z mehani¢no udinkovitostjo podobe na nasega duha. Surrealizem
teZi za tem, da bi odpravil logi¢no razlikovanje med namisljenim in resni¢nim.
Sleherno podobo je treba obéutiti kot predmet in sleherni predmet kot podobo.
Fotografija je torej pomenila privilegirano tehniko surrealisti¢nega ustvarjanja,
ker uresni¢uje podobo, ki je sorodna naravi, pravo halucinacijo. Uporaba odesne
prevare in skrbne natan¢nosti v podrobnostih, ki so lastne surrealisti¢cnemu
slikarstvu, sluZi temu kot protiposkus.

Fotografija se torej pojavi kot najvainej$i dogodek v zgodovini likovnih
umetnosti. Ker je hkrati osvoboditev in dovrsitev, je omogocila zahodnemu sli-
karstvu, da se je dokon¢no otreslo realisticne obsedenosti in spet naslo svojo
estetsko neodvisnost. Impresionisti¢ni »realizem« se je s svojimi znanstvenimi
alibiji uprl ocesni prevari. Sicer pa je barva lahko poZrla obliko samo toliko,
kolikor ta ni ve¢ imela posnemovalnega pomena. In ko se je s Cézannom oblika
spet polastila platna, se to pa¢ ni ve¢ zgodilo v smislu iluzionisti¢ne geometrije
perspektive. Mehani¢na podoba jo je s tem, da je napovedala slikarstvu tek-
movanje, ki je zadevalo istovetnost modela zdaleka bolj kot baro¢na podobnost,
prisililo, da je tudi ono postalo objekt.

Nesmiselna je odslej pascalovska obsodba, kajti fotografija mam po eni
strani dovoljuje, da ob¢udujemo v njeni reprodukciji original, ki ga nade o¢i
ne bi mogle ljubiti, in v slikarstvu ¢isti predmet, ki mu je odvisnost od narave
nehala biti smisel.

Po drugi strani pa je film govorica.

6 Izraz »kategorija« uporabljam v smislu, ki mu ga daje Gauthier v svoji
knjigi o gledalis¢u, ko razlikuje dramske kategorije od estetskih. Kakor drama-
ti¢na napetost ni nujno vezana na kakrsnokoli umetnostno vrednost, ni dovr-
Senost posnemanja istovetna z lepoto; predstavlja samo material, v katerega
je zapisano umetnis$ko dejstvo.

’



»Goethe? Shakespeare? Vse,
Kar je podpisano z njunima
imenoma, velja kot dobro, in na
vse pretege se mudimo, da bi na-
§li lepoto v budalostih, zgrese-
nostih; tako mali¢imo obdi okus.
Vsi ti velikani, Goetheji, Shake-
speariji, Beethovni, Michelangeli
so ustvarjali poleg lepih del tu-
di ne le povpretne, ampak pre-
prosto strasne reci.«

Tolstoj, Dnevnik 1895—1899

MAJHNA RAZLIKA

Zavedam se nevarnosti svoje
spodbude. CAHIERS DU CINE-
A so na glasu, da zastopajo
»avtorsko politiko«. Ce tega ne
dokazujejo prav vsi prispevki,
S0 tak&ni zadnji dve leti vsaj v
ve€ini. Bilo bi hinavsko, ce bi
se sklicevali na kak nasprotni
prispevek in hoteli tako doka-
Zati, da je na$a revija dobro-
hotno neprlstranska v kritiki;
zvitorepno pismo ‘Bathek:myJ
Amenguala (objavljeno v nasi
§t. 63) je v tem smislu jalov
poskus.

Vseeno pa so na$i bralci lahko
opazili, da teh kriti¢énih stalis¢

and_re'
bazin
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olitika
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ali — eden izmed razlogov..




— bodisi poudarjeno ali ne —
niso enako vztrajno zastopali vsi
stalni sodelavci CAHIERS-ov, in
da so bile celo resne razlike v
obdudovanju ali bolje v stopnje-
vanju. Res pa je, da zmagujejo
med nami vedno zanesenjaki,
kakor je prav dobro povedal
Eric Rohmer v svojem odgovoru
nekemu bralcu (8t. 64): kadar
smo o kakem pomembnem filmu
razli¢nih mnenj, pustimo v splos-
nem do besede tistega, ki ga
ima najrajsi. Posledica tega je,
da so najstroZji zagovorniki av-
torske politike dale¢ na boljsem,
ker v svojih priljubljenih avtor-
jih po pravici ali po krivici ved-
no spoznajo razvoj istih speci-
fiénih lepot. Tako nam CAHI-
ERS-i lahko pokaZejo, da so
Hitchcock, Renoir, Rossellini,
Fritz Lang, Howard Hawks ali
Nicholas Ray skoraj nezmotljivi
avtorji, katerim se noben film
ne more ponesreciti.

Zelim torej ze v zacetku pre-
preciti vsak nesporazum. Prepir,
katerega zalenjam s svojimi to-
vari8i, ki so najbolj prepri¢ani
o utemeljenosti svoje avtorske
politike, je razprava, in ne na-
¢enja vprasanja sploS$ne orienta-
cije CAHIERS-ov. Naj smo S3e
tako razli¢nega mnenja o delih
in ustvarjalcih, nasa skupna ob-
¢udovanja in razocaranja so do-
volj dtevilna in moc¢na, da dajo
nadi skupini enoten pecat, in Ce
ne razumem avtorjeve vloge v
filmu tako kot npr. Francois
Truffaut in Eric Rohner, s tem ni
redeno, da ne bi tudi jaz, kolikor
gre za realnost avtorja, v splos-
nem delil njihovega spostovanja,
¢eprav ne vedno njihovega na-
vdudenja. Res je, da se jim red-
keje pridruzujem v odklanjanju,
to se pravi v njihovi strogosti
do filmov, ki se meni zdijo vred-
ni obrambe, to pa tedaj in naj-
pogosteje zato, ker menim, da je
izdelek prekosil avtorja (in temu
pojavu ugovarjajo, &e$§ da je
kritiéno protislovje). Z drugimi
besedami, razlikujemo se samo
v ocenjevanju odnosov med de-
lom in ustvarjalcem; vendar ga
ni avtorja, za katerega bi mi
bilo #al, da so ga CAHIERSA za-

’

govarjali, c¢eprav nisem vedno
sporazumen s filmi, ki so slu-
7ili za to pomazoritev.

Naposled pristavljam: c¢eprav
se mi zdi, da je »avtorska po-
litika« zapeljala svoje zagovor-
nike v marsikatero zmoto, mi-
slim, da je glede sploSnega re-
zultata dovolj plodovita in da
jih lahko opravi¢i pred obreko-
valci. Utemeljitve, v imenu ka-
terih jih najpogosteje obsojajo,
so redkokdaj tak$me, da me ne
bi prisilile kar najbolj odkrito-
sréno stopiti na njihovo stran.

V tem okviru, ki je nekako
okvir druZinskega prepira, bi se
rad lotil tega, kar se mi zdi, da
ima vseeno pomen Kkriti¢nega
»protismislac, ne pa nesmisla.
PriloZnost se mi je ponudila v
¢élanku mojega prijatelja Domar-
chija o Van Goghu Vincenta
Minellija. Kakor je mjegova po-
hvala bistroumna in umerjena,
se mji zdi, da tak3en clanek ne
bi smel iziti v isti reviji, ki je
v prejénji $tevilki dovolila Ericu
Rohmerju, da je raztrgal Husto-
na. Te neizprosne strogosti na
enj strani in tega prizanesljivega
obéudovanja na drugi ni mogo-
¢e razloZiti drugace, kot da je
Minelli Domarchijevo pisée in
da Huston ni avtor CAHIERS-
ov. Sre¢na pristranost do neke
meje, ker branimo film, ki mno-
go bolje ponazarja neke stvar-
nosti ameriSke kulture kot oseb-
na nadarjenost Vincenta Minel-
lija. Sicer pa bom ujel Domar-
chija v protislovju, ¢e ga opo-
zorim, da bi bil moral pri pri-
¢ #Zrtvovati Minellija Renoiru,
ker je realizacija Van Gogha
prisilila avtorja French Can-
cana, da se je odpovedal svo-
jemu. Lahko trdi, da Renoirov
Van Gogh ne bi bil imenit-
nej§i za avtorsko politiko kot
Minellijev film? Zanj je bil po-
treben slikarjev sin, dobil je pa
reziserja filmskih baletov!

Pa najsi Ze bodi kakorkoli,
primer mi je samo pretveza, kaj-
ti e nedtetokrat mi je bilo zelo
nerodno spri¢o kakega tenko-
éutnega dokazovanja, ki ni mo-
glo obveljati proti mnaivnemu
zahtevku, ko je, na primer, pri-

Stanley Baker (BETONSKA DZUNGLA, Joseph Losey)
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sojalo filmom drugega reda na-
mene in sovisnost zasnovanega
in premi$ljenega dela.

BrZ ko kdo trdi, da je cineast
docela otrok svojih del, je se-
veda jasno, da ni ve¢ manjvred-
nih filmov, kajti tudi najmanjsi
med njimi je Se vedno po po-
dobi svojega stvarnika. Toda po-
glejmo nekoliko, kaj je na tem,
in ¢e mi dovolite, se vrnimo k
vesoljnemu potopu.

DOMISLICA IN DOKAZ

»Avtorska politika« je v nasem
primeru seveda splo$no uveljav-
ljeni, filmu prilagojeni pojem o
osebnih umetnostih. Francois
Truffaut rad navaja Giraudoux-

ove besede: »Del ni, sa-
mo avtorji so«; to je po-
lemi¢na domislica, katere ve-

ljavnost se mi zdi navsezadnje
zelo omejena. Prav tako lahko
bi dali maturantom alij kandida-
tom pri sprejemnem izpitu v
premislek nasprotni stavek. Ka-
kor La Rochefoucauldove in
Chamfortove maksime, tako bi
obrazca preprosto obrnila svoje
razmerje med resnico in zmoto.
S svoje strani ugotavlja (ali tr-
di) Eric Rohmer, da se v umet-
nosti ne obdrZijo dela, ampak
avtorji, in da programi filmskih
klubov nikakor dokon¢no ne
oporekajo tej kriti¢ni resnici.

Toda najprej naj opozorimo,
da je Rohmerjev dokaz mmnogo
bolj omejenega pomena kot Gi-
raudouxova domislica, kajti ce
se obdrzijo avtorji, ni nujno, da
bi se obdrzali zaradi vseh svojih
del. Nesteto je nasprotnih pri-
merov. Ce drzi, da pomeni Vol-
tairovo ime ve¢ kot njegova bi-
bliografija, ratuna z dokon¢nim
umikom navsezadnje manj Filo-
zofski slovar kot Voltairov duh,
njemu lastni slog misljenja in
pisanja. A kje bi mogli neki da-
nes najti nacelo in primer? V
njegovih zajetnih in zoprnih
gledalidkih delih, ali v lahkot-
nem zvezku Povesti? In naj isce-
mo Beaumarchaisa tudi v Gres-
ni materi?

Sicer pa so se »avtorji« tiste

dobe po vsem videzu sami do-

’

bro zavedali relativnosti svoje
vrednosti, ker so prav zlahka
zatajevali svoje otroke- medtem
ko se, nasprotno, niso kdo ve
kako zadregarsko branili, ¢e so
jim prisojali knjige, ki so se
jim zdele po vrednosti laskave.
Nasprotno, zanje so veljala sa-
mo dela, pa ¢eprav lastna, in
Sele ob koncu XVIII. stoletja se
je prav z Beaumarchaisom prav-
no dognal pojem avtorja s pra-
vicami, dolznostmi in odgovor-
nostjo. Seveda se zavedam zgo-
dovinskih in druzbenih naklju-
¢ij, politiénih in moralnih cen-
zur, ki so v¢asih narekovale, vse-
kakor pa opravievale anonim-
nost, toda zavedajmo se tudi,
da anonimnost pisanj med od-
porniskim gibanjem v Franciji
ni prav ni¢ zmanjsevala pisate-
ljevega dostojanstva in odgovor-
nosti. Sele v XIX. stoletju sta
postala kopija ali plagiat poklic-
na pregreha, ki je diskvalifici-
rala avtorja.

Prav tako so nekdaj v slikar-
stvu — ¢&e pladujejo danes vsak
zmazek skoraj izklju¢no po drz-
nosti in uglednosti podpisa —
mnogo bolj cenili objektivno
vrednost kakega dela. To doka-
zuje Ze teZavnost ugotavljanja
pristnosti marsikaterega starega
dela, kajti iz delavnice je prislo
lahko tudi uéenéevo delo, kar je
danes tezko ugotoviti ali trditi;
in ée sezemo $e bolj nazaj, mo-
ramo sprejemati anonimne umet-
nine, ki se niso ohranile do na-
§ih dob kot héerke kakega umet-
nika, ampak neke umetnosti, ne
kakega posameznika, ampak ne-
ke druzbe.

Ze slis$im ugovor. Ne kaZe ob-
jektivizirati nasega neznanja, ga
kristalizirati v stvarnost. Vsaka
umetnina, tako milonska Venera
kakor ¢&rnska maska, je imela
svojega avtorja, in vsa sodobna
zgodovinska znanost sku$a na-
polniti vrzel ter zapisati njegovo
ime pod umetnino; toda smo
mar ¢akali na dodatek erudicije,
preden smo jih obdudovali in
se z njimi hranili? Biografska
kritika je samo ena izmed Ste-
vilnih dimenzij kritike, in to je
tako resni¢no, da se Se danes
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prerekajo o Shakespearovi ali
Moliérovi istovetnosti.

In po pravici se prerekajo!
To se pravi, da je njih istovet-
nost vazna. V resnici je razvoj
Zzahodne umetnosti v veljo per-
sonalizacijo napredek, brusenje
neke kulture, vendar pod pogo-
jem, da individualizacija dopol-
njuje kulturo, in si ne lasti nje-
nega dolo¢evanja. Na tem mestu
se spominjamo obrabljene, toda
neizpodbitne $olske fraze: oseb-
nost presega druzbo, toda drui-
ba je tudi in predvsem v njej.
Ni je torej popolne kritike ge-
nija ali nadarjenosti, ki ne bi
najprej upostevala druzbenih sil-
nic, zgodovinske povezanosti,
tehni¢nega ozadja, ki ju zelo na
Siroko dolodajo. Zatorej je ano-
nimnost kake umetnine samo
zelo relativna ovira za mnjeno
razumevanje. Vsekakor relativna
glede uporabljenega sloga in
druzbene povezave v umetnosti,
0 kateri govorimo. Crnska umet-
nost bo ostala lahko anonimna,
Ceprav je nerodno, da tako malo
vemo o druzbah, ki so jo rodile.

BOG NI UMETNIK

Loda GClovek, ki je pre-
ved vedel, Evropa 51 ali
Izza ogledala so sodobniki
P}cassovih, Matissovih ali Sin-
gierovih podob. Mar sledi iz te-
ga, da jih postavimo prav tako
Na isto raven individualizacije?

eni se ne zdi.

Oprostite mi to drugo obrab-
ljeno frazo: film je umetnost za
Siroke ljudske mnoZice in indu-
Strijska umetnost. Ti osnovni
Pogoji obstanka so samo skup
sluznosti — ni¢ drugae kot v
arhitekturi — in celota pozitiv-
nih in negativnih danosti, s ka-
terimi moramo paé racunati.
Zlasti v ameriskem filmu, v ka-
terc?m imajo teoretiki avtorske
politike najve¢ priloZnosti za ob-
Cudovanje. Hollywood je na pr-
vem mestu v svetu seveda zaradi
vrednosti nekaterih osebnosti,
toda tudi zaradi svoje zivljenj-
§kosti, in v neki meri zaradi svo-
Jega blescetega izrocila. Vzvise-

nost Hollywooda je samo v po-
stranskem pomenu tehnicna, ve-
veliko bolj je zasidrana v tistem,
kar bi lahko na kratko imeno-
vali ameriski filmski genij, ven-
dar bi morali to raz¢leniti, na-
to pa doloditi s proizvodno so-
ciologijo. Ameriski film je znal
¢udezno prikazati prav tisto po-
dobo, katero si je Zelela zase
ameriska druzba. Ne trpno kot
preprosto dejavnost zado$canja
in bega, ampak dinami¢no, to
se pravi, s prispevkom lastnih
modi k izgradnji te druZbe. Cu-
dovitost ameriskega filma je
prav njegova nujnost v samohot-
nosti. Sad podjetni§ke svobode
in kapitalizma, katerih ucinku-
jote in hkrati $e vedno zive
strupe skriva, je vseeno nekako
najresni¢nej$i in najstvarnejsi
vseh filmov, ker prikazuje celo
protislovija te druzbe. Prav Do-
marchi, ki ga je odliéno prika-
zal s predirno in dokumentarno
analizo, me opravi¢uje, da ne
razvijam te teme Se dalje.

Toda iz tega sledi, da je vsak
reziser potegnjen v ta mogocni
tok in da mora na svoji umet-
nigki poti nujno ra¢unati z njim,
ne pa da po svoje pluje na mir-
nem jezeru.

V resnici ni res, da bi bil v
najosebnej$ih umetniskih pano-
gah genij svoboden in vedno
sam sebi enak. Sicer pa, kaj je
genij drugega kot nekaksna po-
vezava nespornih osebnih darov,
vilinskih darov, in zgodovinske-
ga trenutka? Genij je bomba H.
Cepljenje uranovega jedra spro-
7i topitev vodikove mezge. Toda
sonce se ne rodi ob sami zdro-
bitvi osebnosti, ¢e se ta ne od-
bija v strukturah umetnosti, ki
jo obdaja. To kaZe protislovje
Rimbaudovega Zivljenja. Njego-
va pesniSka Zila usahne kot od-
rezana, in pustolovec odhaja kot
%e zareta zvezda, toda ugasne.
Rimbaud se gotovo ni spremenil,
bilo pa ni niesar ve¢, kar bi
netilo Zar, ki je vse naokoli
upepelil slovstvo. Navadni ritem
tega zgorevanja v velikih umet-
nigkih ciklih je ponavadi pre-
prosto 3irsi kot &lovekovo oseb-
no zivljenje. Slovstvo koraka po



stoletjih. V resnici $tejejo samo
kakih Sestdeset let, toda premik
uspeha zadostuje, da zagotovi
Voltairu ali Gidu smrt pod lovo-
rom. Clovek bi dejal, da obliku-
je genij vnaprej tisto, kar mu
bo sledilo. To je res, vendar dia-
lekti¢no! Kajti prav tako bi lah-
ko rekli, da ima wvsaka doba
svoje genije, ki jih potrebuje
zato, da se dolodi, zanika in pre-
kosi. Zatorej je bil Voltaire ne-
mogo¢ dramatik, ko se je imel
za Racinovega dedi¢a, in geni-
alen pripovednik, ko je v pri-
spodobah oblikoval misli, ki so
pognale XVIII. stoletje v zrak.

Prav tako se nam ni treba
sklicevati na enake popolne po-
lomije, ki jih povzroda skoraj
izkljuéno sociologija umetnosti;
ze sama psihologija ustvarjanja
zadostuje, da si razlozimo marsi-
katero neenakomernost pri naj-
bolj$ih avtorjih. Notre-Dame de
Paris je revna stvar poleg Le-
gende vekov. Salambo ne odteh-
ta Madame Bovarvjeve, Corydon
ne Dnevnika ponarejevalcev.
Nikar se ne prerekajmo o teh
primerih, nasteli bi lahko druge,
ki bi zadovoljili vsak okus. Lah-
ko priznamo stalnost nadarjeno-
sti, ne da bi jo istovetili z ne
vem kak$no umetni¥ko nezmot-
ljivostjo, z nekak$nim zavarova-
njem proti zmoti, ki bi utegnili
biti samo boZji lastnosti, kakor
nam je Ze povedal Sartre, ni-
kakor pa ne umetnikovi! Ce bi
prisodili ustvarjalcu proti vsaki
psiholoski verjetnosti neomajno
darezljivost navdiha, bi morali
priznati, da se ta sretuje vsako-
krat s sklopom posebnih okoli-
§¢in, zaradi katerih je rezultat
v filmu tisofkrat bolj tvegan
kot v slikarstvu ali v slovstvu.

Nasprotno pa utegnejo nastati,
in zares nastajajo, v sicer pov-
pre¢ni proizvodnji kakega av-
torja odli¢ni primeri. Mit o Ar-
versovem sonetu je pameten in
bi moral spodbujati kritike k
pozornosti. Kot sadovi sreéne
povezave mestalnega trenutka
ravnovesja med nadarjencem in
okolico taksni beZni pobliski za-
res ne dokazujejo kdo ve kako
osebne ustvarjalne vrednosti,

’

vendar niso bistveno prav nié
manjsi od drugih, ter bi bili
nedvomno taksni v kritiki, ki
ne bi zacela s ¢itanjem podpisa
v oglu podobe.

GENIJ GORI

Kar je v slovstvu res, je %e
bolj resni¢no v filmu, kolikor
ta najmlaj$a umetnost pospedu-
je in pomnoZuje razvojne faktor-
je, ki so vsem umetnostim skup-
ni. V 50 letih je film, ki se je
zatel z najbolj grobimi (primi-
tivnimi, toda ne manjvrednimi)
oblikami  S$pektakla, prehodil
pot, ki ga dames povzdiguje v
marsikaterem primeru na raven
gledali§¢a ali romana. Hkrati je
bil njegov tehniéni razvoj tak-
Sen, da mu v tako kratki dobi
nobena druga umetnost ne po-
zna podobnega (&e izvzamemo
morda arhitekturo, ki je tudi
industrijska umetnost). V tak-
$nih okoli$¢inah je naravno, da
gori genij desetkrat hitreje, in
da avtorja, ki je vedno v po-
sesti svojih sredstev, neha nositi
val. To so bili primeri Strohei-
ma, Abela Gancea, Orsona Wel-
lesa. Dovolj smo Ze odmaknjeni,
da lahko zasledujemo &uden po-
jav: cineasti so Se Zivi, ko jih
spravi slede¢i val zopet na po-
vrije. Také poslanstvo Abela
Gancea ali Stroheima, katerih
modernizem se danes na novo
uveljavlja. Mislim, da dokazuje
to pa¢ njih avtorske odlike, ven-
dar ne zmanjSuje njih realiza-
torskega zatona v protislovjih
kapitalizma ali zarobljenosti
producentov. Ce ohranimo so-
razmerja, lahko refemo, da ima-
mo v kratki zgodovini filma ge-
nije, kot bi se lahko zgodilo
120 let staremu Racinu, ki bi
pisal racinovske gledaliske igre
sredi XVIII. stoletja; ali bi bile
njegove tragedije boljse kot Vol-
tairove? O tem se lahko prere-
kamo, toda stavim, da ne.

Ugovarjali mi boste s Chapli-
nom ali Renoirom ali Clairom;
res je, toda vsak izmed njih ima
$e kak drug dar, ki sicer ne ra-
zodeva genija, a jim je omogo-
¢il, da so se prilagodili ravno
filmski konjunkturi. Chaplinov

André Bazin, njegova Zena Janine in papiga Coco
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DPrimer je seveda edinstven in
vzoren, ker je bil avtor in pro-
ducent hkrati ter je znal biti
sam zase film in njegov razvoj.

Ce se driimo majsplo$nejsih
bostav psihologije ustvarjanja,
sledi, da prilagoditev med cine-
astom in filmom lahko naglo
odpove, zaradi ¢esar se hkrati
surovo zmanj$a vrednost njego-
vih del, kajti objektivni faktorji
geénija imajo v filmu mnogo ved
moZnosti spreminjanja kot v
vsaki drugi umetnosti. Seveda
ob&udujem M. Arkadina in od-
krivam v njem iste darove kot
V Driavljanu Kanu. Toda Dr-
zavljan Kane zadenja novo

dobo ameriskega filma. M. Ar-
kadin pa je samo drugoraz-
redni film.

FILM SE STARA

Postojmo vendar pri tem stav-
ku, mislim, da z njim lahko za-
denemo debato kar najbolj v
Zivo. Prepri¢an sem, da moji so-
besedniki nikakor ne bi priznali,
da je M. Arkadin manjsi
film kot DrZavljan Kane;
raj$i bi trdili nasprotno, in do-
bro vem, kako bi to storili: M.
Arkadin je Sesti film Orsona
Wellesa, in pomeni Ze zaradi te-
ga nedvomen napredek. Leta
1953 je imel Welles ne le ved iz-
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kuSenj sam s seboj in s svojo
umetnostjo kot leta 1941, toda
naj si je znal pridobiti v Holly-
woodu Se toliko svobode, ostane
njegov DrZavljan Kane
v neki meri nujno proizvod
R. K. O. Film se gotovo ne bi bil
rodil brez sodelovanja Eudovite-
ga tehni¢nega aparata in njego-
vih ni¢ manj ¢udovitih tehnikov.
Gregg Toland ni zraven kar ta-
ko, da imenujem samo njega.
Nasprotno pa je za M. Arka-
dina odgovoren edinole Wel-
les. Vse do nasprotnega dokaza
bo veljal torej za boljSega, ker
je osebnejsi, in ker s staranjem
osebnost lahko samo napreduje.

Ocitno moram pritegniti svo-
jim mladim polemikom, ki trdi-
jo, da starost kot tak$na ne mo-
re zmanj$ati nadarjenosti kake-
ga cineasta in na vso mo¢ napa-
dajo kritiéni predsodek, ¢e¥ da
veljajo dela mladosti in zrele
dobe vedno ve¢ kot starostna
dela. Tako smo izvedeli, da Go-
spod Verdoux ni toliko
vreden kot Lov za zlatom,
ali da so Zalovali za Renoirom
(Pravila igre), ko so ga
kritizirali v Reki ali v Zlati
koc¢iji. Na to je odlitno od-
govoril Eric Rohmer: »Kolikor
vem, nam zgodovina umetnosti
ne daje primera, da bi bil pravi
genij poznal proti koncu svojega
ustvarjanja dobo resni¢nega pro-
padanja, rajsi nas spodbuja, da
pois¢emo v navidezni nerodno-
sti ali revnosti sled tiste volje
po razodevanju, ki zaznamuje
»poslednje manire« kakega Tizi-
ana, Rembrandta, Beethovna,
ali kakega nam bliZjega Bonnar-
da, Matissa, Stravinskega.. .«
(Cahiers du Cinéma §&t. 8, »Ame-
rikanec Renoir«.) Nesmiselna di-
skriminacija bi bila, ¢e bi samo
cineastom prisojali senilizacijo,
pred katero bi bili drugi umet-
niki obvarovani. Ostanejo izjem-
ni primeri starfevstva, vendar
so mnogo redkejsi, kot si misli-
mo. Mar je bil paralizirani Bau-
delaire, ko je izgovarjal samo
$e »cré nome« kaj manj baudelair-
ovski? Robert Mallet nam pri-
poveduje o Valéry Larbaudu, ki

]

je bil dvajset let obsojen na ne-
premic¢nost in molk, kako si je
Joyceov prevajalec v boju proti
paralizi sestavil slovarek kakih
dvajset preprostih izrazov, s ka-
terimi je ijzrazal prav posebno
predirne literarne sodbe. Redke
izjeme, ki bi jih lahko nasteli,
bi v resnici samo potrdile pra-
vilo. Veliki nadarjenec zori, a se
ne stara. Ni nobenega vzroka,
da bi ta zakon umetnidke psiho-
logije prizanesel filmu, in kri-
tike, ki se naslanjajo hkrati na
domnevo senilnosti, se same od
sebe rusijo. Nasprotno bi si mo-
rali dopovedati, da nam odpove-
duje kriti¢éni éut, ako se nam
kje zdi, da opazamo kako pro-
padanje, kajti osiromasenje na-
vdiha bi bil malo verjeten po-
jav. S tega vidika je preudarek
avtorske politike ploden in ima
prav proti naivnosti, ¢e ne Ze
neumnosti predsodkov, proti ka-
terim se bojuje.

Toda kljub temu pozivu k re-
du se moramo vendarle zavedati
nekih spodrsljajev ali onemoglo-
sti, ki kazijo dela nespornih ve-
likanov. Mislim, da sem Ze zgo-
raj namignil na opravi¢ilo. Dra-
ma mi v staranju ljudi, ampak v
staranju filma: tisti, ki se ne
znajo starati z njim, pustijo,
da jih preseZe njegov razvoj. Od-
tod moZnost cele vrste neuspe-
hov, ki vodijo lahko do popol-
nega poloma, ¢eprav ne moremo
domnevati, da je véeraj$nji genij
postal bedak. Vzrok je zopet
le nastajanje nesoglasja med
ustvarjaléevim osebnim navdi-
hom in objektivno konjunkturo
filma, in prav to hofe avtorska
politika prezreti. Za zagovornike
je torej M. Arkadin vaZnejsi
kot Drzavljan Kane, ker
po pravici odkrivajo v njem veé
Orsona Wellesa. Z drugimi bese-
dami, od enathe avtor -+
+ snov =delo, Zelijo ohra-
niti samo avtorja in zmanj-
Sati snov na 0. Nekateri mi
bodo na videz pritrdili, ¢e$§ da
je spri¢o sicer enake avtorjeve
mo¢i dobra snov oditno ved
vredna kot slaba, vendar mi bo-
do najbolj odkritosr¢ni ali naj-
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bolj predrzni priznali nasprotno,
da dajejo prednost malim fil-
mom serije B, v katerih omogo-
¢a dogovorjena banalnost scena-
Tija avtorju ved osebnega pri-
spevka.

ESTETSKI KULT
OSEBNOSTI

Jasno je, da me bodo napadli
brav zaradi koncepta o avtorju
In priznam, da je gornja enacba
umetna, kakor Solsko razlikova-
Nje med obliko in vsebino. Kdor
hote imeti dobi¢ek od avtorske
goﬁtike, je mora biti vreden, ta
Sola pa terja prav razlikovanje
med pravimi »avtorji« in ¢eprav
Nadarjenimi reziserji: Nicholas
Ray je avtor, Huston bi bil pa
samo reziser, Bresson in Rossel-
lini sta avtorja, Clément je samo
velik realizator itd. Ta koncept o
avtorju nasprotuje torej razliko-
Vanju avtor-snov, kajti kdor je
Vreden pristopiti h krozku av-
torjev, mora znati ve& kot uve-
ljaviti kako surovo snov. Vsaj
V neki meri je avtor vedno sam
Svoja snov. Naj je scenarij ka-
kr§en koli ze, pripoveduje nam
vedno isto storijo, ali ¢e bi be-
seda storija sprozila kako zme-
do, recimo, vedno isti pogled in
1sto moralno sodbo o dejanju
In osebah. Jacques Rivette pravi,
da je avtor tisti, ki govori v
Prvi osebi. Definicija je dobra,
Zatorej jo kar sprejmimo.

»Avtorska politika« je, ob krat-

kem, v tem, da pri umetni-
$ki ustvaritvi izvoli§ osebni fak-
tor kot merilo za priporodilo,
potlej pa terjas njegovo stalno
navzod¢nost in celo napredek od
enega dela do drugega. Sicer pri-
znavajo, da so »vaZni« ali »kva-
litetni« filmi, ki uhajajo iz te
mreze, toda sistemati¢no dajejo
prednost onim, pa d{eprav so
scenariji najslabsi, ako je le mo-
goce razbrati v filigranu avtor-
jev grb.

Niti na um mi ne pride, da
bi zanikal pozitivnega duha in
metodolo$ko vrednost tega me-
rila. Predvsem ima zaslugo, da
ravna s filmom kot z odraslo
umetnostjo in reagira proti im-
presionisti¢nemu relativiamu, ki
Se najpogosteje prestoluje v
filmski kritiki. Priznam, da je
izrecna ali priznana zahteva kri-
tiku, naj vsakokrat revidira pro-
izvodnjo kakega cineasta v ludi
svoje sodbe, nekaj poSastnega
in nadutega. Rad slisim, ¢e po-
reko, da je to ¢loveska suZnost,
in ¢e se nofemo odpovedati vsa-
ki kritiki, moramo zadleti pac
pri osebno doZivljenih dcustvih,
prijetnostih in neprijetnostih v
zvezi s kakim delom. Bodi tako,
vendar le pod pogojem, da skr-
¢imo impresijo na njeno suZenj-
sko vlogo. Skoznjo pa¢ moramo,
vendar ne smemo z njo zacetl.
Z drugimi besedami, v bistvu
mora najti vsako kriti¢no deja-
nje odnos predmetnega dela do

Zirija festivala v Benetkah 1956. leta; John Grierson (prvi z leve) in Bazin (tretji z leve)
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kakega sistema vrednotenja, to-
da ta odnos ne izhaja iz same
inteligence, zanesljivost kake
sodbe izhaja tudi, ali predvsem
(¢e damo prislovu samo krono-
loski pomen), iz zaokrozene im-
presije pred kakim filmom. Za-
me je dvoje simetri¢nih krivo-
verstev, tako objektivno obe3a-
nje kriti¢ne mreze, ki se vsemu
prilega, na kako delo, kakor za-
dovoljivo uveljavljanje lastnega
ugodja ali neugodja. Prvo zani-
kuje vlogo okusa, drugo a pri-
ori postavlja nadvrednost kriti-
kovega okusa nad avtorjevega.
Susa ali nadutosti!

Najbolj mi je pri avtorski po-
litiki v8e¢ to, da nasprotuje im-
presionizmu, dasi mu pobere sa-
ma najbolj$e. Vrednostni sistem,
ki ga predlaga, v resnici nikakor
ni ideolo¥ki. Izhaja iz presoja-
nja, v katerem imata levji delez
okus in obéutljivost, ker gre za
razlikovanje umetnikovega pri-
spevka kot tak$nega, onstran ka-
pitala snovi ali tehnike: clove-
ka izza sloga. Toda ko je to raz-
likovanje opravljeno, prezi na
nadega kritika nacelna zahteva,
da za¢ne svojo analizo z ugoto-
vitvijo, da je film dober, ker je
avtorjev. MreZa, katero polozi
na delo, je tedaj estetski portret
cineasta, izpeljan po mjegovih
prejénjih delih. Prav ima, ko-
likor se ni zmotil, ko je po-
vzdignil cineasta v dostojanstvo
avtorja; objektivno je namreé
bolj utemeljeno zaupati v umet-
nikovega genija kot v lastno kri-
ti¢no inteligenco, in po tej poti
najde avtorska politika zopet do
nacela »kritike lepote. Ce ima$
opraviti z genijem, je vedno
umestna metoda, da vzame$ do-
mnevno hibo kakega dela a
priori za lepoto, ki je Se nisi
mogel doumeti. Toda dokazal
sem 7e, da ima ta metoda svoje
lastne meje celo v tradicional-
nih individualisti¢mih umetno-
stih, kot je slovstvo, in toliko
bolj utemeljeno v filmu, kjer so
nesteti socioloski ali zgodovinski
zvezni ¢leni. Ko priznava tak$no
vaznost »filmom B« avtorska po-
litika priznava in potrjuje a
contrario to odvisnost.

Po drugi plati pa je avtorska
politika nedvomno najnevarnej-
%a, ker je zelo teZavno formuli-
rati njene kriterije. Znacilno je,
da jo Ze tri ali Stiri leta izvajajo
nasa najtanj$a peresa, pa $e ved-
no ¢aka v preteznem delu na
svojo teorijo, in zares ne kazZe
pozabiti, kako je Rivette ponu-
jal Hawksa nasemu obcudova-
nju: »Znak Hawksovega genija
je njegova nazornost; Monkey
Business je genialen film in
se vsiljuje duhu s svojo nazor-
nostjo. Toda nekateni se ga bra-
nijo, branijo se, da bi se za-
dovoljili s trditvami. Nehvalez-
nost nemara nima drugih vzro-
kov...« Tu je oditna nevarnost
estetskega kulta osebnosti.

KORISTNA IN NEVARNA

Vendar to ni poglavitno, vsaj
ne, kolikor izvajajo avtorsko po-
litiko Hudje z okusom, ki znajo
ohraniti svojo budnost. Njena
negativna stran se mi zdi res-
nejs$a. Nerodno je po krivici hva-
liti delo, ki tega ne zasluZi, ven-
dar je ta moZnost manj zlonos-
na kot odkloniti vsega spoStova-
nja vredno delo zato, ker nje-
gov realizator dotlej Se ni na-
redil ni¢ dobrega. Ne da avtorski
kritiki ne marajo priloZznostno
odkriti in opogumiti kakega na-
darjenca, ki se prikaZe, ampak
naravnost sistemati¢no zanicu-
jejo v filmu vse, kar prihaja iz
skupne zasnove in je véasih naj-
¢udovitejse, kakor je v drugac-
nih okolis¢inah najslabse. Tako
izvira Minellijev Van Gogh
iz nekaks$ne oblike ameriske
ljudske Kkulture, toda iz druge,
samohotnejSe kulture izvirajo
ameriska komedija, western, Cr-
ni kriminalni film, katerih vpliv
je to pot dobrodejen, ker tvori
bogastvo in zdravje teh kinema-
tografskih zvrsti in je sad ¢udo
vite simbioze umetniSkega raz-
voja in obéinstva. Tako so kri-
tizirali western Anthonya Manna
(in sam bog ve, kako rad imam
westerne Anthonya Manna!), ka-
kor da gre predvsem za western,
to se pravi za konvencionalno
enovitost scenarija, igre in reZi-
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je. Zavedam se, da je v filmski

Teviji mozno izogniti se tem
Predhodnim danostim, pa ¢eprav
bi bilo treba wvsaj namigovati
Nanje, medtem ko nemara iz
Sramezljivosti zamolcujemo, da
Sploh obstajajo, kot nekak$no
Smesno suZnost, na katero ni
Umestno opozarjati. Vsekakor

western nepriznanega reali-
Zatorja zani¢evan, ali vsaj z vi-
Ska obdelan, &eprav bi bil okro-
gel in gladek kot jajce. In kaj
Je neki Fantastid¢na jeZa
drugega kot ultra klasien we-
Stern, v katerem se izraza For-
‘_jo‘fa umetnost samo v tem, da
J& spravil osebe in situacije na
Najvisjo stopnjo popolnosti; v
Cenzurni komisiji vidim <udo-
Vite westerne tretje kategorije,
skoraj anonimne, ki pa izpri¢u-
J€Jo odlitno znanje zakonov
Zvrsti in od konca do kraja spo-
Stujejo slog.

Paradoksno je, da zagovorniki
avtorske politike prav posebno
obéudujejo ameriski film, dasi
S0 prav v njem proizvodne
Usluznosti najtezje. Res je, da

Festival v Cannesu 1956; Francois Truf-
faut (prvi z leve v prvi vrsti), Bazin
(v drugi vrsti) in Georges Sadoul
(v drugi vrsti na skrajni desni)
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ZGORAJ: Bazin z druiino na potitnicah 1954. leta
DESNO: HUD (DIVJAK) Martina Ritta; Paul Newman, Patricia Neal

daje hkrati realizatorju najvec
tehni¢nih olaj$av na razpolago,
toda to ne odtehta onega. Vse-
eno priznam, da je svoboda v
Hollywoodu vec¢ja, kot pravijo,
ako zna$ le brati, kako se razo-
deva, in e to bom pristavil, da
je izroc¢ilo zvrsti opora ustvar-
jalne svobode. Amerigki film je
klasi¢na umetnost, in prav zato
ne vem, zakaj ne bi v njem
ob&udovali tistega, kar je naj-
bolj obéudovanja vredno, to se
pravi, ne samo nadarjenosti te-
ga ali onega njegovih cineastov,
ampak genija sistema, bogastvo
njegovega vedno Zivega jzrocila
in njegovo plodovitost v stiku
z novimi prijemi, kakor nam
dokazujejo, ¢e je potrebno, filmi
kot Amerikanec v Pari-
zu, Sedem let skomin
ali Avtobusna postaja.
Logan ima zares sreo, da ga
imajo za avtonja, vsaj za avtor-
skega pripravnika. Toda v Pik-
niku in Avtobusni po-
staji nihfe ne pohvali tistega,
kar se meni zdi bistveno, to se
pravi, druzbene resni¢nosti, in-
tegritete s filmskim pripoved-
nim slogom, podobno kot je bila
predvojna Amerika integrirana
ameriski komediji.

’

Zdaj pa poskusimo zakljuciti.
Zdi se mi, da hrani in brani av-
torska politika neko kriti¢no res-
ni¢nost, katere je film bolj po-
treben kot druge umetnosti,
prav v tisti meri, v kateri je v
njem dejanje resni¢nega umet-
nidkega ustvarjanja bolj nego-
tovo in bolj ogroZeno kot v dru-
gih umetnostih. Toda &e bi se
drzali izklju¢no tega, bi zasli
v drugo nevarnost: zanikali bi
delo v korist povzdigovanja nje-
govega avtorja. Poskusili smo
pokazati, zakaj lahko povprecni
avtorji po naklju¢ju realizirajo
¢udovite filme, in kako je, na-
sprotno, sam genij v nevarnosti,
da prav tako po nakljuc¢ju po-
stane jalov. Avtorska politika
prezira prvo in zanikuje dru-
go. Neodvisno od svoje polemic-
ne vrednostj se mi zdi torej ko-
ristna in plodna, vendar potreb-
na dopolnitve z drugimi prijemi
filmskega obstanka, ki vradajo
filmu njegovo vrednost dela.
To ne pomeni, da zanikujemo
avtorjevo vlogo, ampak da mu
vrnemo predlog, brez katerega
je samostalnik avtor Sepav po-
jem. »Avtor« nedvomno, toda
¢esa?
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PISE:
VLADIMIR PETRIC

DVA
ESTETSKA
PRINCIPA

Film je lahko umetnost, ni pa to nujno. V najve¢jem 3tevilu prime-
rov ni. Vendar pa so filmi, ki imajo visoko umetni$ko vrednost in s tem
dokazujejo, da moremo in moramo tudi na film gledati kot na umet-
nost. Prav taka dela zanimajo filmske teoretike, ki se trudijo odkriti
specifi¢no filmske karakteristike, po katerih se film razlikuje od drugih
umetnosti. Tako poskusajo v okviru splosne estetike umetnosti utrditi
principe, zakone in teorije filmskega naéina oblikovanja neke vsebine.

Sprico tega, da je film najmlaj$a med vsemi umetnostmi in da se
je estetika Sele pred nedavnim pricela ukvarjati z njegovim specifiénim
naéinom izrazanja, samo se znasli pred dejstvom, da namesto o este-
tiki, aplicirani na film govorimo o filmski estetiki
kot posebni kategoriji, ¢eprav gre le za specifiéno teorijo filma, ki se
vkljuéuje v splosno estetiko umetnosti. Ne da bi se trudili popravljati
neprecizno uporabo termina (ki je Ze popolnoma udomaden), Zelimo
v tem sestavku razpravljati o dale¢ bistvenej$em problemu filma,
o odnosu med izraznimi sredstvi nemega in zvoénega filma. Izhajali
bomo iz prepri¢anja, da vse teZave sodobne filmske estetike (teorije)
izvirajo iz nezadostnega razmejevanja teh dveh kolikor podobnih toliko
tudi razliénih umetnosti.
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Za nekatere je film vizualna
dinamika, za druge muzika svet-
lobe, za tretje spet opti¢na sim-
fonija, za &etrte sloZnost ali
kontrapunkt med sliko in zvo-
kom, za pete spajanje kadrov,
Za Seste svojevrstna sinteza raz-
nih umetnosti, za sedme literar-
na zgodba, izrazena s slikami,
za osme avtenti¢nost filmskega
kadra, za devete vse to skupaj,
za desete nekaj povsem izven
tega, tisto, kar izra$éa iz same
Zvotne slike, itd., itd. Z raz3ir-
Janjem in parafrazo misli Leona
Bruna smo Zeleli nakazati, kako
razliéna, &tevilna in spremenlji-
va so pojmovanja estetskih po-
sebnosti filmskega medija. Raz-
log za to je predvsem okoliséi-
na, ki najvec¢krat ni omenjena:
obstoj bistvenih razlik med
estetskimi principi nemega in
zvoénega filma. Iz tega izhajajo
tudi druge teZave pri iskanju
specifiénega izraza v moderni
kinematografiji, kjer je % ved-
no stalno navzoée hotenje, da se
estetika nemega filma vsili so-
dobnemu zvo¢nemu filmu, kate-
ri je $e vedno obravnavan kot
nemi film, ki mu je dodan zvok.
Namesto, da bi dana$nji film
razumeli kot popolnoma nov
umetniski izraz, ki je, seveda,
1izSel iz neke kinematografije, v
katerem pa zvok in slika tvori-
ta neloéljivo enoto in iz kate-
rega spet izhajajo popolnoma
drugatne estetske karakteristike,
kakor jih je imela slika brez
zvoka.

Estetika nemega filma je (1)
Popolnoma izpopolnjena in za-
okrozena strukturna celota, (2)
ki se snuje samo na vizualnem
udinkovanju slike, t. j. na ritmu
menjavanja planov, gibanja
adrov in gibanja v okviru po-
sameznega kadra. Estetika zvod-
nega filma (1) se je Sele zacela
oblikovati kot samosvoja struk-
turna celota, (2) ki se snuje na
ulinkovanju zvoéne slike,
t. j. na odkrivanju notranjih po-
menov vizualnoavditivnega sve-
ta, katerega gibanje istofasno
vidimo in sli§imo. Obstoje tudi
nekateri eklekti¢ni estetski prin-
Cipi, nastali v ¢asu ko je film

spregovoril in ko je estetika ne-
mega filma vendarle priznala
zvok, pa ne kot neloc¢ljivi del
slike, ampak kot njen dodatek,
dopolnilo, ki naj Sele v drugi
vrsti pomore vizualnemu ritmu
(ali kot harmoniéna zvo&na ilu-
stracija, spremljanje dogajanja
v kadru, ali pa kot asinhronost
med vidnim pomenom kadra in
njegovo zvoéno dinamiko). Na-
mesto, da bi s pomoc¢jo slike in
zvoka spoznavala stvarnost, ki
se vidi in sli8i, je ta eklekti¢na
faza filmske estetike Se bolj za-
vrla razvoj tistih principov zvoc-
nega filma, ki naj bi dokazali,
da ima tudi zvoéna kinematogra-
fija lahko svoje lastne specific¢-
nosti, druga¢ne od tistih, na ka-
terih se je osnovalo uinkova-
nje nemega filma. Se danes naj-
veé filmov deluje na gledalca ali
(1) samo s sliko, ki ji je ton do-
dan le za spremljavo, ali (2) sa-
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mo z govorom, ki ga slika le vi-
zya]no ilustrira; to pa predstav-
lja dve skrajnosti, ki, vsaka na
svoj nacin, ovirata razvoj samo-
niklega zvoénega filma.
Kot so bile v zgodovini nemega
filma stopnje razvoja (fotograf-
sko registriranje stvarnosti, po-
sneta pantomima, stilizacija, vi-
zgalno ilustriranje literature) na
njegovi poti k vizualni avtohto-
nosti, ki je svoj vrhunec dose-
gla v montaZi, razli¢ne, tako tudi
razvoj zvocnega filma prav sedaj
p_rehaja preko nujnih stopenj,
ki ga, vsem preprekam navkljub,
v.encllarle vodijo k vizualno-avdi-
tivni avtohtonosti, o ¢emer bo-
mo Se govorili. Naravno je to-
rej, da se vse te stopnje zrcali-
jov estetiki, prilagojeni filmu
In_jo zaznamujejo s posebnost-
mi trenutnih vrhunskih filmskih
stvaritev.

'Odkar se je pojavil zvok, je
bllva vsa filmska estetika osredo-
toCena na iskanje specifié-

’

pih vezi med vizualnim
In avditivnim dojema-
njem, na usklajevanje
slike in zvoka kot dveh
popolnoma raznorodnih elemen-
tov, I{l"i ¢emer je imel zvok, kot
smo ze ugotovili, podrejeno vlo-
go. Tako je vrhunec te eklekti¢-
ne estetike doseZen s teorijo
agmhronosti (Eisenstein, Pudov-
kin), z vertikalno montazo (Ei-
sevr}stein) in s kinesteti¢nim
ucinkovanjem zvoénega filma
(Clair, Mac Laren, Vorkapié).
yse te teorije so v bistvu zgra-
Jjene na principih vizualne dina-
mike povezanih kadrov, s kateri-
miv .naj bi bil zvok, na ta ali oni
nacin, sinhroniziran. To pomeni

da tudi najpomembnejse teorijé
eklekti¢éno razumljenega zvod-
nega filma niso obravnavale
zvotnega kadra kot enovite vi-
zualno-avditivne celote, s po-
moéj:c_) katere naj bi spoznali no-

tranji pomen, bistvo stvari, sne-

manih optiéno in tonsko. Prav
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tako postaja vedno bolj jasno,
da se avtohtonost zvo¢nega filma
lahko razvije le, kadar ne samo
da opustimo prezivele klasicne
principe nemega filma, ampak
zanikamo tudi estetiko eklekti¢-
no dojetega zvoénega filma, ki,
prav zares, ni ve¢ niti nekdanji
nemi film niti se mu $e ni po-
sre¢ilo postati avtohtoni zvoéni
film. Kot je nekdaj tehnika pri-
silila nemi film, da, kljub hude-
mu upiranju, vendarle spregovo-
ri, tako danes tehnika sili zvod-
no kinematografijo, da ne samo
opusti principe nemega filma,
ampak tudi zvolnega traku ne
gleda kot mehani¢ni dodatek sli-
ke. Dolgi kader, Siroko platno,
tretja dimenzija, subtilnost fo-
tografskega in tonskega zapisa,
velike moznosti uporabljanja
barv — vse te tehniéne predno-
Sti zlahka zniZzajo film na nivo
filmanega gledali$¢a in suZenj-
ske registracije zunanjih oblik
Stvarnosti. Ni torej dovolj ugo-

toviti, da teorije nemega filma
ne smemo prilagajati zvocnemu;
treba je dognati tudi nove, spe-
cifi¢ne zakone, ki izhajajo iz po-
sebnega ucinkovanja zvocne
slike, vizualno-avditivne eno-
vitosti filma, ki naj ne bo niti
montazna dinamika, podértana z
zvokom, niti veristi¢na opti¢na
in tonska kopija prizorov iz Ziv-
ljenja.

Riccioto Canudo, ki je prvi
(1911) imenoval film »sedma
umetnost« in trdil, da predstav-
lja v razvoju njegovih posebno-
sti najve¢jo zavoro to, da so se
»oZivljene« slike podredile gle-
dalis¢u in knjizevnosti«, je ver-
jel, da film more in mora odse-
vati »popolnost Zivljenja«. Vide-
li bomo, da si sodobni zvocni
film vse bolj prizadeva za po-
polno vizualno-avditivno iluzijo
in da se s tem oddaljuje od lite-
rature po nadinu izraZanja, Ce-
prav vstopa v njeno interesno
podroé¢je, vendar na svojevrsten
nadin. V tem smislu se je A. Ba-
zin strinjal z vzorovanjem filma
pri literaturi in z navdihovanjem
pri temah, obravnavanih v knji-
7evnosti, ki pa so bile nedostop-
ne in popolnoma tuje montaZne-
mu nememu filmu. Ze nekateri
stari reziserji (Dreyer, Murnau,
Dov#enko, Epstein) so pokazali,
da lahko dolgi nemi kader od-
krije nekatere notranje napeto-
sti ¢lovekove dudevnosti, vzdus-
je, skriti zivljenjski ritem. Zvo¢-
ni kader daje $e ve¢ moznosti za
odkrivanje in umetni$ko obliko-
vanje teh vrednot v stvarnosti,
ki ustvarjalca navdihuje. Opira-
jo& se samo na vizualne elemen-
te, so teoretiki zgodnjega neme-
ga filma do skrajnosti analizirali
udinkovanje, delovanje gibljive
slike. Zato je Epstein videl bi-
stvo filma v gibanju, Elie Fau-
ré v glasbenem ritmu, ki se ute-
lesa v vizualnih senzacijah
(»arhitektura gibanja«), medtem
ko je Delluc vse podredil teori-
ji »fotografije«, po kateri vsak
predmet na platnu dobiva nov,
poeti¢en vid. Germaine Dulac je
smatrala za najvaznejsi element
filmske umetnosti »vizualni ri-
tem«, Abel Gance pa je film

Simone Signoret, Stewart Whitman v filmu DAN IN URE (rezija: René Clément)
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imenoval »glasba svetlobe«. Celo
René Clair trdi, da »ako obsta-
ja filmska estetika, potem se
lahko definira z eno samo be-
sedo: gibanje« Vse se je to-
rej zozilo na vizualno dinamiko
kadrov, ki je svoj videk dozi-
vela v filmih velikih sovjetskih
reziserjev, saj so ji nasli adek-
vatne vsebine in jo znali osmi-
sliti. Vedno je tako pri estetiki:
obrtnisdki principi — ki v glav-
nem skrbijo za Cisto artisti¢ne,
formalne specifi¢nosti nekega
izraznega medija — postajajo
Prava umetnost Sele, ko se zdru-
Zijo z odgovarjajodo vsebino,
vendar jo morajo povedati na
specifiten nacin, s pomoé&jo ka-
terega bi mocéneje delovala, iz
katerega pa bi tudi oni sami &r-
pali svoj polni umetni$ki smi-
sel. Ceprav filmska kamera od-
kriva samo najizrazitejSe, mnaj-
vaZnej$e trenutke razvoja neke-
ga dela, t. j., podértuje karakte-
ristiéne profile stvari in érpa iz
njih »glavni smisel«, ni treba, da
ti najvaznejsi trenutki in karak-
teristi¢ni profili obstoje sami za-
se, da lebdijo brez povezave z
vrsto podrobnosti, iz katerih so
se izvili. Da bi se simboli videli,
obcutili, e ve¢, da bi bili po-
udarjeni in bi tako dobili v fil-
mu pravi smisel, morajo biti pri-
kazani s svojo najo%jo in najne-
posrednej$o okolico. Ce tega ni,
razpadejo, kakor razpade tkivo,
ko pretrgamo njegovo zvezo z
drugimi deli telesa, ki ga hra-
nijo. Simbol v filmu lahko ob-
stoji, Zivi in deluje samo, ¢e ima
iz desa &rpati svojo mo&, e je
¢len v verigi podrobnosti, ki so
pred njim ali pa mu slede; tako
krona celoto in asociativno delu-
je kot rezultanta vseh elemen-
tov, ki tvorijo filmski jezik.

Ce sprejmemo staliée, da je
specifi¢nost teorije nemega fil-
ma jzhajala iz moZnosti, da se
S pomoc¢jo montaze odstrani iz
filma vse nebistveno, vse, kar
nima pomena simbolov, vendar
naj ustvarja potrebno vizualno
dinamiko, potem moramo raz-
mifljati tudi o tem, na kaksen
na¢in film danes eliminira
nebistvene podrobnosti in zaru-

kuje mehani¢no slikanje stvar-
nosti. Znano je, da film tega ne
dosega ve¢ s pomo&jo montaZe,
vsaj ne v tolik$ni meri kot véa-
sih.

Ceprav zvoéna slika ni grajena
na tolikSnem »odstopanju« od
stvarnosti, kakor je bila nema
(v tem je Arnheim videl vso
moc¢ filma!), vendar ne predstav-
lja gole zrcalne podobe stvari,
ampak njeno preobrazbo; ta pa
zmore Se kako aspektivno in
prodorno prikazati vse, kar je
mogoce videti in slifati oz. si
izmisliti, v kakrsnikoli avditivno-
vizualni obliki.

Nihée me more zanikati, da
posamezni filmi Wellesa, Mizo-
gulija, Resnaisa, Bergmana, Ku-
rosawe, Cuhraja, Fellinija, Anto-
nionija, Kalatozova ne predstav-
ljajo modernega filmskega vide-
nja sveta, ljudi in odnosov med
njimi in da z zvoéno sliko

ne poskusajo odkriti notranjih
vibracij zivljenja.
Zaradi bogastva danaSnjega

filmskega jezika je reZiser pri-
siljen eliminiranje, aspektivnost,
simboliko, vzdu§je ustvarjati na
nacin, ki se razlikuje od montaz-
nih nadinov nemega in zgodnje-
ga zvocnega filma. Seveda pa se
lahko vsaka stvar ocenjuje z raz-
liénih stali$¢, in detajli lahko po-
stanejo bistveno vazni! Odtod
tudi razliéna umetni$ka gleda-
nja enega in istega objektivnega
sveta. No, majsi bodo ta gleda-
nja realisti¢na, ekspresionisti¢na
ali naturalisti¢na, razlikovala se
bodo tudi estetsko, ¢e so ustvar-
jena s pomod¢jo montaze ali dol-
gih zvocénih kadrov, katerih vse-
bina in kompozicija se stalno iz-
menjavata z vizualnimi in avdi-
tivnimi spremembami slike in
gibanja kamere. Ce naj, kot tr-
dimo, estetika sledi umetnosti
(e Ze ni tako jasnovidna, da jo
prehiti in vodi), moramo uposte-
vati dogajanja v sodobni filmski
umetnosti, pa ¢eprav se proces
razlikuje od principov nemega
filma in je, poleg drugega, tudi
rezultat zunanjih, tehni¢nih éini-
teljev. Neprestano graditi na
koncepciji, da je bistvo filma v
montaZzi, v »rezanju«, v dinamié-

Brigite Bardot v Godardovem filmu MEPRIS (po Moraviinem romanu PREZIR)
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nem povezovanju kratkih ka-
drov in blizinskih posnetkov, ni
samo nesmiselno, ampak pomeni
beg pred resnico, pred dogaja-
njem v sodobni filmski umetno-
sti, ki jo jasno zaznamuje sinte-
ticnost posebne vrste. Filmska
umetnost, pa ¢e mi tarnamo za-
radi tega ali ne, se ne more ved
vrniti na tisto, kar je bila nek-
daj, na absolutni vizualni jezik,
ki zanikuje vse ostale kompo-
nente filma, ¢eprav je v doloce-
nem trenutku izkoristila svoje
lastne izkus$nje ravno zato, da bi
pokazala, koliko se je spremeni-
la in koliko drugih elementov je
vsrkala. V tej njeni razseZnosti
je treba odkriti novo filmsko
vrednoto.

V smisel zvocénega filma se
moramo torej poglobiti in spo-
znati njegovo lepoto, kakor so
to storili teoretiki nemega fil-
ma, ki je v svojem éasu prav ta-
ko vzbujal silno nezaupanje. V
umetniskem ustvarjanju so raz-
licna izhodis¢a, razliéne metode,
odvisne od teh izhodi$¢, in raz-

’

li¢ni
uporabljenih metod. Naj
to velja tudi za film — &e ga
imamo za umetnost; pomudimo
se pri njegovih stremljenjih za

rezultati, ki zavisijo od

torej

novimi estetskimi vrednotami,
ki jih prinasajo nova izrazna
sredstva. Nenehno jalovo po-

udarjanje vecvrednosti nemega
filma in nasilno vradanje mna
principe, ki jih je filmski medij
Ze prerasel, pomeni samo za-
c¢asno nasprotovanje nujnemu
razvoju neke umetnosti. S tem
samo zaviramo izpopolnjevanje
specifi¢nega jezika sodobnega
filma, ki bo, prav gotovo, neke-
ga dne postal enakovreden jezi-
ku »velikega nemega«. Ce je bi-
la veli¢ina nemega filma v tem,
da je brez besed pripovedoval
bistvo stvari, nima nihée pravice
trditi, da se tega ne da povedati
prav tako impresivno s sliko in
besedo obenem. Tudi to je eden
od mnogih pogledov na umetni-
$ko oblikovanje in priznati ga
moramo, ¢e no¢emo, da nas lo-
gika casa osmesi.
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Lahko je reci, da sodobni film-
ski izraz ni dosegel tega, kar je
bil nemi film na svojem visku.
Se lazje je zahtevati, naj se vr-
ne nazaj v »zlato dobo« kinema-
tografije. Taka vrnitev pa ni-
kakor ne bi mogla sluziti za do-
kaz, da je film ostal zvest sa-
memu sebi, ampak bi bila po-
dobna odraslemu &loveku, ki
ho¢e znova postati otrok. Danas-
nji film nikoli ve¢ ne bo to, kar
je bil véeraj, in zato mora so-
dobna estetika poizkusiti najti
osnovno strukturo in specific-
nost njegovega spoznavanja sve-
ta in stvari v njem. To narekuje
Zivljenje sadmo in razvoj filma
V c¢asu, in noben estetik se temu
ne more izogniti. Samo upira se
lahko. Pa $e to le za kratek &as.

Priznati moramo, da ni lahko
dolo¢iti  estetskih = principov
umetnosti, ki ima toliko poseb-
nih znaéilnosti. Zvoéna kinema-
tografija je $e vedno relativno
mlada, se neprestano razvija in
je, kakor smo rekli na zacetku,
v prehodni, eklekti¢ni fazi raz-
voja teorije estetskih principov,
to pa karakterizirata dve stop-
nji: 1. film kot sinteza elemen-
tov raznih umetnosti in 2. film
kot sinteza vizualnih in avditiv-
nih elementov, ritmi¢no tako or-
ganiziranih, da tvorijo svojevrst-
no celoto s transcedentalnim
smislom. To pomeni, da se film-
ske teorije stalno spreminjajo
in da jih je treba iskati pri Ze
znanih ustvarjalnih principih
tistih umetnosti, ki jih film
vkljuéuje. Prilagajanje teh prin-
cipov pa nikakor ne sme biti
mehanié¢no, ampak naj skusa iz-
lusgiti nova svojstva, znalilna za
novi medij. Sinteza je tu samo
sredstvo za novo kakovost, ka-
kor je tudi nemi film postal sa-
mostojna umetnost Sele, ko so
se vse njegove S$tevilne kompo-
nente izoblikovale v enovito ce-
loto.

_Pri mnogih poizkusih ustvarja-
nja teorij estetskih filmskih
vrednot vedno pride do nasprot-
Ja med dvema strujama: prve,
ki ima film za sintezo, iz katere
naj bi se rodil specifiten film-
ski jezik, in druge, ki izhaja sa-

r—

mo iz vizualnega elementa in
mu vse ostalo podreja. Tako pr-
va kot druga teza imata svoje
zagovornike. Riccioto Canudo je
prvi trdil, da film zdruzuje vse
umetnosti, da je to »gibljiva
plasticna umetnost«. Toda za
estetike »absolutnega filma« je
bil prvenstvenega pomena pojem
gibljiva slika, ker je
oznaceval, da filmska umetnost
ni samo vizualna (slika), ampak
tudi dinami¢na, kinesteti¢na
(gibljiva). Seveda se ti estetiki
ne omejujejo na to, da s po-
moc¢jo mehani¢nih kretenj na
platnu dosezejo kinesteti¢ne re-
akcije. Priznavajo, da gib na
platnu okrepi, podérta emocio-
nalno reakcijo, ki jo zahteva
vsebina neke scene. No, tu
pa se Zze vpletajo tudi druge
umetnosti, igra in literatura npr.,
toda o teh ortodoksni teoretiki
filma ni¢ kaj radi ne slisijo.
Drugi pa zapostavljajo vizualno
dinamiko in vztrajajo ravno pri
njih. Eugen Dzigan poudarja, da
»kretnja ni karakteristi¢na sa-
mo za film, ker bistveno karak-
terizira tudi pantomimo in ko-
reografijo, ki jo spremlja glas-
ba«, in da je zaradi tega treba
pri filmski estetiki izhajati iz
sinteti¢nosti kinematografske
umetnosti ob upostevanju, da
»vsaka umetnost menja svojo
obliko, ko se vkljuuje v arze-
nal izraznih sredstev filma.«

Ze Eisenstein je, ¢eprav ne-
rad, spoznal nevzdrznost abso-
lutnega vizualno-montaZznega iz-
razanja. Bistvo filmske drama-
tike je najprej videl v konflik-
tu »kratkih in dolgih kadrov,
svetlih in temnih slik«; vendar
je to zelo hitro povezal z vse-
bino, filmsko dramatiko pa raz-
giril na konflikt med dogaja-
njem v kadru in ¢asom njegove-
ga trajanja, med custvenim de-
lovanjem scene in njenim vizu-
alnim oblikovanjem. To je prav-
zaprav princip asinhronosti, pri-
lagojen vizualni plati filma. Nu-
jen razvoj filma pa je vedno bolj
silil teoretike, da v praksi opu-
stijo koncepcijo »&istega filma«
in sku$ajo svoje teorije kolikor
toliko prilagoditi filmom, v ka-

Znamenita $tudija groze, KRIZARKA POTEMKIN (S. M. Eisenstein)
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terih imata veliko vlogo litera-
tura in igra. Tudi Rudolf Arn-
heim, ki je, kot smo opazili, vi-
del bistvo filma samo v nacinu
povezave dveh razlicnih slik,
vedno bolj poudarja vaznost od-
nosa med vsebino filma in na-
¢inom njenega oblikovanja. Ne-
ko¢ je bil navduSen nad dej-
stvom, da lahko montaZa in ka-
mera »popolnoma spremenita
stvari«, trdil je, da je od razlike
med filmsko sliko in stvarnostjo
odvisno, v kolik$ni meri bo delo
specificno filmsko. Kasneje pa
Arnheim poudarja, da je najvaz-
nej$i smisel, ki ga bodo dobile
kombinacije filmskih kadrov,
saj »na platnu bistvo predmeta
ne sme biti uniCeno, pac¢ pa
okrepljeno, razjasnjeno, odkrito
v pravi svetlobi«. Pris§li smo do
najvaznejSega problema vsake
estetike, tudi filmske, do vpra-
$anja odnosa med obliko in vse-
bino. Ta odnos je Se posebno
vazen in delikaten pri zvocnem
filmu.

Razumljivo je, da film ne sme
biti »snemano gledalis¢e« ali go-
la ilustracija literarnega dela,
ker bi bil sicer podrejen drugi
umetnosti, bil bi samo njen teh-
ni¢ni posrednik. Film mora spe-
cifiéno prikazati vsebino — pred-
met, izraziti se mora film sk o.
V &¢em je specifi¢nost filmskega
izraza? Videli smo: nekateri mi-
slijo, da je to samo vizualno gi-
banje (ne glede na madin izdela-
ve) in, morebiti, njegova zveza
z zvokom; drugi pa niso taki pu-
ritanci in menijo, da je specifi¢-
ni filmski izraz vse, kar doseZe-
mo na filmskem platnu, desar
pa se na isti na¢in ne more do-
sedi niti v gledalis¢u niti v lite-
raturi. Zanje je »filmski« Ze pre-
hod kamere iz splo$nega plana
na igral¢ev obraz, kar omogodi
u¢inkovanje »mikromimike« (&e-
sar v gledalis¢u ni mogoce do-
seci), »filmska« jim je tudi na
platno pric¢arana, skoraj otip-
ljiva avtentina atmosfera neke-
ga okolja, ki ga nikoli ne more-
mo tako zelo in tako dinamiéno
doZiveti ob opisu v knjigi. Za-
govorniki »avtohtonega filma«
so neprestano v dilemi: so za

’

¢isti filmski jezik, ceprav
vedo, da s tem v veliki meri za-
nikajo vsebino. Da bi namreé
vedno dosegli kinesteti¢no udin-
kovanje filma, bi morali popol-
noma zanemariti njegovo vsebi-
no, ker bi bila podrejena vizu-
alnim gibom na platnu. Nasprot-
no: vsebina bi gibe omejevala,
ker bi jih v vsakem trenutku na-
rekovala.

Zdi se mi, da je ortodoksna
teorija distega filma v praksi
nevzdrzna. To se je pokazalo
pred ¢asom, ko so Gance, Du-
lac, Chaumette propagirali svo-
je teorije absolutnega filma, pa
je, konec koncev, ostalo le pri
njihovih dragocenih eksperimen-
tih, ki so sicer v resnici mnogo
prispevali pri izpopolnjevanju
teorije nemega filma in speci-
fi¢no filmskega nacdina izraZanija.
Tudi ko danasnji zagovorniki
Cistega filmskega izraza zanika-
jo vizualno komponento filma in
ko raziskujejo mjeno posebno
zvezo z zvokom, mnogo pripo-
morejo k razvoju filmskega jezi-
ka. Zal ostajajo vsa ta prizade-
vanja v mejah eksperimentov in
ilustracija teh teorij so samo
kratki filmi. Vendar so filmu,
niegovemu razvoju, njegovi este-
tiki taki teoretiki nujno potreb-
ni. Tudi e wustvarjalci filmov
za publiko spreimejo in reali-
zirajo samo majhen del dose?-
kov teh eksperimentov, pred-
stavlja to Ze pomembno izpopol-
nievanje filmske umetnosti, gra-
ditev njenih estetskih principov
in obenem dviganje filmske
kulture gledalcev.

Industrijski naéin filmske pro-
izvodnje ovira razvoj specific-
no filmskega izraza, saj »abso-
lutni film« bi ne imel mnogo
gledalcev in bi se niti ne izpla-
¢al. Film je, kot gledalisée, zelo
odvisen od gledalcev in tega dej-
stva niti ne smemo niti ne mo-
remo pustiti vnemar. Slikar lah-
ko naslika sliko z Zeljo, da bo
za vedno ostala v njegovi sobi,
reziser pa le v izjemnih prime-
rih film ustvarja s tem name-
nom. Film je lahko namenjen
SirSemu ali oZjemu krogu gle-
dalcev, toda Stevilo »estetovs,
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ki uzivajo v &istem filmu, bo
vedno zelo majhmo. Ljudje gre-
do v kino predvsem zaradi vse-
bine, zanima jih razvoj dogaja-
nja. Toliko bolje, &e je wvsebina
¢im bolj filmsko izraZena. V fa-
bulativhem filmu je Zal le malo
s Cisto filmskim jezikom izraZe-
nih mest in le malo moZnosti
na platnu ustvarjati taka giba-
nja, ki bi adekvatno podprla ¢u-
Stveno stanje, nastajajole v gle-
dalcih, ko spremljajo dogajanje
Vv filmu. Najve¢ dana3¥njih fil-
mov obi¢ajno prikazuje logicen
razvoj dogajanja in s sliko ana-
lizira ravnanje junakov. Ce hode-
mo ali ne, film je danes Se ved-
no sinteza elementov, prevzetih
1z gledalis¢a, literature, fotogra-
fije, slikarstva in glasbe. Lahko
Se strinjamo in damo prednost
Vizualni komwponenti filma, ne-
mogote pa je eliminirati druge
elemente (na &emer vztrajajo
ortodoksni zagovorniki distega
filma), ki jih je treba »pretopi-
ti« v novo estetsko vrednoto.

Intimna filmska psiholo$ka
drama lahko mo¢no udinkuje na
gledalca in ga vznemiri s tisti-
mi svojimi odlikami, ki bi v gle-
dalis¢u nikoli me prisle do iz-
raza. »Kamera — stylo« — zapi-
sovanje subtilnih dogajanj v
zivljenju, lov na diskretne iz-
raze cClovekovega obraza s po-
mocjo objektiva — kaj ni to
samo filmu lasten nadin umet-
niskega pripovedovanja, ki v
literaturi ne ucéinkuje tako mod-
no? Zakaj tudi tega macdina ne
imenujemo »specifitno filmsko«
in zakaj ga ne cenimo tako, kot
vse tiste vizualne efekte, ki jih
dosezemo s premikom kamere,
z montazo, s triki, z gibanjem
v kadru? S tem sicer morda ne
dosezemo znamenitega kineste-
titnega ucinka filmske slike, do-
selemo pa nekaj drugega, kar
prav tako vznemiri gledalce in
¢esar ma isti nadin in v enaki
meri ne morejo doZiveti v no-
beni drugi umetnosti. Mislim,

‘da je treba na sedanji stopnji

CASTITLIIVI MLADI MOZ (reZija: Jean-Pierre Fred-
villa); Charles Vavel, Jean-Paul Belunde
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razvoja zvocnega filma sprejeti
eno in drugo, izkoristiti vse moz-
nosti, odvisno pa¢ od vsebine
filma. In spet smo pri vprasa-
nju vloge vsebine pri filmu.

Cisto avtohtono glasbeno ali
likovno dozivetje lahko obstaja
pri glasbi in v slikarstvu, ker
se pri teh umetnostih mnogo-
krat vsebina enaci z obliko. To
je bistvena znacilnost teh umet-
nosti. Pomislimo pa, kako bi
izgledali filmi, ki bi udinkovali
samo z avtohtonim vizualnim iz-
razom. Tak je, na primer, Chau-
mettov film Pet minut Cdistega
filma, sestavljen iz vrste likov-
nih kombinacij, sprememb, rit-
mi¢nih gibanj. Film traja pet
minut in popolnoma neverjetno
je, da bi ga tudi najvecji ljubi-
telji in teoretiki filma lahko gle-
dali dve uri. Delo je sicer po-
membno za zgodovino in teorijo
filma, prispevalo je k razvoju
specifiéno filmskega nadina izra-
zanja, vendar dokazuje, da od
filma ne moremo zahtevati sa-
mo vizualnega dozivetja. Film je
bil in je Se vedno sinteza Ste-
vilnih komponent raznih umet-
nosti, s tendenco, da se na plat-
no prenesejo ma kar najbolj me-
gode samosvoj nadin. Te speci-
ficnosti pa ne smemo videti sa-
mo v kinesteticnem gibanju mna
platnu, ampak tudi v drugih
avditivno-likovnih  znacilnostih
filmske slike, ki se bistveno raz-
likujejo od znacilnosti gledaliske
predstave ali literarnega dela.
Evo primer: Nekdo tece po pol-
zasto zavitih stopnicah v Sesto
nadstropje, kamor mora ¢imprej
priti. Ta prizor lahko snemamo
na. nesteto nacinov: s kratkimi
kadri, povezanimi z ostrim re-
zom; s premikom kamere, ki bo
spremljala gibanje igralca z raz-
li¢énih plati: samo z gornjega ali
samo s spodnjega rakurza; s sne-
manjem splo$nega plana prereza
stopnic; z menjavanjem samih
detajlov mog in obraza tistega,
ki tece: itd. itd. Nacin, ki ga bo
reziser izbral, je odvisen od smi-
sla, ki ga hoce dati teku po stop-
nicah.

(Nadaljevanje v prih. §tevilki)

’

Brandon de Wilde v filmu HUD
(rezija: Martin Ritt)
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RAYMOND BARKAN

ALI STOPA
FILM NA POTA
ABSTRAKTNE
UMETNOSTI?

Ko zastavljam pero, da napiSem tale ¢lanek, se me polaséa vrto-
glavica. Ista vrtoglavica, ki se me loteva, kadar berem v &asopisih ali
revijah o »novem romanux ali o najnovej$ih pojavih »informela«. Res,
V glavi se ti vrti, ko prodira$ na raven zadnjih poskusov filma, ki
skusa zajeti kompleksnost sveta. V lepih $kripcih so danes literati,
ki so si domiSljali, da si bodo za vecne &ase pridrzali privilegije
»psiholoske analize« in si niso bili v svesti, da so Zze v samih povojih
filma posamezni »seriali« Louisa Feuillada ali »burleske«x Macka Sen-
Netta pogosto odtehtali po deset debelih zvezkov nasih akademikov,
Pa so Se pred nedavnim uvrscali film med otrodje spektakle!

Ne le, da se danes vrsta romanopiscev mes$a med mnozco, ki
oblega vhod v »Venddome« ali »Publicis«, da spoznajo lepote raznih
filmov, ki jih slavi kritika kot »moderne«; pisci, ki jim kadé po
literarnih kapelah, celo brez pomisleka zapu$éajo pisalne stroje,
da se lahko najdrzneje poizkusijo v »modernosti« s kamero v roki.
Armand Gatti je izrazil absurdnost koncentracijskih taboris¢ z Ogra-
do. Pier Paolo Pasolini nam je dal Berada, ki ga poznate. In stavim,
da nas bo Alain Robbe-Grillet s svojo Nesmrino veé kot presenetil.

Nemara bi bil ze ¢as, da se kritika neha Sirokoustiti, kako pozno
S0 pisci opazili, da stroj bratov Lumiére ne izdeluje samo otro&jih in



prostaskih slik. In da neha nasedati na limanice primerjav med litera-
turo in filmom, s katerimi nas obsipava toliko poroéil, odkar so
odkrili Bergmana in Antonionija. Knjiga Claude-Edmonda Magnyja
je povedala o te mvprasanju ze priblizno pred petnajstimi leti vse
bistveno. Opustimo Ze primerjave z Dos Passosom, Hemingwayem,
Faulknerjem in Proustom. Bodimo prepriéani, da nima filmska pisava
z vsemi sestavinami svoje tehniéne orodjarne ni¢esar zavidati tiskarski
sestri in da lahko prav tako Zonglira s pojmom ¢asa.

Prenehajmo tudi Ze s posebnimi razlo&ki med tako imeno-
vanim »literarnime« filmom, ki se baje razcveta v Skandinaviji, Fran-
ciji in Italiji, pa med onim, kjer se misel neposredno utele$a v voznjah
in velikih planih, kar naj bi imel v zakupu Hollywood! Film je Ze
dovolj odrasel, da gleda iz o&i v oé&i najdrznejs$im podvigom romana,
slikarstva ali glasbe, pa najsi ga Ze podpiSejo Resmais, Welles ali
Antioni. Najbolj me presene¢a pravzaprav tole: Film bo z nekako
svojevrstno estetsko »pospesenostjo«, ki je skoraj tako velika kakor
»pospesenost« znanstvenega razvoja, zdaj zdaj prestopil glavni mejnik
svojega izraznega podrodja. Odkar smo videli Lani v Marienbadu,
Sm oprepri¢ani, da se zna gibati po zavojih najabstrakinejse misli.
Kako ¢udovito je napredoval v tej smeri zadnjih dvajset let! Ce
pogledamo filme od Grémillona de Resnaisa preko Renoira, Wellesa,
Sturgesa, Chaplina, Rossellinija, Bressona, Hitchcocka, Langa,
Bunuela, Mankiewicza, Premingerja,' Vadima, Chabrola, Bergmana,
Raya, Fellinija, Antonionija, Malla itd., je med njimi le z redkimi
izjemami vsak pomemben po tem, da se njegova
estetska fascinantnost enaédi z vse vedjim ob-
vladanjem Zivljenjske kompleksnosti.

Ni sicer nujno, da bi hodila intelektualna globina vétric z moderno
filmsko retoriko. Vendar bi bilo nadvse zanimivo natan&no pretresti,
kako se je film postopoma loteval tém, ki sta jih doslej obravnavali
le literatura in filozofija, to pa tem pogumneje, ¢&im bolj je napredoval
v zapletenem izrazanju. Retrospektive, notranji monolog, globina
posnetkov, sekven¢ni posnetek, cinemaskop, »dramatizacija« barve:
sami bistveni koraki v tehni¢nem napredku filma, ki jih spremljajo
novi nacini v gradnji scenarijev, veéji poudarek na snemalni knjigi
kot na montazi, vse velja »razkosanost« pripovedi, »praznina casac,
Ki jo toliko goji Antonioni. Vse to oznaduje prehajanje filma v novo
zgodovinsko obdobje. Njegove preproste »linearne zgdbe« in »psiho-
loske analize«, ki so se svoj ¢as odvijale po zahtevah osnovne drama-
turgije, ostajajo dale¢ v ozadju.

Cim bolj se je film ukvarjal s psihoanalizo, tem bolj se je uveljav-
ljal pojem dvoreznosti v podajanju oseb in dogodkov. V nekdanjih
filmih so bili zna&aji junakov kot iz enega kosa, druzbena nasprotja
So se preprosto reducirala na marksistiéne sheme, brezbositvo se je
utelesalo v okorno znanstveni vulgarizaciji, ¢lovekov verski &ut pa
v pokroviteljskem kri¢anstvu. Te filme so nadomestila neskonéno
bolj komplicirana dela, temeljeéa na najnovejsih izsledkih psihologije,
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sociologije in metafizike. Filmsko platno se je uprlo konvencionalnim
pogledom na otro$tvo, na starost, na dusevne bolezni, poroko, seksu-
alnost, Dobro in Zlo. Vsakdanji kruh filma so postale téme kakor:
nezmoznost sporazumevanja, dvoreznost &lovedkega ravnanja, bitka
med spoloma, materialistiéni agnosticizem in kri¢anska »miloste,
tlovekova izgubljenost med absolutnim in relativnim, bojazen pred
absurdnostjo, kriza civilizacije, ki jo izpodna$a mrzliénost tehni¢nega
napredka.

Filmi kakor Prepovedane igre, Gospod Verdoux, Odrske ludi,
Drzavljan Kane, Dnevnik vaSkega Zupnika, Umberto D... Reka,
Nasmeh poletne noé&i, Sedmi peéat, Gospod Hulot na pocitnicah,
Zlotinsko zivljenje Archibalda de la Cruza, Nazarin, Viridiana, Bra-
tranci, Cesta, Cabirijine noé&i, Sladko zivljenje, Vzhodno od raja,
Avantura, No¢ itd. najzgovorneje pri¢ajo o tem, da se film vse jasneje
zaveda tragike bivanja in strahotne kompleksnosti sveta. In tacas,
ko se moderna psihologija, sociologija in metafizika vedno bolj vme-
Savajo v film, se loteva kamera z deli, kakrina so Sullivanova poto-
vanja, Artisti in modeli, Eksplozivna plavolaska, Clovek v mmnoZici,
Moj stric pravcatega »razkrinkavanja« vseh mitologij, ki jih je izdelalo
druzbeno Zivljenje, in Zazie v metroju dokazuje absurdnost sveta z
absurdnostjo sdamo.

Toda film ni kompleksen le zaradi narave svojih tém in novih
izraznih struktur. Tak je tudi zaradi mehanizmov svojega navdiha.
Aluzije, alegorije, simboli so vsakdanji drobiz njegove estetike. Naj
gre za Damo iz Sanghaja, Bosonogo grofico, za filme Langa, Minnellija,
Premingerja, Anthonyja Manna ali Loseya, za vse moramo redi, da
njihova dvoreznost (slai¢ica mlade kritike!) ne temelji le' v
slikanju glavnih junakov in druZbe, marveé v reziji sami. Ceprav neka-
teri kritiki otro¢je pretiravajo svoje naslajanje nad »skritimi pomenic,
ni dvoma, da se filmski izraz in avtorjevo metafiziéno zadrzanje Ce-
dalje bolj enadita.

Film, ki se prepus¢a razumskemu deliriju in nekakemu estetske-
mu totalitarizmu, pa hkrati naravnost pouziva vse ostale umetnostne
izraze. Njegova neznanska umetnostna alkimija naklada v #rela kamer
gledalis¢e in ples, podreja nalezljivosti svojega gibanja sliko, risbo,
grafiko in kiparstvo. Podroé&je kratkega filma se spreminja v krizis¢e
artistitne virtuoznosti in intelektualnih &arovnij. Dokumentarec je
krenil s filmi Dom invalidov, Na obali ali Actua-tilt na pot pamfleta.
Z Rde¢im balonom, Prepovedano corrido ali Pismom iz Sibirije na pot
pesniS$kega eseja. Animirani filmi, ki so dosegli z absurdnimi gagi
viske intelektualnega makiavelizma, posnemajo stile karikaturistov,
ustvarjajo neverjetna krizanja med risanko, »igranimi« sekvencami,
»stati¢nimi« fotografijami in Iutkami, uporabljajo kot estetsko snov
otrosko risbo in ropajo po tehnikah papirnatih lepljenk.

Res, vrtoglavica se nas loteva, ¢e hocemo prodreti v zamotani
klob¢i¢ neslutenih pojavov, ki jih je prinesel filmski razvoj v zadnjih
dvajsetih letih. Med estetiko, sociologijo in metafiziko je tolik$na



Zagrebska risanka. Abstrakcija ali

preprosto — film? Prizora iz Vuko-

ticevega PICCOLA in Mimiéinega
JAICA

interferenca, da kritik preprosto ni veé kos izraznemu nadinu in ne
more porodati o njem, ¢e ni vsaj malo filozofa. In niti dotaknil se Se
nisem »filma-resnice«, zvrsti, ki jo prinasata filma Sence in Poznan-
stvo, niti medsebojnih reakcij, ki jih nenadoma zapazamo med filmom
in televizijo. Pa tudi tu nam zastaja pamet! Kameri ni dovolj, da
zajema resni¢nost v njenem gibanju. Kamera in mikrofon posegata
prav v samo utripanje Zzivljenja. Mar nam ni zairdil Jean Rouch,
da je pri tem, ko je izzval pri poskusnih kuncih ¢loveskih bitij ob
filmih Jaz, érnec, Cloveska piramida in Kronika nekega poletja pred
objektivom improvizirane izseke iz njihovega Zivljenja, sprozil pri
njih s »psihodramo« ali tudi brez nje pravcate spremembe v njihovem
mentalnem zadrzanju? Al nismo videli tudi ob filmih, kjer igra
kamera skoroda vlogo psihoanalitika, ¢udnih zrcalnih iger, ki nam
potrjujejo relativnost vsakega priCevanja in kjer nam izprasevalec
nehote izdaja svoj najgloblji »jaz« morda Se pristneje od onega, ki ga
opazuje in proucuje?

Ob delih Jeana Cassavetesa in Shirleya Clarka ugotavljamo, da
Se izraza prizadevanje, naj bi zazivel film zunaj obi¢ajnih dramatskih
okvirov, ko si igralci ob snemanju »izmisljajo« svojo osebo, le preko
zapletenih intelektualnih disciplin, izpeljanih iz slavne Descartesove
»Metode« in kjer se posluzujejo predvsem psihoanalize.

Ce spregovorimo o odnosih med filmom in televizijo, ki so rodili
V svojem osrednjem vozliS¢u »film -resnico«, ni dvoma, da vodijo
v Cedalje »neposrednejSe« vdore v Zivljenje, pa naj ze kazejo ¢love-
kovo mentalno ali ¢ustveno zadrZanje ali valovanje sodobnih dnevnih
novic. Je to vse? Se ne. Pred nedavnim smo izvedeli, da slikarji kot
Lapoujade, Patris ali Kamler, ki vraéajo filmu milo za drago, »slikajo«
s kamero po postopku »sliko za slikoc.




Mozno je tudi, kakor zatrjujejo nekateri, da je film navzlic vsem
nastetim pojavom Sele v otroski dobi in da nam hrani vse najpomemb-
nejSe, kar nam bo pokazal, za prihodnost. Vendar ni ni¢ manj res,
¢e naj se povrnem k »estetski pospesSenosti«, ki sem jo omenil, da se
je razvil njegov jezik v petdesetih letih hitreje kakor pri drugih
umetnostih v tisoé¢letjih. Dokaz: Zatem, ko je posvetil petdeset let
pripovedovanju »zgodbk, je Ze zadel na isto krizo kakor literatura in
likovna umetnost. Komaj so se Novgvalovci razglasili za prvake v
zvrsti »avtorskega filma«, komaj so se obregnili ob obi¢ajno pojmo-
vanje reZije, Zze kaZe, da je njihovo uporniStvo presezeno! Zamislite
si umetnost, ki bi v treh ali stirih letih preskoéila od tradicionalnega
k novemu romanu ali od impresionizma h kubizmu! V ¢em so Se sploh
novosti filmov Stiristo udarcev, Bratranci ali Do zadnjega diha po
estetski revoluciji, ki sta jo sprozila HiroSima, moja ljubezen ali
Lani v Marienbadu?

Ob prvem Resnaisovem filmu so Ze povedali, da razbija filmske
strukture podobno kakor Braque ali Picasso slikarske. Bi ne mogli
re¢i o drugem, da pomeni neposreden prehod od figurativnega k
abstraktnemu filmu? Zdaj smo videli $e Cleo od petih do sedmih pa
Julesa in Jima, ki ju moram uvrstiti v isti revolucionarni seznam.
Ce smemo ob Resnaisovih filmih govoriti o kubisti¢ni eksploziji,
lahko ob Vardinem filmu povsem utemeljeno opozorim na izkus$nje
z novim romanom. Ce omenjam Truffauta, se mi zdi, da lahko brez
posebne anticipacije mirno reéem: film je zaokrenil na podroéje
poetike, ki jo je tolikanj osvobodil pravil tradicionalnega pesnistva,
kakor so ga osvobodili René Char, Henri Michaux ali Saint-John Perse.!

Dobro vem, da je takS$no enacenje filmskih »oblikovnih preobrazb«
z onimi v slikarstvu ali literaturi nekoliko drzno. Ceprav se estetske
revolucije najbolj tujih umetnosti véasih stikajo ali prepletajo, nasto-
pajo spremembe v vsakem izraznem nacinu po lastni dialektiki. To
velja zlasti za film, ki je v odnosu do sveta in drugih umetnosti, kakor
sem Ze povedal, najstrahotneje zapleten. Toda vse kaZe, da je vsaj
na »pripovednem« podroéju, pa neodvisno od slikarstva in literature,
film izérpal Ze vse moZne kombinacije »figurativnih« oblik. Kritiki si
ostrijo peresa s cCedalje veljim prezirom do »dogodkov«. Seveda:
kakor bo imela literatura Se dolgo svoje Pierre Benoite, Maurice
Druone in Henryje Troyate, pa slikarstvo svoje izdelovalce pokrajin
in »fotografskih« aktov, tudi v filmu Se dolgo ne bodo izumrli njegovi
La Patellieri, Verneuili in Grangieri. Tudi hollywoodska komedija in
napeti policijski filmi bodo Se dolgo oskrbovali Siroko obcinstvo s
»prijetnimi veceri«. Vendar ni ni¢ manj jasno, da so ti filmi z veliko
naklado, ki usluzno postavljajo vse pike na »i«, v tako ocitnem

1 Nikakor ne bi hotel pozabiti na surrealisti¢ne filme, ki so jih Ze zdavnaj
ustvarili, niti na »tachisti¢ne«, ki so jih risali na trak. Toda danasnja premisljena
nefigurativnost zdale¢ prekasa aviomatizem surrealisticne pisave, in »barvne
senzacije« risanih »tachistiénih« filmov se umikajo mnogo bolj premisljenemu
»informelu«.




MURIEL ALI ¢AS NEKE VRNITVE (Alain Resnais)

nasprotju z na$im danas$njim nad¢inom misljenja in obCutjem zivljenja,
da smo jih nehote siti in celo preobjedeni, tudi &e so na visku »zabav-
ne umetnostix.

To nasprotje je tako oditno, da tudi za film povsem velja ¢lanek
Alaina Robbe-Grilleta, ki govori o perspektivah novega romana, pa pri
tem dokonéno obsodi na smrt »zgodbo« in »junake« tradicionalnega
romana. Res, kako naj sploh Se pripovedujemo neko »zgodbo« danes,
ko to¢no vemo, da je nase dojemanje prostora, éasovnega trajanja in
Zunanjega sveta povsem iluzorno? In kako naj $e opiSemo »znadaj,
ko nam znanost dokazuje, da nam odkriva nase razumsko in éustveno
zadrzanje prav toliko iz podroé¢ja fizikalne kemije kakor iz psihologije
in da je prav tako nemogoée govoriti o enotnosti ¢loveske psihe, kakor
je nemogoée govoriti o enotnosti vesolja atoma? Ce upostevamo vse
to, moramo reéi, da je Hiro$ima, moja ljubezen po svoji kronoloski
natrganosti, po prebliskih spominov, osveS¢anju obeh junakov o njuni
ambivalentnosti, po njunem prebole¢em strahu, da se jima ni mod
notranje uravnovesiti — prvi élen v vrsti veriznih eksplozij, ki pretre-
sajo danasnji film.

Druga teh eksplozij, Lani v Marienbadu, razbija estetiko filma Se
mnogo koreniteje. Kot prvi pristno kafkajanski film dobesedno pre-
Seva platno s strahom pred absurdnostjo, ki zajame ¢loveka, ko
Prizene do konca dialekti¢no misel, temelje¢o na poznavanju sodobne
Znanosti, pa izgublja smisel za lastno identiteto in jadra v ¢isto
irealnost !

Cleo od petih do sedmih je nedvomno nekoliko manj drzen film,
kot sta Resnaisova. V scenariju ni za povpreinega gledalca nitesar
nerazumljivega. Zlasti, ker se »filmski ¢as« natanéno ujema z realnim
trajanjem filma, bi se na prvi pogled zdelo, da bi bilo mogoée izraziti
Clein strah pred smrtjo in njeno »moralno preobrazbo« s tradicional-



nimi estetskimi sredstvi kakega Clouzota ali De Sice. Toda avtorica
filmov La pointe courte in Opere Mouffe ni tiste bire, da bi ji zado-
§cali obi¢ajni filmski kalupi. Kar me je v njenem filmu najbolj pre-
vzelo, Se zdaleé¢ niso transi junakinje (naj priznam, da me skoro niso
prizadeli). Do srha me je pretresla njena domala fenomenoloska raz-
¢lemba trajanja. Agnés Varda kaze na platnu kot biologist, ki opazuje
kapljico vode pod mikroskopom, gomazenje slik, obcutij in misli,
ki jih lahko vsebuje kratek ¢asovni izsecek. Ce se ne motim, je svoje-
vrstna voznja s taksijem v filmu Cleo od petih do sedmih najsorod-
nejsa potovanju z vlakom, ki ga opisuje Michel Butor v »Spremembi«.

Pravzaprav se je skrivoma Ze prej pripravljala namera, da se
prelomi s filmskimi pripovednimi oblikami, ki so jim narekovali
snemalno knjigo nedotakljivi zakoni »dramatske napetosti«, katere
mehani¢ni razvoj je zavracal vsakr$no moznost nepri¢akovanega in
nevidenega. To se je pokazalo Ze v »brezzveznostic med domiselnimi
dovtipi in »nesmisli« v filmu Zenska je Zenska ali v presenetljivem
ovinkanju snemalne knjige v Loli. S filmom Jules in Jim odlo¢no pre-
hajamo na podroéje »inspiriranega« filma, ki je po naravi soroden
poeziji. Ta poezija je ocis€ena vsakrine likovne fantastike, ki je Se
bremenila Cocteauja. Tu ni nikakr$nih prehodov z zrcali, nikakih
morbidno sanjskih dekorov, nobenih nenavadnih centavrov. To je
poezija, ki spontano vre iz »pripovedne« samovoljnosti, iz barve obra-
zov, iz tona dialogov in ki ne potrebuje nobene izumetniéene foto-
grafije. Jules in Jim je Se najsorodnejsi Guillaumu Apollinairu: v nje-
govi sprosceni pisavi, v subtilnosti njegove pesniS$ke alkimije sem
zasledil neki meopredeljiv ¢ar, ki me je estetsko spomnil na
avtorja »Alkoholov«. In ¢e se razvijajo stvari tako, ne vem, zakaj
ne bi dal film kmalu del, kjer bi spregovorila kamera tako pesnisko
carobno, kakor se izrazajo v literaturi René Char, Henri Michaux ali
Yves Bonnefoi. Vsekakor je mespodbitno, da film ne more nazaj s
poti, ki vodi v éedalje abstraktnejSe izrazanje. Kdo ve, ali ne bo tudi
on razvil v samolastnih oblikah svojega psiholoskega »informela«?

Ni torej malo razlogov, da se jeZijo lasje tistim distributerjem,
ki trobijo na vsa usta, da so avtorji »filmov za estete in intelektualce«
grobarji kinematografije. Naj se potolazijo! Najvedji del proizvodnje
bo $e vedno v sluzbi »Sirokega obéinstva«. In v &asu, ko se pojavljajo
teznje k »hermeti¢nosti«, lahko hkrati prerokujemo skoraj$nje super-
produkcije in to barvne, globinske in celo odisavljene, ki jih bodo
predvajali mnozicam pod milim nebom!

V ¢asu, ko bodo spregovorili s kamerami kak3$na Nathalie Sur-
raute, kak Claude Simon ali Klee, si ne morem kaj, da ne bi, éeprav
perpleksen, pritrdil razlagalcem moderne umetnosti, ki uvri¢ajo novi
roman, »informel« ali serijalno glasbo v sklop sodobne civilizacije.
Film, kakrinega napovedujejo Lani v Marienbadu ali Cleo od petih
do sedmih je film dobe, ki jo je oZigosal strah pred atomsko bombo.
To je doba, ko slikarstvo razbija ¢lovekov obraz, da ga bolje izrazi,
ko literatura razkosava jezik, da ga bolje obvlada in ko reducira
znanost materijo v neskonéne delce! (Prevedla Djurdja Flere)

’



George Chakiris, uspeh
v Hollywoodu, torej
kariera v Evropi; na

sliki v filmu
BUBOVO DEKLE




0d 24. avgusta do 7. septembra je bil
na Lidu v Benetkah XXIV. tradicio-
nalni filmski festival. Nova direkcija
festivala pod vodstvom uglednega prof.
Luigija Chiarinija, je uvrstila v urad-
ni in poluradni program letoinje
»mostre« 33 filmov. Stirinajst so jih
predvajali v konkurenci, ostale pa v
sekciji »Opera prima« (celovederni
debut). Leto$nji festival se je odliko-
val po izredno dobrem povprecju, dal
pa je tudi nekaj filmov, o katerih bo
mednarodna javnost $e dolgo govorila.
Po nasem mmenju so to predvsem
tirje: Feu Follet (Tle¢i plamen) Lui-
sa Malla (posebna nagrada Zrije),
Muriel ali ¢as neke vrnitve Alaina
Resnaisa, Roke nad mestom Fran.
cesca Rosija (Zlati lev festivala) in
Sluzabnik Josepha Loseya.

BENETKE 1963

NOVO - NOVO - NOVO - NOVD

SLUZABNIK, novi film Josepha Loseya z James
Dirkom Bogardom v glavnih vlogah; film je bil
nosti festivalskega ob&instva

-NOVO

Foxom (na sliki) in

delezen velike pozor-




Zgoraj: CLOVEK (Ningen) Japonca Kaneta Sinda, avtorja znamenitega GOLEGA

OTOKA je bil samo delen uspeh. — Spodaj desno in na sosednji strani levo:

KRVNIK Spanskega reZiserja Luisa Garcie Berlange (Nino Manfredi v glavni

vlogi) pesimisti¢no delo, polno ¢rnega humorja in obsodbe frankistiéne Spanije.

— Spodaj levo: LEPO ZIVLJENJE Roberta Enrica (kategorija Opera prima),

znanega po svojem srednjemetrainem filmu SOVINA REKA, izrazito anti-
militaristi¢no delo

o ~
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NOVO - NOVO - NOVO - NOVO - NOVO

Spodaj desno: TOM JONES, Tonyja Richardsona; adaptacija romana Henrvja
Fieldinga in odli¢na vloga Alberta Finneya (nagrada za mosko vlogo). Na sliki:
Helen Miles. — Zgoraj: ZLATA PRAPROT, bajka ¢eskega reZiserja Jurija Weissa.
Dobro — toda samo do festivalskega povpredja. V glavni vlogi Bozena Smutna




Nov obraz Gine Lollobrigide v filmu NORO MORJE Renata Castelannija, ki je
veljal za najvedjega italijanskega kandidata za nagrado




NOVO - NOVO - NOVO - NOVO - NOVO

DEMON Brunella Rondija (Opera prima), zanimiv problem — magija, ki ga
nakazuje ¥e naslov, vendar pa je avtorja zanimala predvsem bizarnost teme.
V glavni vlogi Izraelka Daliah Lavi (nma sliki)



[MAGOVALCA
V BENETKAK

DELPHINE SEYRIG

Nase obcinstvo

mlade francoske igralke

sploh ne pozna. Njeno filmsko delo
je vezano zgolj na Alaina Resnaisa
oziroma njegova zadnja filma
Lani v Marienbaduin
Muriel ali ¢as vrnitve,

za katerega je dobila visoko
priznanje, nagrado Volpi

za najbolj$ko Zensko interpretacijo
na XXIV. filmskem festivalu

v Benetkah.

Izhaja iz stare alzaske druZine.
Gledali$¢u se je posvetila

7e v zgodnji mladosti, ze 1952. leta
pa je pricela tudi nastopati

v »Centre Dramatique de 1'Estx,

ki ga je vodil znani

Michel Saint - Denis.

Tri leta kontinuiranega dela

so ji ustvarila sloves obetajoce
igralke in pot jo je vodila

na $tevilne ugledne odre —
Theatre de 1'Oeuvre,

Theatre des Nations — in kon¢no
na oder znamenitega gledalis¢a
Sarah Bernhardt, kjer je dobila vlogo
Ondine namesto Odile Versois,
takrat Ze ugledne

francoske gledaliske igralke,

ki je odpotovala ¢ez Kanal

in pozneje naredila

izredno uspesno filmsko kariero

v Veliki Britaniji.

Alain Resnais jo je odkril —

v New Yorku, kjer je igrala

(v anglesc¢ini!) Ibsenovega
Sovraznika ljudstva

v prevodu Arthurja Millerja. V ZDA
je odpotovala 1956. leta

zaradi izredno ugodnega aranzmaja,

’

ki so ji ga ponudili na Broadwayu.
V treh letih svojega

ameriskega obdobja je zaslovela
kot interpret znamenitih
evropskih dramatikov
Shakespeara, Giraudouxa,
Montserrata, Pirandella,

in drugih. Dotlej ni

niti enkrat nastopila v filmu,
paé pa je pogosto nastopala

na televiziji.

Vrnitev v Francijo

in prvi filmski nastop sta jo
pravzaprav predstavila

tako pariskemu kot SirSemu
obéinstvu. Vloga
vMarienbadu ji je prinesla
splosna priznanja kritike

in napovedi nadaljnjih uspehov.
Te napovedi so se uresnicile

Ze v naslednjem nastopu,

za katerega je bila v Benetkah
upravi¢eno nagrajena.

Obe vlogi, ki ju je doslej odigrala,
se mocno razlikujeta.

Ne samo po svojih

notranjih dimenzijah,

paé pa tudi po zunanjosti.
Medtem ko je v prvem filmu
mlada Zena - taka,

kakréna je v resnici,

je v drugem

(iz katerega je tudi nasa fotografija)
maskirana - precej starejsa.

Ne samo zaradi tega

povsem zunanjega elementa,
marved predvsem zaradi
izrednega registra njenega igralstva,
sta obe njeni vlogi tako razli¢ni,
da jo je malone nemogoce
prepoznati.



ALBERT FINNEY

Tudi mogki dobitnik

pokala Volpi

se ne more pohvaliti

Z ve¢ kot dvema filmskima vlogama.
Zato pa ima mladi igralec
naravnost bles¢eco

gledalisko pot in oceno

Times Magazina,

da je po Olivieru

najbolj obetajo¢ angleski igralec.
Sprio izrednih

igralskih osebnosti, ki jih premoreta
anglesko gledalisce

In film, je to priznanje,

kakrinega si ¢lovek komajda lahko
Predstavlja.

Finneya smo spoznali

Vv odli¢ni vlogi

Arthurja Seatona

V izvrstnem Reiszovem filmu

V soboto zveder,
Vnedeljo zjutraj,

njegovem prvem filmskem

nastopu.

Po rodu je iz Lancashirea,

Vendar pa je svojo igralsko pot zacel
Vv Birminghamu in Londonu

ter dosegel Ze kot 21 letni igralec
1zreden uspeh z interpretacijo
naslovne vloge v Shakespearovem
Macbethu. Konéal je znamenito
Royal Academy of dramatic Arts.
Prva pomembnejia vloga

£a je vezala kot vedino angle$kih
Igralcev (da ne reéemo igralcev
nasploh) na Shakespeara

In sicer je bila to vloga
VHenriku V. Uspehi mladega
1gralca so se vrstili in bil je
Povabljen na sodelovanje v proslavah
stote obletnice gledalii¢a

v Stradford on Avon. Odtod ga je
vodila pot v Royal Court Theatre

v London, kjer je prvi¢ srecal
Tonyja Richardsona, kar je bilo
izredno pomembno za njegov
nadaljnji razvoj v celoti.
Richardson mu je najprej zaupal
glavno vlogo v svoji uprizoritvi
Osbornovega Ozri se v gnevuy,
nekoliko pozneje pa tudi

glavno vlogo v filmu

V soboto zveder,
vnedeljolzjatoal
(Richardson je bil producent

tega filma). Sodelovanje obeh
umetnikov ni bilo prekinjeno.

Ko se je spet vrnil h gledali$¢u,
svoji prvi ljubezni,

mu je Richardson zaupal

glavno vlogo v Osbornovem
Luthru. To vlogo $tejejo

za Finneyevo najboljso kreacijo

v gledali¥¢u. Neposredno za tem mu
je Richardson zaupal Se

drugo filmsko vlogo,

Toma Jonesa,

znamenitega junaka znanega romana
Henryja Fieldinga.

Finney je svojevrsten ¢lovek.
Izredno predan delu, je med Studijem
vloge Lut hr a prebral okoli
petdeset knjig o Lutrovem Zivljenju,
Velja za dobrega Sportnika

in kot pravi AngleZ najbolj uziva

v kriketu, zelo pri srcu

pa mu je tudi golf. Med filmi mu
najbolj ugajajo ameriske

filmske risanke, kjer se — kot pravi
— zabava, nasmeje in ¢udovito
odpocije. tt



lIl. MEDNARODNI
FILMSKI FESTIVAL
V MOSKVI

Znano je, da sta se Sovjetska
zveza in Ceskoslovaska sporazu-
meli (mednarodno zdruZenje
filmskih producentov, ki ureja
zadeve okoli mednarodnih festi-
valov pa privolilo), da se bo
mednarodni filmski festival (ki
je bil do 1959 vsako drugo leto
v CeSkem letoviséu Karlovi Va-
ri) selil tako, da bo eno leto
v Moskvi, naslednje leto pa v
Karlovih Varih. Cetudi so v za-
cetku v svetu nekoliko skeptic-
no sprejeli ta domenek in z ne-
zaupanjem gledali na moskovski
festival, je bil leto¥nji — tretji
po vrsti — v marsiéem zanimiv
in privlacen. Rusi so poskrbeli
za temeljito propagando, priva-
bili so vrsto uglednih filmskih
ljudi in med uradne udeleZence
festivala zapisali zavidanja vred-
no $tevilo dezel vseh kontinen-
tov. Letos je bil Se izredno pre-
senecenje »festivalski kino«. Pro-
jekcije filmov so bile namreé v
skrbno posebej za ta namen ure-
jeni kremeljski kongresni pala-
¢i. Vsak sedez je bil opremljen
s slusalkami, da so udeleZenci
lahko poslusali prevode filmskih
dialogov v petih jezikih, kar do-
slej (kljub obljubam) ni uresni-
¢il noben drug festival.

Mednarodna Zirija, v kateri je
sodeloval tudi Jugoslovan Du3an
Vukoti¢, je razdelila Stevilne na-
grade. Veliko festivalsko nagra-
do je dobil Federico Fel-
lini za svoj film Osem in
pol. Zlate medalje so prejeli
Ceski film Smrt se imenu-
je - Engelchen  (reZiserja
Jan Kadar in Elmar Klos), K o-
zara naSega reziserja Velj-
ka Bulajiéda in japonski
film Izprijeno dekle (re-
#iser Kirio Urajama). Srebrne
medalje so dobili sovjetski
Vozinja brez tovora (re-
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Ziser V. A. Vengerov), poljski
Crna krila (refiser Tomas
Renyi) in vzhodnonemski reziser
Frank Beyer za film Nag
med volkovi. Nagrada za
mosko vlogo je pripadla ameri-
Skemu igralcu Stevu Mec-
Queenu (v filmu Veliki
beg), za Zensko vlogo pa indij-
ski igralki Suchika Sen (v
filmu Zakonski krog).
Srebrno medaljo za mlade kine-
matografije so podelili vietnam-
skemu filmu Ty Chau. Ro-
munski film List 29 je prejel
srebrno medaljo za najboljse
mnozi¢ne prizore in za domisel-
N0 uporabo zvoka. Danskemu
Snemalcu Jorgenu Skovovu so
Podelili srebrno medaljo za fo-
tografijo v filmu Draga do-
Movina. Posebno nagrado
mednarodne Zirije je dobil fran-
Coski filmski novinec Pierre
Etaix za film Snubad (za re-
Zijo, scenarij in glavno vlogo).
Zlato medaljo za kratke filme je
Prejel madzarski film Pesem
O Zelezu. Mednarodno zdru-
Zenje filmskih kritikov je svojo
Nagrado podelilo italijanskemu
reziserju Nanniju Loyu za
Njegov izven konkurence prika-
Zani film Stirje neapelj-
ski dnevi.

X. FESTIVAL
AZIJSKIH DEZEL

Pri nas je skoraj nepoznan fe-
Stival azijskih dezel, ki ga vsa-
0 leto prireja Federacija film-
skih producentov Azije. Letos
J& bil v Tokiu na Japonskem.
aj navedemo samo nagrade, ki
S0 jih podelili na koncu festiva-
4, saj bo mogoée skozi prizmo
le-teh dobiti vsaj nekaj informa-
€] o svetu filmske ustvarjalno-
sti v Aziji,

Za najboljéi film leta je bil
Proglasen japonski film Dvoj-

¢ici iz Kyota (reziser No-
buru Nakamura). Ta film je kot
najbolj$a filmska drama leta
prejel tudi nagrado japonskega
ministrstva za vzgojo in poseb-
no nagrado MIFED (mednarodni
filmski sejem). Za reZijo je bil
nagrajen Japonec Kon I&i-
kava za film V dvoje ni
lahko. Ta film je bil sploh
delezen mnogih nagrad. Tako je
zanj dobil nagrado tudi scena-
rist Natto Wada. Za barv-
no fotografijo so nagradili sne-
malca s Ho Lan®%ana iz
Hong Konga in sicer za film
Trajna ljubezen Za é&r-
no-belo fotografijo je bil nagra-
jen A. Bakar Ali iz Singa-
pura za film Tasé¢a. Tudi za
glasbo je pripadla nagrada Hong
Kongu in sicer za film Traj-
na ljubezen skladatelju
Cuo Lan-pingu. Za naj-
boljSo mosko glavno vlogo je bil
nagrajen korejski igralec Kim
Seung Ho (iz filma Otoz-
na romanca), za najboljso
Zensko glavno vlogo pa Korejka
Doh Keum Bong iz filma
Sreda je rojena. Za mo-
$ko stramsko vlogo je dobil na-
grado indonezijski igralec Ren -
dra Karho iz filma Sen-
ce ob zori, za stransko Zen-
sko vlogo pa japonska igralka
Micijo Aratama iz filma
Gospa Aki. Za najboljfo ko-
produkcijo so razglasili indone-
zijsko-filipinski film Praznik
na Baliju. Za mnajboljfeza
karakternega igralca je bil pro-
glasen korejski igralec Kim
Hi-Kep za dolgo vrsto svojih
filmskih vlog. Med najbolj vse-
stransko uspesnimi igralci pa je
bil letos nagrajen P. Ramlee
iz Singapura. Zanimivo je, da po-
delijo na tem festivalu tudi na-
grado najbolj§emu igralcu-otro-
ku. Letos je bil te nagrade dele-
Zen Kitajcek Sow Ming-1i.
Za najbolj$o komedijo so pro-

glasili Ljubezensko pa-
rado iz Hong Konga.

Upajmo, da bomo vsaj naj-
boljsi film (japonski Koto,

kar pomeni Dvojéici) vide-
li kdaj tudi pri nas.

Prva italijansko-sovjetska koprodukcija: ITALIJANI, HRABRI LIUDJE, refija: Giuseppe de Santis
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UCERA)
IN DANES

1

Pogostoma nanese beseda na cas.
Takrat soglasno zavzdihnemo: »Ah,
kako bezi.. .« Ta ¢as, nad katerim
vzdihujemo in se nanj pritoZzujemo,
smo povezali z naSo zbirko fotografij
in tako dobili zanimivo sklikanico
filmskih znancev. V njej je vrsta
znanih in pomembnih filmskih
igralcev, toda najbolj pomembno
vlogo smo namenili prav ¢éasu. Zakaj
med véeraj in danes je poteklo veliko
let.

Mladim bo na$a podoba posredovala
predvsem srecanje s ¢asom, tistim,

ki niso ve¢ povsem mladeniski,

pa (upajmo) prijetne spomine.

1. — Lepotec Vittorio Gassman
je bil eden prvih povojnih italijanskih
igralcev, ki so ga »izvozilic v ZDA.

Tam ni dozivel velikih uspehov, zato
se je vrnil k svojemu gledaliscu

in italijanskemu filmu. Uspeh

v Grenkem riZu je vsem $e Zivo

v spominu, danes pa je mojster v
satiri¢no-komi¢nih vlogah.

2. — C‘asifko jemladi Spencer

T r acy nastopal v ameris$kih revijskih
filmih, so Ze zdavnaj mimo. Dolga

leta je najvidnej$i karakterni igralec
v ameriskem filmu, hkrati pa tudi
najstarej$i med aktivnimi igralci. Med
njegove velike uspehe lahko uvrstimo
tudi vlogo v filmu Sojenje

v Niirnbergu.

3. — Alida Valli je bila lepotica
italijanskega »roZnatega« filma in

je takrat zaslovela predvsem s filmom
Ob devetih, ura kemije. Z leti je
postala dobra karakterna igralka.
Spomnimo se samo njenega nastopa
v Viscontijevem filmu Senso in
kasneje v Colpijevem filmu Po tolikih
letih.

4, — Barbara Stanwyck

je bila sprva pevka v zboru, potem

pa je postala ena najbolj

priljubljenih zvezdnic ameriskega
filma. Ko je zadela njena slava usihati,
se je umaknila in se Sele ¢ez leta

vrnila kot izredna karakterna igralka.
Danes je med redkimi igralkami, k1

so se uprle ¢asu in pozabi.




5. —Glenn Ford je bil pred
Zadnjo vojno neznan gledaliski igralec.
akoj po vojni je zaslovel v vlogi
VZtrajnega ljubimeca v filmu Gilda,
skupaj s tedaj izredno zapeljivo Rito
ayworth. Toda njegov uspeh ni
trajal veé¢ kot leto dni. Po nekaj slabih
fll‘_nih so nanj vsi pozabili. Ko so se
DPojavili zvezdniki po vzorcu Marlona
randa, je zaplaval na povrije tudi
Glenn in danes sodi med najbolj
Priljubljene ameriske igralce.

6. — Po svojem prvem nastopu
v filmu Zlati fant je William

Holden Ze petindvajset let najbolj
priljubljen zvezdnik. Za vlogo v filmu
Sunset Boulevard je bil predlagan

za nagrado Oscar, dobil pa je to
priznanje leto dni kasneje za vlogo

v filmu Stalag 17. Med njegovimi
novej$imi uspehi so vloge v filmih
Most na reki Kwai, Vohun na povelje
in Ko je mraz v Parizu.

7. — Ze kot otrok je James
Cagney nastopal kot plesalec

in pevec. Zaslovel je Ze v obdobju
nemega filma, najbolj pa pred zadnjo
vojno v vlogah neusmiljenih
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gangsterjev. Velik uspeh je dozivel
takrat v filmu DrZavni sovraznik.

Zdaj bolj poredko igra v filmih. Med
zadnjimi je zaigral v filmu Podaj roko
hudi¢u in v Wilderjevi komediji

Ena, dva, tri.

8. — Zaslovela je kot izredna lepotica
na Stevilnih lepotnih tekmovanjih

in ustvarila poseben tip Zenske
»juznjakinje s hladnim, severnjaskim
pogledome«. Do tedaj neznana hci
Sicilijanca in AngleZinje je privzela

ime Silvana Mangano in prvié¢
nastopila v filmski priredbi znane
opere Ljubezenski napoj. Zaslovela

je z vlogo v filmu Grenki riz, potlej
pa je igrala v vrsti znanih filmov.

Med zadnjimi uspehi so vloge v filmih
Velika vojna, Kam s truplom in
Veronski proces.

9. — Kot mladeni¢ je nastopal

v kinematografih pred predstavo

in dolga leta sodeloval kot igralec

pri sinhronizaciji tujih filmov

v italijan$¢ino. Po zadnji vojni je
postal znan kot komik v mnogih
zabavnih revijah, po svojem glasu,

ki ga je »posojal« pri sinhronizaciji
ameriskemu komiku Oliveru Hardyju,
in $ele kasneje po svojih vlogah

v filmih. Med prvimi filmskimi nastopi
Alberta Sordija je bila vloga
v Fellinijevem filmu Beli $ejk. Danes
J€ nedvomno najbolj priljubljen

In najbolj cenjen italijanski filmski
igralec. Njegov zadnji uspeh je film
Hudié¢, ki je dobil veliko nagrado

na letosnjem festivalu v Berlinu.

10. —Joan Crawford je v svoji
dolgoletni karieri trikrat spremenila
Svoj priimek in bila sprva pevka

V zboru, kasneje plesalka in lepotna
zvezdica v zabavnih filmih, da bi

na koncu postala pomembna
karakterna igralka. Dobila je nagrado
Oscar za vlogo v filmu Mildred Pierce.
A zadnjih nekaj letih ni nastopala.
Lani ji je reziser Robert Aldrich

Zaupal vlogo v filmu Kaj se je zgodilo
7 Baby Jane?

11. — Razvajena, samosvoja in

Destanovitna je Elizabeth

Taylor prvié nastopila pri filmu

Z desetimi leti v filmu Vrni se, Lassie.
0 je odrasla, je postala najbolj

donosna filmska lepotica, hkrati pa

zaslovela s svojimi $tirimi lo¢itvami.

Ljubezenski zapletljaji z igralcem
Richardom Burtonom so bili velika
reklama za njen nastop v filmu
Kleopatra in Pomembne osebnosti.

12. — Robert Taylor je bil dolga
leta veliki lepotec ameriskega filma.

1z tega obdobja sta posebej znana
filma Waterloojski most in Dama

s kamelijami, kjer je igral poleg velike
Grete Garbo. Nastopa $e danes, Ceprav
sam pravi, da ni bil nikoli prepri¢an
da je resnic¢ni igralec.

13. — Rita Hayworth je zalela
pri filmu kot plesalka ze leta 1935.
Zaslovela je $ele po zadnji vojni

v vlogi »atomske lepotice« v filmu
Gilda in po ponesre¢enem zakonu

z Orsonom Wellesom. Tedaj je morda
najbolje zaigrala v filmu Dama

iz Sangaja. Precej let ni nastopala,

v svojih zadnjih filmih pa se Zeli
uveljaviti kot karakterna igralka.

14. — Ceprav nikoli ni bila zvezdnica,
je Bette Davis ostala vse do
danes slavna igralka. Leta 1935 in leta
1938 je dobila najvecje priznanje,
Oscarja. V svoji igralski karieri

je imela nekaj ¢udovitih vzponov

in strmoglavih padcev, toda lansko

leto se je znova zmagovito vrnila

k filmu z vlogo v filmu Kaj se je
zgodilo z Baby Jane?

15. — Skoraj neverjeten vzpon in
igralski uspeh je doZivela nekdanja
izbrana lepotica, Morska princesa,

ki je zacela svojo filmsko pot leta 1949.
Nadela si je ime Sophie Loren
in s pomoc¢jo producenta Pontija

sprva zaslovela s filmom Dekle z reke,
kmalu pa si je ustvarila sloves

z De Sico v filmu Neapeljsko zlato.
Danes je mednarodna zvezda in igra

v pomembnih filmih znanih
ustvarjalcev. Njen zadnji nastop

je vloga v velikem spektaklu

Propad rimskega cesarstva.

16 —John Wayne je veteran med
ameriskimi zvezdniki. Pri filmu

je zacel s skromnimi vlogami
resni¢nega kavboja, dokler se mu ni
nasmehnila srec¢a, da ga je odkril

veliki reZiser John Ford. Med
najpomembnejse uspehe njunega
sodelovanja lahko uvrstimo film
Postna kocija. Pred nekaj leti je
Wayne postal tudi producent in
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reziser. Prvi reziserski poskus Alamo
je izredno uspel. Zdaj pripravlja svoj
drugi film, medtem pa pridno nastopa
v glavnih vlogah nekaterih filmov.

Med njimi so: MoZ, ki je ubil Liberty
Valanca (John Ford), Naseljevanje
Zahoda (John Ford) in Donovanova
kréma (John Ford).

’

23 24

17. — Nekaj let je bila pevka in
plesalka v glasbenih revijah, potem
paje Jane Wyman postala
zapeljiva plavolaska v povpreénih
ameriskih filmih. Zares je zaslovela
po zadnji vojni, posebno z vlogo
mutastega dekleta v filmu Johnny
Belinda, za katero je dobila Oscarja.
Veliko nastopa na televiziji.



18. — Ko je bila $e dekle, je zmagala
na tekmovanju v charlestonu in tako
prisla kot plesalka k filmu. Njeno
Zvenete ime Ginger Rogers

je zaslovelo po svetu z nastopi

v Stevilnih revijskih filmih, kjer

Jje najve&krat plesala skupaj

Z izrednim mojstrom Fredom
Astairom. V letih pred zadnjo vojno
sta najbolj uspela s filmom Cilinder
(Top Hat). Z vlogo v filmu Kitty
Foyle pa je Ginger dobila Oscarja.

19, Lana Turner je bila sprva
tudi plesalka in je zacela svojo
filmsko pot skupaj s tedanjim moZem,
Znanim glasbenikom Artiejem
Shawom. Z mnogimi osebnimi spori
In lo¢itvami je bolj zaslovela kot

V svojimi vlogami. Toda $e vedno

se je obdrzala vse do danes v vlogi
resni¢ne ameriske zvezdnice. Med
zadnjimi pomembnejSimi nastopi
Omenimo vlogo v filmu Imitacija
Zivljenja.

20. Kot resni¢na lepotica je postala
Znana v svoji domovini z vzdevkom
Diana Loris v fotografiranih strip
romanih. Studirala je petje in igro,
ko pa je dobila priloZznost za nastop
pri filmu, je postala Gina
Lollobrigida. Najbolj
priljubljena je bila po nastopih

V seriji filmov o Kruhu, ljubezni in...
V ameriskem filmu ni uspela in se

Je zato pred leti vrnila v Italijo. Zdaj
1gra glavno vlogo v filmu Noro morje.

21. — Najbolj tragi¢ne trenutke
velike slave in hudih #ivljenjskih kriz
filmske zvezde je prezivela Judy
Garland. Ze kot otrok je bila
slavna, ne samo kot igralka, temved
kot izvrstna pevka in plesalka. Skupaj
z Mickeyem Rooneyjem je nastopila
V vrsti zabavnih filmov, zares velik
uspeh pa je poZela z vlogo v Carovniku
1z Oza. Kasneje se je popolnoma
umaknila iz filmskega sveta in bila
dolgo ¢asa v kliniki za Zivéno bolne.
udi nastop v Cukorjevem filmu
vezda je rojena ji ni pomagal, da bi
Se dokonéno vrnila k delu. Velikanski
uspeh na enem izmed koncertov, kjer
Je nastopila kot pevka, ji je povrnil
Zaupanje. Najve¢ moznosti ji je dal
V zadnjem €asu producent in reZiser

Stanley Kramer z vlogama v filmih
Sojenje v Niirnbergu in Otrok
pri¢akuje.

22. — Znadilni glas in velika
priljubljenost sta pomagala Bingu
Crosbyju, da je poleg pevca
popevk postal tudi filmski igralec.
Svojo priljubljenost je obdrzal se

do danes, kljub temu, da je pri filmu
bolj redek gost. Najve¢ uspeha

je pozel v filmih iz serije Potovanja
v... kjer je igral poleg komika Boba
Hopa in tedanje lepotice Dorothy
Lamour.

23. — Marcello Mastroianni
je bil sprva bolj znan kot obetajo¢
gledaligki igralec. Danes je — po nekaj
velikih uspehih — veliko ime med
filmskimi igralci Sirom po svetu.

Vloge v filmih Lepi Antonio, Sladko
Zivljenje in Osem in pol so mu dale
vse, kar si more Zeleti filmski igralec.

24, — Majhne postave in neZnega
obraza je Alan Ladd uspel

v vlogah neusmiljenih gangsterjev.
Toda njegova slava bi bila povpre¢na,
¢e ne bi bil dobil vloge v filmu Shane.
Danes je producent in sposoben
trgovec.




Prizori iz brazilskih filmov, zgoraj in v sredi:

prizora iz brazilskega filma TOCAIA NO

ASFALTO, enega predstavnikov novih strem-

ljenj v brazilskem filmu, — Prizor iz filma

ESCOLE DE SAMBA, ALEGRIA DE VIVER

(rezija Corlos Dieguer): Oduvaldo Viana
Filho, Maria da Graca

’

NEKAJ ZAPISKOV
0 BRAZILSKEM
FILMU

Pri nas je skoraj nepoznan tako
imenovani kompleks brazilskega
kulturnega Zivljenja, v katerem eden
izmed tamkajsnjih filmskih
strokovnjakov, Micio Teixeira
opozarja na utrjeno navado, da se
venomer skusa zgledovati po Evropi
in se podrejati pojavom v njenem
kulturnem Zivljenju. Prizadevanja
mladih brazilskih kulturnikov
skudajo domace kulturno Zivljenje
in ustvarjanje usmeriti predvsem

k bogastvu lastne kulturne in
umetniske tradicije, zakoreniniti
domaco ustvarjalnost v lastnih tleh
in ljudstvu in s teh pozicij

s premislekom sprejemati tisto, kar
prihaja svezega, zdravega in
koristnega iz Evrope in drugih
kontinentov. To je prva znacilnost,
ki daje poudarek sodobnemu
brazilskemu filmskemu ustvarjanju.
Seveda pa tudi v brazilskem filmu

v enaki meri odmeva izredna
ekonomska dinamic¢nost, ki je
znafilna za deZelo v najnovejiem
obdobju.

V &asu svojega predsedniskega
mandata je Jucelino Kubitchek
ustanovil ob ministrstvu za vzgojo
poseben institut, ki je bil zadolzen
za Studij vseh podroéij brazilske
kulture in za novo usmeritev
celokupnega brazilskega kulturnega
delovanja, ki mora pripravljati in
spremljati ne samo kulturni, temveé
tudi druzbeni in gospodarski
preporod deZele. Brazilski kulturni
delavci govore o novem rojstvu
Brazilije in zatrjujejo, da pripada
omenjenemu institutu (ISEB) velika
zasluga za dosezene rezultate.
Pogled v bodo¢nost, ki navdihuje
vse dejavnosti brazilskega kulturnega
Zivljenja, odmeva seveda tudi

v njihovem filmskem ustvarjanju,
kjer so Se nedavno vladali najbolj
primitivni principi komercializma in



filmske dZungle: v njej so

uveljavljali svojo premo¢ zastopniki

velikih hollywoodskih druzb. Se

leta 1955 je predstavljal poskus

Nelsona Pereira Dos Santosa s filmom

Rio 400 (ki pripoveduje o tezki

usodi ljudi iz prostranih predmestij

Rio de Janeira) osamljeno dejanje

upora proti $abloni tako imenovanega

komercialnega filma in poskus

Preusmeritve brazilskega filma

k skoraj neizérpnim virom tematike

vsakdanjega Zivljenja Brazilije in

Njenih ljudi. In &etudi je mogote

temu filmu oditati mnogo

Pomanjkljivosti in slabosti, je

Njegova pristnost vendar tista

Pomembna vrednota, po kateri dale¢

Prerasca taks$ne falzifikate Zivljenjske

Stvarnosti, kot je barvita

spektakularnost Camusovega

Crnega Orfeja, za katero je

mogoce obc¢utiti samo praznino, ne

pa brazilskega ¢loveka. Zapisati

kaZe, da je Camus ta film, ki po

odloénem mnenju brazilskih filmskih

ustvarjalcev vulgarizira veliko temo,

bPosnel s francoskim in italijanskim

denarjem in da Brazilija ni vlozila

vanj niti pare.

Kakor ostale kulturne dejavnosti

Prezivlja danes tudi brazilski film

IzZredno razgibano obdobje, v katerem

morajo filmski ustvarjalci izpolniti

hkrati dve vazni nalogi: s svojim

delom morajo ustvarjati trdne osnove

domag¢i filmski ustvarjalnosti, ki naj

doma in v svetu govori o Braziliji,

Poleg tega pa se morajo s svojim

delom vkljugiti v veliko skupno

akcijo za duhovni in kulturni prerod

brazilskega ¢loveka. V razgibanem

delovanju stoji $e vedno v prvih

Vrstah pionir brazilskega filma

Nelson Pereira Dos Santos. Posebno

cenijo njegova zadnja dva filma
ardacaru Vermelho in

Bocca d’oro, ki je posnet po

drami dolgo zani¢evanega in

Zavrienega dramatika Nelsona

Rodriguesa. Film pripoveduje o enem

1zmed kraljev »jogo do bicho« (stav

na konje), ki so prepovedane

Vv Braziliji, a $e vedno v veljavi v Rio

de Janeiru. V rokah jih dr# pravcata

mafia, ki ima svoje obvei&evalce in

eksponente razporejene povsod po

mestu. In o enem izmed njih, ki je

Z revolverjem v roki prisilil 3

Nasprotnika — zobozdravnika, da

mu je zastonj naredil zlate zobe,
pripoveduje film. Med ostalimi
filmskimi ustvarjalci kaZze omeniti
Ruya Guerra, ki si je pridobil ugled
s svojim filmom Los
cafagestes, s katerim je
Brazilija lani nastopila na festivalu
v Berlinu. V Centru za ljudsko
prosveto nacionalne Studentske
unije je pet mladih ustvarjalcev
posnelo film Cinque volte
»favelas«, kiskusa biti
nekaksen brazilski cinéma-verité.

Joaquim Pedro je za svojo zgodbo
Couro de gato prejel lani na
festivalu v Sestri Levante prvo

nagrado za kratkometrazni film.
Mnogo si obetajo od filma Os
mendigo (Beraci), ki ga pravkar
dokonéuje Flavio Migliaccio. Film
pripoveduje o mladini, ki je zapustila
vzgojne domove in se predala
kriminalu, ker ni nihée ve¢ skrbel
zanjo. Ena izmed igralk v filmu je

tudi Vanja Orico, ki se je

spominjamo iz filma

O Cangaceiro. Ko bodo posneli
ta film, bo Vanja spet nastopila

v filmu o slavnem brazilskem
razbojniku Lampeau, ki so ga
imenovali »kralj razbojnikov«. Med
najuglednejSe sodobne brazilske
filmske ustvarjalce sodi Wilson Silva,
ki je zacel snemati film

Nordeste sangrento; delo
pripoveduje o o¢etu Ciceru, v katerem
so preprosti brazilski ljudje videli
uteleSenje pravic¢nosti in poStenja.
Maldi brazilski filmski ustvarjalci

pa se zbirajo okoli gibanja, ki si je
nadelo ime »cinema novoe. Ce

starej$i filmski delavci s svojimi

filmi in njih temami sku$ajo ugoditi
zeljam vlade, zahtevajo mladi

svobodo v izboru snovi. Njihov
interes je usmerjen k problemom
sodobnega Zivljenja v Braziliji,
posebno Zivljenje, s katerim se mora
boriti preprosti ¢lovek. Najbolj
ugleden reziser med mladimi je

Paulo Sarraceno, katerega prvi film
Arraial do cabo je bil nagrajen
na mnogih festivalih. Zdaj je posnel
film Porto das Caixas,

v katerem pripoveduje o Zivljenju
ribi¢ev v majhnem obmorskem
naselju. Zanimiv je tudi nacrt

reziserja Roberta Fariasa, katerega
film Assalto ao trem



Prizor iz filma BOCCA D'ORO (reiija: Nel-
son Pereira Dos Santos): Odete Lara,
Daniel Filho

pagador so predvajali lani

v informativni sekciji benekega
festivala in ki je doZivel v Braziliji
izreden uspeh. Farias namerava oditi

s kamero v najbolj zapuiéene predele
Brazilije in tam ujeti v filmsko

podobo teZavno in primitivno
Zivljenje ljudi. Med najbolj
navdulenimi zagovorniki mladih je
filmski kritik Alex Vianny, ki
namerava v kratkem reZirati svoj

prvi film. Imenoval se bo Sol sul
fango in bo pripovedoval

o slovitem trgu Bahia. TeZnje mladih
pa moc¢no podpirajo tudi nekateri
igralci, kakor Viana Filho, ki ga

Stejejo med najbolj$e igralce mladega
in modernega brazilskega gledali$éa.
Zelo zanimiv je film Escola de
samba, alegria de viver,

ki ga je reziral Carlos Dieguer in je

v njem igral skupaj z Mario da

Graga glavno mosko vlogo Filho.

Kot vse ostalo kulturno Zivljenje
utripa tudi brazilska filmska
ustvarjalnost v razgibanem ritmu in
obeta s svojo orientacijo k tipi¢no
domadim problemom prinesti svetu
marsikak$no zanimivo delo.



neobvezno

Stevo Ostoji¢ pi%e o nerazu-
Mevanju ¢lanov filmskega sveta
(druzbenega organa torej) »Ja-
dran-filma«, ki so ga posamezni
tlani pokazali pri obravnavanju
SCenarija za film Iz odci v
0¢i. Film je bil nagrajen na ju-
bilejnem festivalu v Pulju in
€nodusno sprejet kot dragocen
Prodor v danadnji trenutek za-
Vesti nasega loveka in kot eden
1Zmed primerov uspelega posega
vV sodobno problematiko na-
sploh. (Politika, 19. 8. 1963.) »Na-
redili bi lahko film o filmu,« pi-
e Ostoji¢, »na osnovi zapisnika
sej filmskega sveta« Na koncu
Svojega zapisa avtor opozarja,
da je ta primer — opomin, ki
g2 ne bi smeli pozabiti.

Zadeva nedvomno zasluZi vso
Pozornost. Zlasti, ¢e nam je
Znan podatek, da je bilo sne-
Manje tega filma zaradi odkla-
Njanja filmskega sveta Ze odlo-
Zeno za nedoloden é&as in da se
Je konéno pricelo le zaradi ener-
gi¢nega posredovanja »avtorita-
tivnih posameznikov« (Ostojic).
. Filmski delavci pogosto trdi-
JO, da so stalis¢a nekaterih cla-
Nov in mekaterih filmskih sve-
tov resni¢no nesprejemljiva, da
ti organi razumejo svojo dolz-
Nost kot nekaksno zaséito druz-
be pred najrazliénejimi druzbi
Nasprotnimi elementi, da se bo-
Jijo vsake koli¢kaj problematic-
Ne teme, da tezijo k tipiziranju
In najraje sprejemajo scenarije,
aterih teme so standardne, ka-
rakterji pavsalni, konflikt $a-
lonski in nepomemben. Nave-
deni primer dokazuje, da je v
teh trditvah precej resnice.

o1 061V 001«

S FILMSKIM SVETOM

Vendar se je tezko sprijazniti z
mislijo, da bi bili vsega zla kri-
vi le filmski sveti in da so wvsi
ostali faktorji v kompleksu ki-
nematografije — drugacni. Rav-
nanje nekaterih ¢&lanov filmskih
svetov (prav tako producentov
in kritikov, da o zirijah in osta-
lih komisijah sploh ne govori-
mo) je taks$no, kot bi ga vodila
misel: &im manj dramati¢no,
zakaj bi koga razburjali, zakaj
bi iskali resnico o ¢loveku nasih
dni — ko jo lahko skonstruira-
mo po preprostem rafunu: res-
ni¢en jugoslovanski junak je
povprecje lastnosti junakov ve-
¢ine jugoslovanskih filmov. Te-
mu junaku pa ni kaj ofitati in
jugoslovanski ¢&lovek lahko z
navdu$enjem pristane na misel,
da je ta junak — on sam.

Nerodnejsa je druga plat me-
dalje: znacilno za jugoslovanske-
ga ¢loveka, kakr$nega prikazuje-
jo na$i filmi, je: da nilesar ne
misli, da nima svojih stali¥¢, da
ni¢esar ne obduti, razen dobrote,
dolznosti in ljubezni v okviru
najbolj pav$alnih malomes¢an-
skih pojmovanj.

Takega junaka proizvajamo mi
sami z odloc¢itvami, ki temeljijo
na konformizmu. In prav ta
konformizem (kot posledica la-
godnosti in neosvescenega sode-
lovanja v druzbi) bi skoraj pre-
pre¢il nastanek filma, ki je v
svojem bistvu naperjen prav
proti taki mentaliteti. Komu se
bo to zdelo razumljivo, komu tu-
di ne, zlasti & ve, da je iz po-
dobnih razlogov oblezal v pre-
dalu %e marsikateri film, ki bi
nam lahko spregovoril o danas-



njem dnevu. In ki bi imel kaj
povedati!

Insistiranje pri obravnavanju
sodobne tematike zastavlja dva
problema. Oba sta enako po-
membna:

— sposobnost pogledati stvar-
nosti v oci, in

— moc¢ sprejeti ta pogled (kaj-
ti vselej ni tak, kot bi si ga
zeleli. Toda ze s samim dej-
stvom, da smo ga sposobni
sprejeti, se opredeljujemo za
spreminjanje). Vzdrzati pogled
»z ofi v oCi«.

Monica Vitti

Kako ¢udna so pota
koprodukcij zgovorno
dokazuje tudi znani film

’

Ne ubijaj!
reziserja Clauda Autant-Laraja,
ki so ga 1960 v sodelovanju
z Lovéen filmom posneli
v Jugoslaviji. Znano je, da je
scenarij za film francoski
(Jean Aurenche in Pierre Bost),
poleg reziserja so bili Francozi
$e snemalec (Jacques Natteau),
scenograf (Max Douy),
celo popevke je napisal
Charles Aznavour. Seveda je tudi
igralska ekipa ve¢inoma francoska
(L. Terzieff, Suzanne Flon itd.).
Denar za film (to je bila tedaj
javna tajnost) sta dala italijanski
producent Moris Ergas in nas
Lovéen film. Tako je bil
uresni¢en nacrt, s katerim se je
1949. leta ukvarjal H. G. Clouzot,
ki je nameraval glavno vlogo
zaupati Gérardu Philipu.
Razmere v tedanji Franciji je kritik
Francgois Truffaut oznacil z nasvetom
najbolj uglednim reziserjem,
naj se resijo konformizma,
v katerega zapadajo,
s pogumnim tveganjem ali pa naj
gredo v druge drzave in tam
uresnic¢ijo svoje pomembne
filmske nacrte. Cesar se ni upal
tvegati Clouzot, je storil Autant-Lara,
in tako je film leta 1961
zastopal naso drzavo na festivalu
v Benetkah. Suzanne Flon
je dobila Volpijev pokal
za najbolj$o Zensko vlogo.
Autant-Lara je javno povedal,
da je francoska vlada preprecila
podelitev Zlatega leva, s katerim
je film nameravala odlikovati
mednarodna Zirija. Vemo, da je bil
film lep ¢as prepovedan za javno
prikazovanje v Italiji (kjer je
prepoved sprozila poplavo protestov)
in da ga je Francija dovolila
javno prikazovati $ele pred kratkim.
In kar je pri stvari najbolj
zanimivo — zdaj ga prikazujejo
kot lichtenste inski (!)
film ... Da! Claude Autant-Lara
ima na koncu vsega sreco...
»lichtensteinska proizvodnja«
slovi po odli¢nih mojstrovinah.
Kralja v New Yorku,
ki ga je reziral
»neki« Charles Chaplin, so tudi
prikazovali kot lichtensteinski
filmeie

(Cahiers du cinéma, 146/63)



Montgomery Clift kot Freud v istoimenskem
filmu Johna Hustona

Precej nenavadne,
Predvsem pa vsaj za
dvajset let zastarele ideje
Proglasa Dragan Jankovié, ko je
na rob letosnjemu puljskemu
festivalu zapisal poleg drugega tudi:
»Kino podjetja, z njimi pa tudi
distributerji, $e vedno
Pozabljajo ali pa Zele pozabiti,
V€asih celo za vsako ceno,
da doma¢i film ni
Nobeno blago vedje ali
manj$e vrednosti, temved
takSen, kakrSenje —
Véasih umetnidki in
Neizdelan, tvorba, ki
govori o nas, kakrs$ni
Smo bili v preteklosti in
kakréni smo danes.
pOmaéi film ima eti¢no, politi¢no
In vzgojno vlogo v nasi socialisti¢ni
ruzbi in kot tak$nemu mu je
treba dajati prednost in ga
Mmorda tam, kjer je potrebno,
tudi favorizirati, skoro
Vsiliti gledalcem,
i Se ne ¢cutijo njegove
Prave vrednosti«
(podértali mi, ured.).
Kar 2z Draganom Jankovicem
V Zirijo puljskih festivalov,
Pa ne bo nihée veé odhajal iz Pulja
nezadovoljen. Malce bolj
problemati¢no pa bo ono drugo
— namre¢ vsiljevanje
dOmac“:ega filma (v smislu Jankovic¢evih
»dognanj« seveda vseh domacih
lmov, saj imajo vsi »pravo
Vrednost«!) gledalcem.

(Ljubljanski dnevnik, 224/63)

0Od 10. do 18. septembra je tekel

vV New Yorku prvi mednarodni

filmski festival. V dvorani

Philharmonic Halla so pokazali

20 celovegernih filmov

(poleg najboljsih kratkometraznih),
1 jih je direkcija tega festivala

Povabila. Tudi v prihodnje

na tej prireditvi ne bodo

prikazovali nepovabljenih filmov.

Festival je kategorije
»non-competetive«, kar pomeni,

da na njem ni bilo posebne Zirije,

niti kakrinihkoli nagrad.

Gre za izklju¢no deloven

festival.

Posebnost ameriskih organizatorjev,

ki je med pripravami sprozila

pravi val ogoréenja in ironiziranja,

je bil sklep, da ameri$ki kritiki
(evropskih je bilo v New Yorku malo)
ne bodo smeli pisati kritik

predvajanih filmov. To pa zato,

da ne bi vplivali na distributerje

in kinematografe pri prodaji

filmov. Po mnenju organizatorjev

bi kritike zavrle prodajo filmov.
Vsekakor: pojmovanja o »delavnosti«
festivalov so sila razli¢na.

(Films and Filming, VIII/63,
Film Culture, summer 63)

V ZDA je umrl
dvainosemdesetletni
H.T. Kalmus, ki je izumil
tehni¢ni in kemijski postopek
za snemanje barvnih filmov.
Rezultat njegovih dolgoletnih
raziskav in poizkusov je bil
sistem, poznan pod imenom
technicolor. Svoje prve eksperimente
je zacel Ze leta 1915; za laboratorij
je uporabljal star in opuscen
7eleznidki vagon. Dve leti pred
rezultatom, ki je kronal
njegovo vztrajno delo, so mu dali
lastniki tovarn za filmski trak
na razpolago nekoliko boljse
laboratorije. Leta 1935 je bil posnet
prvi barvni film po Kalmusovem
sistemu.

(Kino, 17/63)
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IZ O¢I V O¢I (LICEM U LICE) — jugoslovanski film. Scenarij Bogdan
JOVANOVIC. Fotografija Branko BLAZINA. Glasba Branimir SAKAC. Sceno-
grafija Vladimir TADEJ. Reiija Branko BAUER. Igrajo: Ilija DJUVALEKOV-
SKI, Husein COKIC, Vladimir POPOVIC. Produkcija JADRAN FILM.

Kot v kaki dobro zrezirani zgodbi je zakljucéek letosnjega Pulja
prinesel na koncu festivala najlep$o festivalsko poanto. Niti tedaj
— kot tudi sedaj ne — ni moglo biti najmanjSega dvoma, da je to
lahko le film Branka Bauerja 1z o¢&i v o ¢t Tak zakljuek je pripo-
mogel, da se je zacelo obla¢no festivalsko:nebo vedriti. Bauerjev
film namre¢ vliva in obnavlja upe v vitalnejSe in sodobnejse Ziv-
ljenje jugoslovanske kinematografije, katero odlo¢no nasprotuje
dosedanji duhovni otopelosti kot izrazu samozadovoljstva; uteSenega
z lastno povpre¢nostjo. Bauerjevo delo bo dobilo v tem kontekstu
izjemen pomen. To preprosto pomeni, da film Iz oc¢i v/o¢i uspe
spremeniti teorijo v prakso, v vidno in uresnicljivo akcijo, v do-
stojen in mogoden filmski ideal. Na tak nacin ta film odlotno
obrada hrbet kinematografiji, kakrino imamo, in se pribliZuje kine-
matografiji, kakréne si Zelimo. To more in mora pomeniti, da
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Iz 0é¢ivociresni¢no aktualizira bistvene cilje jugoslovanske kine-
matografije, oblike in smernice njenega moralnega inustvar-
jalnega prestiza. Z drugimi besedami bi to prav tako lahko
pomenilo, da naSe kinematografije nikakor ne moremo presojati
drugacde, kot presojamo ideale Zivljenja, kakrinega hofemo ustva-
riti! O¢itno je, da Bauerjev film prav v tem pomeni zelo posre¢eno
inspiracijo.

Ni¢ nenavadnega ni, ko vendar zdruZuje vse tisto, kar smo vsak
dan pogresali kot naso nujno filmsko Zeljo in potrebo, se pravi
sodobno, zZivljenjsko in moéno temo, temperamenten, odprt in smel
scenarij, inteligentno in precizno reZijo, izreden igralski ansambel,
efektno in funkcionalno glasbo. Iz o &i v o &i sprozi in resuje pred-
vsem globok ¢&loveski in moralni problem, ki ne pusti nikogar rav-
Nodusnega in lahko na ta ali drug nacin zadeva vsakogar izmed
nas. Na tej ravni bo film dosegel samo bistvo stvari, utelesil bo
nas vsakodnevni Zivljenjski trenutek, vendar ne, da bi ga ilustriral
kot mogo&en fakt, temve¢, da bi prodrl globlje v njegovo bistvo do
tistega, kar na] bo etiéna in druzbena slika nase vsakdanje aktiv-
nosti. V filmu je to posebej poudarjeno, obrazloZeno in pOJElSl’l}CllO
Kajti tisto, kar v njem lahko vidimo, nam jasno in odlo¢no govori,
da se vsakdanje ena¢be Zivljenja nikoli ne bodo redile same od
Sebe, ¢e ne bomo mi vsi poprijeli in jih zaleli reSevati sami: posteno
In neomahljivo, iskreno in pravic¢no, hrabro in poZrtvovalno. In ne
bozabljajmo, da moramo vsemu najti naso ¢lovesko mero in resnico.

Delovni naslov tega filma Odprt partijski sestanek
Pove, za kaj gre in obenem definira izredno delikatnost dela, ki sta se
ga lotila scenarist Bogdan Jovanovi¢ in reZiser Bauer. Zdaj lahko
ugotovimo, da sta bila nalogi kos, pa ¢eprav sta se morala nepre-
Stano spoprijemati z zelo kompliciranimi problemi tako eti¢nega
kot estetskega znataja. Ni ju motila okolii¢ina, da se skoraj vse
dogajanje filma odvija v enem samem omejenem prostoru, v kate-
rem je sestanek. Nasprotno. Iz tega zares vidimo, da sta svoje delo
Opravila z upos$tevanja vredno iznajdljivostjo, ki se brez dvoma
Najbolje izkaze v napeti in razburljivi strukturi njunega filma.

tem pa je $e enkrat potrjeno, da jezik modernega filma sploh ni
Vv nikakr$nem nasprotju s klasi¢nim Aristotelovim dramskim pra-
vilom. Prav to je svoj ¢as odli¢no potrdil tudi Sidney Lumet( in
mnogi drugi) v svojem delu Dvanajst Jeznlh mo Z, filmu,
ki ga je Bauer gotovo videl, a mu vseeno ni mogel posebno poma-
gati, pa¢ zato, ker je moral refevati popolnoma druga¢ne probleme
In jim poiskati druga¢ne odgovore.

Povsem skladno z duhovno strukturo svojega dela, z etiénimi
Premisami in idejami, ki iz tega izhajajo, se je Bauer zavestno
Otresel in zavaroval pred kakrinokoli ckspanzuo forme. Odtod tudi
tisti strogl prec‘.1§éem veristi¢ni stil njegovega filma, ki v taki kon-
cepciji reZije postane stilisti¢na forma, adekvatno prllago_]ena ideji,

atero hote izraziti in manifestirati. Toda do nje je bilo v tem
Primeru mogoce priti prav s polno psiholo$ko resni¢nostjo vsebine
in oblike. Rezultat je izredno resnic¢en film, vrota gruda zwlje-
Nja, ki kipi okoli nas in nas angaZira v vsakem trenutku, da si iz-
bojujemo njegov polni ¢loveski smisel, nase resni¢no ¢lovesko bistvo.
€ verjamemo Bauerjevermu filmu, je naravno, da verjamemo tudi,
da je Bauer nasel dober nain, kako nam bo vse to prikazal. Ven-
dar pa za vsem tem, ali bolje redeno, v srediu vsega tega raste
VzZnemirljiva osebnost Miluna Koprivice, resni¢nega heroja
nasih dni, s katerim je potrebno to zgodbo na novo pncetl To pa
je lahko predmet precej §1rsega razmiS$ljanja, kot pa je okvnr pri-

loZnostne kriti¢ne recenzije.
Miéa -Milosevié
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ZGODILO SE JE V RIMU

(LA GIORNATA BALORDA) — italijansko-francoski film. Scenarij PASO-
LINI, MORAVIA, VISCONTI. Fotografija Aldo SCAVARDA. Glasba Piero PIC-
CIONI. Rezija Mauro BOLOGNINI. Igrajo: Jean SOREL, Jeanne VALERIE,
Paolo STOPPA, Lea MASSARI, Rick BATTAGLIA, Isabelle COREY. Proizvod-
nja Euro International Film-Transcontinental Films, 1969. Distribucija Kinema,
Sarajevo.

Bologninijev film je navidez destruktivno in romanti¢cno delo.
Navzlic temu je napreden in uspel film. Kaj to pravzaprav pomeni?

Bolognini je napreden avtor, vendar pa duhovno zvest nadalje-
valec tiste struje v italijanskem neorealizmu, ki je svojo mikro-
skopsko in emocionalno poudarjeno sliko druzbenega stanja, svojo
socialno zavest in idejno naprednost marsikdaj pasivizirala z narav-
nost romanti¢no poetizacijo dolofenega druZbenega trenutka, do-
lodenega stanja zavesti in doloenega socialnega polozaja.

Bolognini je tudi moderen avtor; to pomeni, da ga filmski ka-
der ne zanima le v deskriptivnem in razpoloZenjskem smislu kot
njegove predhodnike, marve¢ is¢e njegova globlja, notranja gibala.
Izpovedovanje druzbenih protislovij in nemoc¢i dolocenega dela
druzbe (ki mu pripada glavni junak) ni deklarativno, kot je bil
pri neorealistih pogost primer; Bologninija zanima kriza druZzbene-
ga stanja, kakor se izraza v zavesti posameznih predstavnikov druz-
bene hierarhi¢ne lestvice. To pomeni, da sredstva Bologninijeve
rezije niso dramati¢en zaplet in dinamifen razvoj dejanja niti na-
racija v smislu fabuliranja, marve¢ popolna aktivizacija izrazito
filmskih sredstev pripovedovanja — predvsem slike in zvoka ter
glasbe — in popolna sprostitev dramaturgije. Spri¢o tega je klasi¢ni
konflikt izkljuden, zunanje dejanje pa skréeno na minimum.
(Osnovni dramaturski vzgib je do skrajnosti poenostavljen: glavni
junak, neosvedten proletarec i¢e sluzbo, da bi lahko prezivljal
pravkar rojenega otroka; na svoji odisejadi sreCuje in spoznava
najrazli¢nejSe ljudi, skozi njihove medsebojne odnose pa oblikuje
reziser svoj ¢ustveni in idejni odnos do teme.)

Prav tendenca od posebnega (izjemnega) k splo$nemu je ne-
mara najpomembnejsa karakteristika Bologninija kot reziserja. Ce
si priklicemo v spomin ostala dva njegova filma, ki sta nam 3e
dovolj blizu (La viaccia in Lepi Antonio), bomo zlahka ugotovili,
da se zadnji (za nas seveda) Bologninijev film razlikuje od ostalih
dveh v izhodis¢u, ki ga nekateri Stejejo za osnovno znadilnost tega
svojskega ustvarjalca: namre¢, da Bolognini i$Ce predvsem nena-
vadne zgodbe, nevsakdanje zaplete in celo redke probleme. Kolikor
to velja za omenjena dva filma (c¢etudi morda samo na videz),
potem Zgodilo se je v Rimu popolnoma prekinja s to tradicijo,
zakaj problem je do skrajnosti vsakdanji, bolee prepriéljiv, v ni-
¢emer izjemen. Pa¢ pa lahko spoznamo avtorja v vseh, cetudi
razli¢nih filmih, po Ze omenjeni teznji, da govori o splosnih druz-
benih in humanih kategorijah skozi strogo individualno dramo svo-
jega junaka. In to na nacin, ki je vsem trem filmom skupen in
ki kaze izrazito moderno pojmovanje filma kot umetnisko izpo-
vednega sredstva: Bologninija zanima ne zunanje dogajanje, mar-
ved notranje silnice, ki ga spro$cajo. Zategadelj je osnova doZiv-
ljanja tega filma ¢ustvena dojemljivost in Sele na tej osnovi razum-
ska opredelitev. Custvena nabitost dolgih voZenj po veernem Rimu,

’
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junakovih brezupnih tavanj po brezkonénih ulicah, bizarnosti po-
sameznih sre¢anj sproZa tiste poeti¢ne vibracije, ki na eni strani
aktivirajo gledalca in na drugi dajejo filmu — fabuli vrednost
filma (= umetniskega dela).

Dejal sem Ze, da je Bolognini moderen reZiser. Skusal bom
Nanizati $e nekaj elementov, ki to dokazujejo: vselej i§¢e in — kar
Je¢ najpomembnejSe — zna najti fotogeni¢en ambient( kar daje
Njegovim filmom vtis izjemnega in bizarnega), torej okolje, ki Ze
Samo po sebi sugerira dolo¢eno emocionalno stanje (npr. ljubimca —
mrtvec, uvodni prizor stanovanjske kasarne, voZnje po stopnis¢ih
sodisc¢a, plaza itd.); njegova fotografija ni ve¢ ¢&rno-bela, marveé
€rno-siva; njegov glavni igralec ne govori toliko z besedami, kolikor
§ celo fizicno pojavo, z znacilnimi gestami, ki so dovolj prepriéljive
In hkrati komorne (po svojem ucinku), da izvrstno podpirajo
Osnovno avtorjevo teznjo.

Ce skuSam (navzlic temu, da mi to ni prijetno) na koncu po-
Vzeti vtise ob filmu Zgodilo se je v Rimu, moram ugotoviti: Indi-
Vidualna drama mladega oleta je zrcalna slika druZbene situacije,

1 jo v razpletu drame spoznavamo, in hkrati obéa drama dolo-
Cenega dela drurbe, ki v takinih okoli§¢inah nima nikakrénih
moznosti niti osvei¢anja, kaj 3ele kakrinekoli akcije. Film uéinkuje
IZrazito pesimistiéno, kajti iz te situacije ne vidi izhoda, marved
samo sklenjen krog, v katerem se vse sufe samo v vodoravnem
Nivoju (kot junakova brezmejna tavanja). Romantiéni zakljucek
V deklarativnem in (destruktivnhem) stilu nekaterih neorealistov pa
J& samo navidezen (happy-end v kateremkoli smislu). Vzemimo ga
kot rezultat bodisi komercialne, bodisi konkretno politi¢ne zahteve
Producenta, vsekakor pa kot globoko resignacijo, ki ne kaze vec
Junakovega emotivno psiholo$kega stanja, marveé avtorjev idejni
Odnos do problema.

Toni Trsar

DVE NOCI V ENEM DNEVU

Scenarij po pripovedkah Antonija ISAKOVICA napisali Antonije ISAKOVIC,
Borislay MIHAJLOVIC in Radenko OSTOJIC. ReZija Radenko OSTOJIC. Ka-
Mmera Nikola MAJDAK. Glasba Vojislav KOSTIC, Igrajo: Spela ROZIN, Jelena
JOVANOVIC, Boris TESIJA, Predrag CEREMILAC in Janez VRHOVEC. Proiz-
Vodnja Avala film, Beograd 1963. Crno-beli, widescreen.

Od avtorja lani s tremi nagradami nagrajenega SaSe bi se prav-
Zaprav nadejali ¢esa boljsega. Ostoji¢ se je sicer tudi v Dveh noéeh
oprl na tisto, kar je bilo novost in prikupnost Saie — namreé na
»Poclovedenje« junakov NO boja, ki se jim prav tako kot disto
obi¢ajnim civilistom lahko primeri, da ga polomijo — toda storil
Je to tako nerodno, da ni s filmom — mimo dobre volje — izpove-
Eial, prikazal ali ponazoril ni¢esar. Vsaj ni¢esar razen tega, da voja-
Ske logike civilisti ne bomo nikoli razumeli, da je v vojski bolj
Pametno izpolnjevati povelja, ker s tem tvega$ pa¢ samo smrt od
Sovraznikove krogle, sicer ti pa z njo prav brZ postrezejo kar do-
maci, Pa to, da so trenutki in okolii¢ine za ljubezenska dozivetja
V vojnem ¢&asu tako skopo in nerodno odmerjeni, da bi se jih
morali bojevniki pravzaprav odredi. Ampak ¢&e bi to dosledno
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izvajali, odkod bi pa prisli prihodnji vojaki? Torej je bolje tudi
v tem pogledu ravnati »¢lovesko«, razumeti nekatere »propuste« in
kdaj pa kdaj pogledati pro¢. Toliko o ideji filma. In Se zadnje
spoznanje: tudi med poveljniki partizanske vojske so bili nekateri,
ki so jim $tela povelja ¢loveénosti ve¢ kot povelja Staba divizije.
Lepo.

Nihée seveda nima ni¢ proti ¢loveénosti. Veé: v partizanski
vojski se nam zdi tako samoumevna, da je res ni potrebno Se
posebej dokazovati. Dve nodi pa sta drugega mnenja; preden se
komandant Pavle odlo¢i, da vodnika Jovana ne bo ustrelil, poslu3a
najprej njegovo zgodbo in se nato spomni svoje, gledalci pa so pri-
siljeni gledati obe. Toda Cesa vsega Clovek ni pripravljen prestati,
da resi socloveka krogle?!

No, Jovanova zgodba ima vsaj malo ¢ara. Deloma zato, ker je
Predrag Ceremilac, eden izmed junakov Safe, pokazal v njej lep
igralski razvoj in ker je v dialogu tu pa tam vsaj sendica humorja
in v ljubezenskih prizorih vsaj nekaj srhljivih trenutkov. Pa tudi
zato, ker Majdakova kamera z ljubeznijo spremlja mladega parti-
zana v njegovih mladostnih sanjarijah, ki mu ¢arajo privide veéno
Zzenskega na razobeSene rjuhe, in mu sledi na trnovi poti k ustre-
litvi, poudarjajo¢ krino, trdo, negibno belino ozadja in Zlahtno,
spros¢eno temno no¢ mladeniS$kega telesa, ki naj bi postalo zdaj
enako togo in negibno. In ostreje kot novelisti¢na vsebina filma
sprasuje: zakaj?

Toda vsa inventivnost kamere in rezije do kraja preneha pri
Pavletovi zgodbi.

Ne samo, da je ta druga polovica omnibusa Dve no¢i v enem
dnevu vsebinsko S$ibka, tudi ni v nobenem pogledu paralela ali
dopolnilo prve (¢e odstejemo samovoljne asociacije komandanta
Pavleta, ki so pa¢ njegova privatna stvar). Situacija, znaéaji, doga-
janje, vpletena ¢ustva in konec koncev tudi »delikt« junaka so nam-
re¢ popolnoma drugaéni. Medla igra in kamera $e podé&rtavata ne-
prepricevalnost zgodbe, katere tragika temelji zgolj na tezko razum-
ljivih predsodkih junakinje in na usodnem prepri¢anju scenaristov,
da more fanta, ki je tvegal vse zaradi ljubezenske srece, »¢loveiko«
oceniti samo mos$ki, ki mu je bila ta sreta v zadnjem trenutku
iztrgana izpred ust. Kontrasti so sicer ufinkovita re¢, toda gorje,
¢e bi skusali napraviti iz podobnih »spoznanj« scenaristovsko
pravilo! R.

CLOVEK IN ZVER

Po ideji Roberta AZDERBALLA napisali scenarij Sigmund BENDKOWER,
Al BRONSOWY in Sveta LUKIC. ReZija Edwin ZBONEK. Kamera Nenad JO-
VICIE. Glasba Dusan RADIC. Igrajo: George GOTZ, Gunther UNGEHEUER,
Petar BANICEVIC in Katinka HOFMAN. Proizvodnja Avala film, Beograd in
CCC Kunstfilm GMBH, Berlin, 1963. Crno-beli, widescreen.

Ideja, osnovna ideja tega filma je bila pa¢, da smo Jugoslovani
dokaj nekriti¢éno pripravljeni snemati vse, kar se nam zdi napredno
in humano, posebno $e, ¢e se dogaja med drugo svetovno vojno
in je nemska uniforma razpoznavni znak zverinskega sovraZnika.
Iz podobnega premisleka se je Ze pred dvema letoma rodil film
Nasilje na trgu; tedanji »Filmski klub 61« mu je po pravici prisodil
»Coklo« kot filmu, ki najjasneje kaze, kam nasa kinematografija ne

’

1122



bi smela zaiti. Druga ideja Cloveka in zveri pa niti ni tako napaéna:
to je misel, da zver, prava zver, pozna prijateljstvo in lojalnost,
Clovek, ki se spusti na njeno raven, pa do kraja zataji oboje. Za
to misel je bilo treba najti primerno zgodbo; in druga svetovna
vojna s tabori$¢i, v katerih se zniZa nivo Clovecnosti do divjacine
In zveri, in z dresiranimi psi, ki so model za »pristno« zverino, je
bila kot nala%¢ v ta namen. Da se situacija zaostri, naj bosta pre-
ganjanec in preganjalec brata. Toda kako bi mogla priti dva rodna
nemska brata v tak polozaj? No, recimo, da sta doma v Alzaciji,
kjer 7ive pome$ani Nemci in Francozi. Eden izmed bratov se pravi
¢as opredeli za Hitlerjevo Nemdéijo in je ob prikljugitvi £S-ovec,
drugi pa se je zapletel s francoskim dekletom, ni¢ hudega sicer,
pPa vendar dovolj, da zdvomijo nad njegovo lojalnostjo in, ko ga
Se malo lomi z izjavami, pride v KZ. Seveda natanko v tistega, kjer
je eden izmed ¢uvarjev njegov brat. In seveda tovaridi prav njemu
Poverijo nalogo, naj pobegne, doseZe bliznjo rusko fronto in privede
pomoé, $e preden bodo Nemci taboris¢e pognali v zrak. Tako se
film za¢ne s tem, da eden bratov beZi, drugi pa ga z divjim in
zvestim psom Wotanom preganja. In — kar je res, je res — avstrij-
skemu reziserju Zboneku je treba priznati, da so ti zasledovalni
brizori vse, kar si moremo Zeleti: srhljivi, napeti, gladko tekodi in
Primerno kontrastni. Iz beline snega in surrealisti¢nih vzorcev golih
drevesnih vej je iztisnila kamera Nenada Jovi¢iéa kar najveé in
Vv prizorih spopada med ¢lovekom in psom sta dala ¢loveski in
Zivalski igralec zares odli¢no igro. Pes je ostal enako prepricevalen
Potem, ko je sklenil z ubeZnikom prijateljstvo; Georgu Goétzu pa
Sta odmerila scenarist in reziser nalogo, ki ji ni bil kos: v sanjskih
Tetrospektivah bi bil moral podoZiveti preteklost in pojasniti, kako
Je prislo do izhodiSéne situacije. Tukaj pa za¢ne $kripati, da ni ve¢
€po; nemogod prizor se vrsti za nemogodim prizorom, vmes je sli-
Sati odlomke do kraja neprebavljivega dialoga, nastopajo blagodusni
Nems&ki dezerterji z vsemi kvalifikacijami za Dedka Mraza, skratka,
Z zalostne konstrukcije zgodbe pade poslednja usmiljena tancica,
In jo razkrije kot tisto, kar je: bedno ogrodje, ki naj dopusti reZi-
serju, da posname nekaj lepih in domisljenih sekvenc s clovekom
In Zivaljo v beli zimski pokrajini.

Reziser Zbonek je talentiran, in podpirati talent, ko se vadi, je
Z moralnega (&eprav verjetno ne s finan¢nega) vidika zasluzna
Stvar. Toda zakaj, pri vsem na svetu, je Avala vztrajala pri tem,
da se je film Clovek in zver uvrstil med pulske tekmovalce? R.

DESANT NA DRVAR

Scenarij napisala Fadil HADZIC in Bora COSIC. Refija Fadil HADZIC.
Kamera Branko IVETOVIC. Glasba Josip EURIKO. Igrajo: Maks FURIJAN,
Mata MILOSEVIC, Ljubisa SAMARDZIC, Marija LOJK, Pavle VUJISIC, Franek
TREFALT, Darko TATIC. Proizvodnja Avala film, Beograd 1963. Crno-beli, cine-
Mmascope.

Stevilo igranih filmov z dokumentarnimi vloZki postaja v zad-
Njem éasu vse vedje in prvotni pomisleki proti temu postopku so
menda do kraja razbiti. Toda Desant na Drvar ne sodi v njihovo
Stevilo, eprav uporablja oba elementa, dokumentarne posnetke in
lgrane epizode; ne sodi zaradi namena reZiserja in Kkoscenarista
Fadila HadZi¢a, ki ga v primeru Desanta gotovo lahko opredelimo
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kot avtorja filma. Fadilu HadZi¢u namreé¢ ni do tega, da bi z umet-
niskimi sredstvi obudil, priklical, ponovno oZivil grozo in veli¢ino
drvarske akcije, njeno clovesko razseznost in zgodovinski pomen,
temve¢ jo je Zelel skrbno zapisati in orisati s sredstvi vestnega,
prizadetega, izobraZenega, Ceprav Z7al nekoliko poznega kronista.
Zato so pri Desantu na Drvar — ne glede na zaporedje ustvarjalnega
postopka — dokumentarni posnetki bistvo filma, dopolnjujejo jih
drugi, ki se trudijo z vso moZno natan¢nostjo posneti resni¢no do-
gajanje pri nemski uni¢evalni »operaciji konjickov skoke«. Sele
v tretjem planu so igrane epizode, individualne usode, ki naj ilu-
strirajo, obogate, spremljajo centralno dogajanje, drvarsko bitko.
Ne Vojna in mir torej niti Kosovski cikel, pa¢ pa zivahno in nazorno
pisan uébenik, ki se trudi uiti shematiziranju in vnesti v pouk vo-
jaske strategije in taktike tudi vsaj malo ¢love$kega elementa. So
pa, kajpak, posamezniki in skupine neznatni spri¢o posastne do-
slednosti, s katero prihrumi nad Drvar val za valom nemskih letal,
spri¢o grozljive to¢nosti, s katero bruhajo iz njih padalci, sprico
divje tofe iz mitraljezov in zagrizenega boja okoli Titove skale, ki
so jo hoteli Nemci za vse na svetu zavzeti. V enem samem dnevu
se je spremenila podoba Drvarja: iz cvetolega srediSa osvoboje-
nega ozemlja je postal opustoSena, poZgana, zapus¢ena dolina. Padli
so posamezniki, ki jih mimogrede zazna scenaristovo oko, padle
skupine, na katerih se je ustavila kamera. In nebo, s katerega se
kot sneZinke vrtindijo usodna padala, je samo Se spomin v srcu
prezivelih.

S tega vidika je Desant na Drvar uspelo delo, ki mu bodo pre-
ziveli udelezenci akcije sicer nemara v tej ali oni to¢ki oporekali,
ga nemara v Stevilnej$ih dopolnjevali, v glavnem pa bodo soglasali
Z njim; saj so ga nekateri videli 7e pred javno projekcijo in niso
imeli nobenih pomembnih ugovorov. Nedvomno ga bodo z veseljem
pograbili Solski filmski krozki in ljudske univerze; da, tudi v red-
nem kinematografskem sporedu pogresamo dokumentarno zazna-
movanih del, ki bi nam nazorno pripovedovala o najpomembnejsih
dogodkih zgodovine. Kot umetniSko delo pa Desant na Drvar niti
priblizno ne dosega svoje dokumentarne in pouéne vrednosti. Epi-
zode so razbite, niti en znacaj ni izdelan, niti eno doZivetje izpeto
do kraja, nekoliko prisiljena $aljivost zavezni$kih misij je ravno
tako plehka, kot solzava ¢ustvenost prizorov v bolniSnici, ali na
silo v simbol privzdignjena smrt skupinice Skojevcev. TeZzo Desantu
in njegovim epizodam daje zavest, da je bilo marsikaj res tako,
da so bile tamkajs$nje smrti Se preve¢ resni¢ne. Toda to je tehtnost
dokumentarne, ne pa umetniske vrste. R.

VSO DOLGO NOC

(ALL NIGHT LONG) — angleski film. Scenarij Nel King in Peter Achilles.
Rezija in producenta Michael RELPH in Basil DEARDEN. Fotografija Ted
SCAIFE. Igrajo Patrick McGOOHAN, Keith MICHELL, Betsy BLAIR, Paul
HARRIS, Marti STEVEN, Richard ATTENBOROUGH. Proizvodnja Bob Ro-
berts — J. A. Rank. Distribucija Vesna film, Ljubljana.

Filmi, kot so Betonska dzungla, V soboto zvecer v nedeljo zju-
traj in Okus po medu, ki smo jih videli v zadnjem ¢&asu pri nas,
predstavljajo angle$ko kinematografijo v odli¢ni luc¢i. Njih znacil-
nost je pogumno poseganje v socialno tematiko, prikazovanje Ziv- "24
ljenja brez olep$av, Cesto s tiste njegove temne strani, v kateri
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se bije ¢lovekov boj za uspeh in obstanek v druZbi. Njihov svet
je svet ¢lovekove osamljenosti, svet, v katerem veljata edinole brez-
obzirna sila in oblast, ni¢ kaj v skladu s predstavami in ideologi-
jami udobno Ziveéih filistrov. In vendar, naj je ta njihov svet e
tako trd in spoznanja o njem Se tako grenka, za njim ¢utimo vselej
Prizadetost in oblutek za ¢loveka, ti dve nepisani, toda nelo¢ljivi
lastnosti umetnika v polnem pomenu besede. Menda je le e redko-
kdo tako ostro poudarjal vprasanja humanih medélovedkih odnosov
in osmislitve ¢lovekovega Zivljenja, kakor prav ustvarjalci teh
filmov. Za to pa je bilo potrebno globoko poznavanje in razisko-
vanje élovekove psihe in socialne vsebine njegovih situacij, kakor
tudi sposobnost umetni$ko, nekonformisti¢no oblikovati to vsebino.

Ze po prvem ogledu je moc soditi, da film Vso dolgo noé¢ ne
Spada v okvir teh filmov angleSke kinematografije. O&itno je, da
bPobuda za njegov nastanek ni prisla iz potrebe po umetniski izpo-
vedi, temve¢ da so tu igrali odlo¢ilno vlogo drugi neumetniski fak-
torji, v prvi vrsti komercialni. Namen filma je predstaviti ob&instvu
nekaj popularnih orkestrov jazz glasbe pri izvajanju nekaterih
§kladb in na ta nacin priti do lahkega zasluzka. Temu namenu se
Jé moralo podrediti vse drugo filmsko dogajanje, ki je s tem via
facti postalo drugotnega pomena. Hote¢ spregovoriti o nekaterih
Necednih zakulisnih borbah v svetu jazz godbenikov, je ostalo
Nedore¢eno in komaj na pol poti. Zgolj nekaj povr$nih migljajev
glede okolja, oseb in njihovih problemov ni moglo ustvariti iluzije
resni¢nega ambienta, Zivljenjsko polnih karakterjev, niti ni moglo
u¢inkovito in prepri¢ljivo prikazati tistih notranjih vzgibov, ki te
Osebe silijo v takSna ali druga¢na ravnanja. Vse je ostalo samo pri
tpizaciji. Posledica tega je seveda slabokrvnost, ki je nesposobna
mocne umetniske izpovedi in s tem ne more ¢ustveno in miselno
brikleniti gledalca. Vse filmsko dogajanje je v bistvu neobvezno.

u ni mogel pomagati niti prenos dramatur$kega zapleta iz Shakes-
Pearovega Othella, Se manj seveda prikrojen razplet, zakljucek
V obliki happy enda. Zivljenja se ne da prenesti. Prav zaradi tega
Je v filmu nemogoce iskati globlje izpovedne misli, ostal je bleda
skica, katere spomin hitro zabrise pozaba.

Rezija in kamera sta ostali v standardnih okvirih belezenja
dogodkov. Kaksnih ve&jih izpovednih ambicij nista pokazali. Od
Vsega velja posebej omeniti samo poslednji prizor, v katerem film-
§ki Jago, bobnar Johnny zapuséen od vseh odganja od sebe $e svojo
Z2eno Emily: Ali ne vidi§, da Johnny ne mara nikogar? Johnny
N€¢ mara niti Johnnyja. Lepa misel, ki je izzvenela v prazno.

Da film ni zdrknil v podpovpreéje, je zasluga igralcev. Kaj veé

od povpredja pa seveda niso mogli doseci.
Ljubitelj jazza si bo film seveda ogledal. Tistemu pa, ki bo
filma pri¢akoval kaj ve¢ od glasbenega uzitka, bo film Vso
dolgo no¢ prinesel neprijetno presenecenje po vrsti odliénih filmov
angleske kinematografije. Ingo Pas

od
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Objavljamo zelo zanimivo na-

¢elno premisljanje uglednega
francoskega filmskega teoretika
in kritika ter avtorja nedavno
pri nas objavljene knjige »Film-
ski jezike MARCELA MARTINA
o problemih, ki jih ob prizade-
vanjih za uvedbo pouka o filmu
v francoske Sole najbolj Zivo ob-
éuti on sam. Marsikatero Mar-
tinovo misel bomo morali pri
delu upostevati tudi mi.

Urednidtvo

Ali naj leta 1963 3e ponavlja-
mo, da je film najvaznejsi druz-
benokulturni pojav nadega ¢asa?
Pa¢, ko vidimo $ibkost in neza-
dostnost prizadevanj za vzgojo,
ki je postala potrebna zaradi
blaznega in anarhidnega razvoja
te »omike v podobi«. Trenutno
se niti ne vprasujemo, ali je film
umetnost: nimamo tega namena.
Razmi$ljamo o njem samo kot
o nelem, kar je v vsakem pri-
meru: naéin izrazanja, ideoloski
wvpliv, skratka, najuspesnejsa,
najvplivnej$a, najbolj razSirjena
govorica naSegd ¢asa. Ljudje

FILMSKI
POUK?

smo nasi¢eni s podobami, otroci
prebijejo mnogo ur pred veli-
kim in malim ekranom, mreza
ameriske TV oddaja zdaj vso
no¢ in predvaja stare filme, mi-
lijoni ljudi v nerazvitih dezelah
bodo stopili neposredno iz ne-
pismenosti v televizijsko dobo.
Ne gre za to, da bi pridigovali
kakrSenkoli maltuzianizem glede
na izrazna in komunikacijska
sredstva, vendar smo nenehno
zgroZzeni spri¢o nenadzorovane
oblasti podobe nad duhovi, ki
niso izrecno pripravljeni, da jo
sprejemajo.

Vpradanje vzgoje mladine na
tem podro¢ju se torej mocno
vsiljuje. In prav v tem, kakor
v marsi¢em drugem, je nede-
javnost prava spotika, saj ne
uvidijo, da je nujno nalagati Ze
zdaj, ¢etudi je nalozba dolgo-
rotna, in prav zato, ker je dol-
goro¢na. V novozgrajenih sred-
njih $olah zaradi varéevanja ni-
majo ved dvoran za filmske
predstave, kakor niso predvide-
ni plavalni bazeni in igri$fa; po-
uk se vedno bolj odmika od
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druzbenega Zivljenja (pa bi ven-
dar moral pripravljati drZavlja-
ne, ne diplomante), in gmotni
pogoji zanj so tako Zalostni, da
je bolj tlaka kot veselje. Koli-
¢inska in kakovostna nezadost-
nost filmov za mladino in po-
u¢nih filmov je vsaj v Franciji
porazna. V nekaterih tujih de-
Zelah so za to storili veliko: v
Sovijetski zvezi (ta deZela je bila
v teh prizadevanjih pionirska),
v Veliki Britaniji, v Ce$koslo-
vaski in Kanadi.

Toda na tem mestu nas zani-
ma zlasti vprasanje pouka o fil-
mu. Kakor poucujejo slovstvo,
filozofijo ali glasbo, je treba
Poucevati tudi film, ker je bist-
ven element kulture sodobnega
Cloveka, ¢igar Zivljenje je ne-
nehno pod vplivom podob. Na
tem podrodju je nezadostnost
brav tako oditna, ¢eprav nasa
deZela ni veliko zamudila v pri-
merjavi s tistim, kar delajo dru-
god: kolikor nam je znano,
Je samo Belgija wuradno
razglasila film kot ucno snov.

0 drugi plati je v sami Franciji
Prostovoljni pouk veliko dose-
Eel: jasno je, "da‘gleda
Cerkev nanj zlasti kot na profi-
lakti¢no dejanje, kolikor ji po-
meni kino nevarnost za moralno
zdravie oseb, nevarnost, proti

ateri se moramo zavarovatj ta-
ko, da jo spoznamo; vseeno je
Pozitivni prispevek tega pouka
Pri kulturnem oblikovanju zna-
ten, in delo ¢loveka, kot je Hen-
i Agel v korist uvajanja v film
Je vsega spodtovanja vredno.

A kaj je z na$im uradnim,
DPosvetnim in obveznim poukom?
otovo sodi v tradicijo miselno-
Sti »ne premisljuj, maj gre ka-
mor hoce«, da se ne stori nic
ali malo ve¢ kot ni¢. Odgovori
Ministrov se omejujejo na vest-
Ne ugotovitve, da je treba nekaj
r~1k}'~‘-!‘nr1iti, in na plahe obljube,
kaj da bodo ukrenili. Vendar
Se stvari razvijajo podasi. Pola-
8oma odkriva film univerza:
Ustanovitev instituta za filmolo-
g1jo leta 1948 in prva disertacija
O filmu (doktoriral je na$ pri-
Jatelj Jean Delannoy, pobudnik
filmskega kluba v Biarritzu) ter

nedavno objavljeno podeljevanje
spriceval o filmskem Studiju pri
filozofski fakulteti v Toulousu
sta vazna koraka; manj hrupen,
toda ni¢ manj pomemben je ob-
stoj seminarja za filmsko kultu-
ro pri filozofski fakulteti v Gre-
noblu, ki ga je vodil od leta
1957 M. Cellier in je po petih
letih plodnega apostolata izroéil
delo svojemu nasledniku M. Phi-
libertu. V srednjem 3Zolstvu
velja omeniti pripravljalnico
I.D.H. E. C.)* ki deluje na liceju
Voltaire pod vodstvom Henrija
Agela, filmski klub pri Académie
de Paris pod vodstvom B. Geor-
gina, ki vodi vsak &etrtek na li-
ceju Montaigne pripravljalni in
dopolnilni seminar; navesti bi
bilo treba $e Stevilne osebne
pobude profesorjev, ki si Zivo
prizadevajo posredovati svojim
ucencem osnovno omiko, in stal-
na posvetovanja o mnozici fil-
mov, katere ponujajo distribu-
cije.

Kar pa se ti¢e pouka s
filmom, to se pravi, z vzgoj-
nimi filmi, moramo najprej
omeniti folsko televizijo, ki od-
daja vsak dan, vendar v zelo
omejenem in nezadostnem ob-
segu; po drugi strani sta Narod-
ni vzgojni zavod in avdiovizual
no sredi$ée profesorske visje
Sole v Saint-Cloudu realizirala
nekaj vzgojnih filmov o raznih
predmetih, kakor npr. o filmu
s tehniskega vidika. Kar se tice
proizvodnje  vzgojnih filmov
Francija obéutno zaostaja za ti-
stim, kar je storila Nemdija (v
Miinchnu pri in$titutu za znan-
stveni pouk o filmu in podobi)
ter Velika Britanija (British
Film Institute); filmi, katere je
tu realiziral Jean Mitry v sode-
lovanju z inStitutom za visji
filmski $tudij, so zgled tega, kaj
se da storiti, dasi je imel Mitry
premalo sredstev, da bi uresni-
¢il svoje prvotne nacrte.

Ali so znanje ljubitelja filma
in mnjegove praktidéne izkusnje

* 1. D. H. E. C. je francoska filmska
visoka 3ola, ki zadnja leta vzgaja tudi
kadre za filmskovzgojno delo.
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koristni za boljse sprejemanje
filma ob predstavi? To vprasa-
nje je napotilo mnoge vzgojite-
lje, da spodbujajo in vodijo svo-
je ulence pri amaterskem sne-
manju kratkih filmov, c¢e$ da
prakti¢no delo dopolnjuje teo-
retiéni pouk o filmu in filmski
tehniki. Toda pomanjkanje sred-
stev o¢itno zelo omejuje taksno
dejavnost.

Iz povedanega je razvidno, da
je skoraj vse, kar je kaj wred-
nega na podro¢ju pouka o filmu
in s filmom samo sad osebne
pobude. O¢itna je odsotnost
uradnega posega na vsa podroc-
ja pouka o filmu, posebno Se
kot kulturnega pojava, to se
pravi nalozbe, ki se ne izplaca
takoj in ni ustanova za produk-
cijo tehnikov. Na tem kultur-
nem podro¢ju se delez drzave
prakti¢no omejuje na priznanje
javne koristnosti in na skopusko
podpiranje nekaterih organizacij.
Med temi je treba postaviti na
prvo mesto Zdruzenja filmskih
klubov, naj se zanimajo posebej
za »mladino« ali ne. O mladini
ne morem govoriti, ne da bi se
poklonil ¢udovitemu pionirju,
nasemu prijatelju Jeanu Michelu,
pobudniku filmskega kluba v
Valenci, ki je umrl pred nekaj
leti sredi dela in pri polni modi.

Te zasebne pobude so raztre-
sene in zajemajo samo ozke kro-
ge mladine. Zlasti kmedka in
delavska mladina je skoraj po-
polnoma izlotena od vsakega
oblikovanja filmske kulture. Se
dale¢ je ¢as, ko bodo kulturni
domovi, katere predvideva IV.
naért, lahko nudili svoje ugod-
nosti vsem mladim, ki ne obi-
skujejo ne srednje Sole ne uni-
VErze.

Torej je treba storiti $¢ mno-
go, skoraj vse, predvsem pa
uvesti pouk o filmu v Sole. Vse
kaze, da je oblast zdaj sprejela
to pobudo, prav tako vecina
vzgojiteljev, ki se zanimajo za
to vprasanje. Torej bo treba
poucevati o filmu. Formu-
lacija je Se dokaj dvoumna in
nekoliko vznemirljiva.

Dvoumna zato, ker se vprasu-
jemo, ali je sploh mogode po-

ucevati film. Seveda je mogoce
poucevati zgodovino filma in
celo estetiko filma ali vsaj zgo-
dovino estetskih teorij, ki so
mu dolo¢ile smer in uravnale
njegov razvoj. Toda film to pac
ni: znanje o filmu se ne more
skréiti na vsoto teh poznanj, ki
bi jih lahko imenovali papirna-
ta, ¢eprav si jih v bistvu prido-
bis z gledanjem filmov. Filma
ne more$ poznati, e ga ne lju-
bis; vsemu pouku mora biti cilj,
da zbudi ljubezen do tistega,
kar uéi, jasno v umetni$kem po-
gledu bolj kot v kateremkoli
drugem. Ne gre torej zato, da
izu¢imo zgodovinarje niti tehni-
ke pa tudi ne estete, ampak
ljubitelje filma; prav
tako kakor glasbeni pouk kot
element splo$ne izobrazbe v bi-
stvu nima namena uditi razbi-
ranja partiture, ampak oblikuje
okus mladine, da postane lju-
biteljica glasbe. Prvi cilj tega
pouka bi moral biti torej, da
zbudi dovzetnost, oblikuje okus.
KaZe pa, da je prenaSanje zna-
nja v ta namen, naj je e tako
popolno in S$e tako razumno,
lahko povsem brez moci: kako
bi neki mogel oblikovati okus
drugih, kdor sam z zadostno bi-
strovidnostjo in ljubeznijo hkra-
ti ne okuSa tega, kar udi. Tako
se odpira ko¢ljivo vprasamnje iz-
bire vzgojiteljev, na katero se Se
povrnem.

Recimo, da so vsi gmotni po-
goji za uspedno izpeljavo taks-
nega pouka zagotovljeni. V vsa-
ki Soli bi imeli primerne pro-
store, aparate, imeli bi grimerne
filme, imeli bi dovolj prostega
¢asa — pa bo primanjkovalo
vzgojiteljev. Zdruzenje profesor-
jev za pospesevanje filmske izo-
brazbe na univerzi $teje kakih
250 ¢lanov ... 250 na koliko de-
set tiso& uciteljev? Torej 250 pro-
fesorjev, ki so prepri¢ani o po-
trebi tega pouka, ki so priprav-
ljeni (Ce tega Se niso storili), da
si v svoji ustanovi naprtijo od-
govornost zanj in so za to ne-
dvomno popolnoma usposoblje-
ni. Kaj pa drugi? Vse dokler ne
bo sam pouk o filmu vzgojil
»profesorjev za filmsko vzgojo«
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bo treba vabiti prostovoljce, pro-
stovoljce, ki bodo gotovo lahko
posredovali znanje, vendar ne
bodo nujno tudi zmoZni zbuditi
pri svojih poslusalcih resni¢ne
ljubezni, svetle ljubezni do sed-
me umetnosti. Bati se je, da bo
Vv tem primeru film trpel zaradi
obi¢ajnih predsodkov, zaradi ka-
terih je vse preve¢ tnpel celo pri
izobrazenem ob¢instvu: neovrz-
no je, da gledajo izobraZenci na
film nekako zviska, celo tisti,
ki trdijo, da je film umetnost.
Bati se je torej posledic osnov-
Nega nesporazuma, ki bi izviral
1z taks$nega gledanja.

Ali je film v resnici samo izo-
braevalno sredstvo, skupek
znanj, ki bogatijo duha, skratka,
govorica, ki prenasa ideje — ali
je predvsem in zlasti element
kulture, dejavnost, ki obli-
kuje dovzetnost in okus, skrat-
ka, izvir oblikovanja in ne le
obvestanja? Po mojem mnenju
Je odved ugotavljati, da je za
nas predvsem element kulture
in da je treba vsak pouk o filmu
graditi na priznanju in poudar-
Janju znaéaja, sicer me bomo
imeli uspeha. Toda &e imajo
ljudje, ki naj se lotijo tega po-
uka film samo za sredstvo, smo
zavozili v slepo ulico. Ta pomi-
slek ni tako nesmiseln, kot se
bo zdel morda premnogim opti-
misti¢nim pionirjem. Kdor je
nekoliko marljiveje obiskoval
filmske klube, natanko ve, da se
ob¢instvo vseh krogov, vseh sta-
rosti in pri vseh filmih zanima
predvsem za vsebino del, in
se morajo pobudniki nenehno
bojevati, da pripeljejo razpravo
na podrodje estetskih specific-
nosti filma. Prostovoljni uditelji
se bodo, hipnotizirani od vsebi-
Ne, povsem naravno poskusali
dopolnilno lotiti oblike na
temelju nekak$ne poenostavljene
dialektike. In kaj bo neki zanje
oblika drugega kot jezik?
Zaceli bodo torej ludditi filme
In se obesati na filmski jezik
kot na kako ograjo. Da se ra-
Zumemo, brz ko bodo skoki,
travellingi, elipse in simboli od-
Povedali, kot pri Antonioniju
ali Mizoguéiju, jih bo popadel

preplah, popadla jih bo skus-
njava, da bi mislili ali rekli: to
pa ni film. Sam sem napisal
knjigo o filmskem jeziku, zato
nemara ne bom osumljen, da
podcenjujem to plat vprasanja.
Toda odkrito mislim, da je je-
zik samo skup sredstev, skoraj
bi me mikalo re¢i — trikov, in
da je filmska umetnost dale¢
nekje od tega; prepustiti se hip-
nozi filmskega jezika, se pravi
odvzeti samemu sebi moZnost
razumeti dejstvo, da je filmska
umetnost dialekti¢ni presezek
jalove razdelitve na obliko 1n
vsebino. Nisem pa prepri¢an, ali
ni morda ta ugotovitev, ki naj
bi bila izhodna toéka wvsakemu
razpravljanju o filmski umetno-
sti, skoraj nedostopna koncéna
totka za premnoge, ki bi mo-
rali »poudevati« o filmu, pa &e
imajo $e tako dobro voljo.

Film ni jezik, ampak ¢&udez,
estetski ¢udeZ. Neko¢ je zapisal
Lucien Wahl: »So filmi z zado-
voljivim scenarijem, brezhibno
reZijo in nadarjenimi igralci, pa
so vendarle slabi. Ne vidis, kaj
jim manjka, vendar dobro ves§,
da je prav tisto poglavitno.« Ta
quid (tisto), ¢igar obstoj je
Wahl ugotovil, je ustvarjalni &u-
dez nadarjenega umetnika, ¢u-
dez, ki ga nihée, niti umetnik
sam ne more analizirati, &igar
znacaj in plasti¢ni ter psiholodki
uc¢inek lahko skusamo dojeti. In
pred tem vprasanjem, ki je bi-
stvenega znadaja, postanejo na-
ravnost smesSna veéna prereka-
nja o obliki in vsebini. Ko je
Cézanne slikal jabolka, so bila
mar jabolka oblika, in im-
presionisticno obelezje, katero
jim je dal, vsebina? In e
pogleda8 milosko Venero, kaj
je vsebina in kaj oblika? Mar
ni boginja oblika in Zenska vse-
bina?

Prav zato sem pravkar dejal,
da je formulacija »filmski po-
uk« mekoliko vznemirljiva. Kako
hoces neki zbuditi pri drugih
dovzetnost za ¢udez, ¢e sam ni-
si dovzeten zanj? ObeSeni na
vsebino in govorico kot na resil-
ne pasove tvegajo vzgojitelii, da
se vkrcajo na drugo ladjo,
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samo, da bi imeli &isto vest.
O specifi¢nosti in pomembno-
sti filma miso povsem prepri-
¢ani, zato jih bo zavedlo, da bi
gledali nanj kot na ubogega so-
rodnika, kot na nadomestek dru-
gih umetnosti. In ko vidi§, kaj
je mapravil film iz mojstrovin
svetovne knjiZzevnosti, Vojne in
miru, Nevarnih vezi, Sveti$éa in
Se kakih dvajset drugih, ti je
jasno, da se bo wvsakdo, kdor
globoko ne veruje v film,
kaj hitro iznebil »obzirnosti.
Zato uporabljajo razlagalci fil-
ma sheme slikarstva, gledaliska
pravila in primere iz knjizevno-
sti. Vprasdujem se, ali to ne vodi
k oditni ugotovitvi, da se nam-
re¢ ¢love$ka misel tako v film-
ski kot v Vergilovi dobi ravna
v svojih izraznih sredstvih po
istih razumskih kategorijah. V
nekem priroéniku za neobvezen
pouk v tretjem razredu je ta
»vaja«: »Napi§ite v obliki sne-
malne knjige v slogu Fordove
Postne koéije odlomek iz kakéne
junaske pesnitve«. To se mi zdi
prav tako sme3no, kot &e bi
kdo, na primer, predlagal tole
malo vajo: »Napravite portret
Ludvika XIV. v Picassovem
slogu.« Meni se zdi me$anje fil-
ma z drugimi umetnigkimi disci-
plinami nezavedna posledica Ze-
lje, da bi filmu obesili nekaj ta-
kega, kar maj bi veljalo kot
»plemid§ka listina«. John
Ford je »odkril« slog junagkih
pesnitev, toda Ford je Ameri¢an,
in dommevam, da bi amerigki
»profesor za film« predlagal raj-
$i primerjavo z Melvilom, in ta-
ko dalje. Ponavljam: kam to pe-
lje? Zelo proletarski, toda Ziv-
lienja polni film nima kaj po-
¢eti z modro krvjo, ki bi mu jo
nekateri na vso silo radi vbriz-
gali. Vedina primerjav med njim
in drugimi umetnostmi se mi
zdi prazna; primerjave z gleda-
lif¢em in slikarstvom so wvseka-
kor bolj handikapi kot pokloni,
ker prisojajo filmu uravnovese-
nost, ki je nasprotna njegovemu
bistvu. Nasprotno pa lahko ko-
risti sklicevanje na roman, zlasti
pri modernih filmih, in pa pri-
merjave z glasbo utegnejo biti

najplodovitejse, ker je film ena-
ko kot glasba umetnina ritma
in modulacije: Dreyerjeva DE-
VICA ORLEANSKA, Dovenko-
va ZEMLJA, Resnaisov MARI-
ENBAD so musicali.

* % %

Nakazal sem nekatere nevar-
nosti, katere se mi je zdelo po-
trebno razkriti spriéo uvajanja
pouka o filmu. Te nevarnosti ne
izvirajo toliko iz nepristojnosti
ljudi, kot iz njihove morebitne
nesposobnosti, da bi videli in
obcutili resni¢ne probleme nove-
ga predmeta, ki ga bodo morali
poucevati. Te nevarnosti opravi-
¢ujejo bojazen tistih (med nji-
mi tudi mojo), ki sicer kar naj-
bolj vneto Zelijo, da bi se vpe-
ljal ta pouk, vendar sodijo, da
je treba pri tem previdnosti, vse
dokler ne bo dovolj primernih
vzgojiteljev. Urediti bo treba to-
rej prostore, nakupiti projektor-
je, najti proste ure in zato pri-
krajSati druge uc¢ne predmete.
Osebno se mi ne zdi napak, &e
pristriZzemo kako uro kemije ali
latind¢ine, ki ulencu v Zivljenju
ne bo prav ni¢ koristila, &e se
ne specializira, in jo nadome-
stimo z uro filmske vzgoje, ali
natancneje s predvajanjem ka-
kega filma in diskusijo o njem.
Kajti bolj kot za pouk o filmu
greza pospeSevanje film-
ske kulture. Ne smemo vsi-
ljevati ucencu novih uénih pred-
metov, ampak mu moramo pred-
lagati snov v razmi$ljanje ter ga
v bistvu umetni$ko bogatiti tako
kot v filmskem klubu: uvod,
predvajanje, diskusija o filmu.
Po mozZnosti bi bilo treba priteg-
niti k sodelovanju kritike in
strokovnjake. Mislim tudi, da bi
bilo potrebno vkljuéiti uence
vi$jih razredov, ker je jasno, da
premnogi mladi ljudje wveliko
bolje poznajo film kot odrasli.
V nobenem primeru ne smemo
organizirati seminarjev ex cate-
dra in ne postavljati vpra$anj
ter dajati nalog. Salim se... to-
da ne, prav lahko domnevamo,
da bo tudi pri tem delu, kakor
drugod, prevladovala rutina. To-
rej ni¢ sholastike in ni¢ skleroze.
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Zakljué¢imo: ponavljam, da ze-
lo pozdravljam uvedbo filma kot
unega predmeta, vendar posto-
poma in previdno, kajti pouk bi
bilo treba zaupati le prostovolj-
cem in ga zamisliti v zelo gibd-
Nem in dinamiénem duhu s so-
delovanjem strokovnjakov ali
uCencev vi$jih razredov. Trenut-
no bi bila najboljSa metoda ta,
da bi uvedli v vseh 3olah in

vseh razredih: filmske predstave,
kot jih imajo v filmskih klubih.
Projekcije naj bi spremljala ali
Jim po nekem &asu za premislje-
vanje sledila ura svobodnega pri-

merjanja in praktiéne diskusije
ter teoreti¢nega pouka. Vendar
mislim, da bi moral biti namen
takSnega pouka obujanje do-
vzetnosti, oblikovanje okusa, ne
pa »dudlanje«. Potrebne so bi-
stre glave, katerim bo film nuj-
na sestavina splos$ne izobrazbe.
In ker ima film srefo, da je
hkrati lastna uéna snov in orod-
je pouka, je treba odpreti vsem
mladim zaklade njegove zgodo-
vine kot bistveni element nji-
hove kulturne obogatitve.

Marcel MARTIN




ALB.
Kaj je privedlo vas, ki ste ro-
manopisec in dramski avtor, da

ste se najprej lotili televizije,
nato pa te precizne tehnike zno-
traj televizije? Sicer pa niste za-
celi s »Ce bi to bili vi«, temveé
z dramskimi priredbami?

M. M.

Da, s priredbo Alkimista Bena
Johnsona, ki sem jo napravil po
narocilu. To je bila zame priloz-
nost, da sem se seznanil z dolo-
C¢enimi mejami in dolo¢enimi
moznostmi televizije. Ta igra —
odli¢cna satiriéna farsa, ki ima,
mislim, brezdvomen uspeh v
gledali§¢u — je v televiziji del-
no pogorela, in spraseval sem
se, zakaj. Krivi nikakor nista
bili ne igra ne rezija Jeana Pra-
ta, temveC gre po mojem mne-
nju krivda nekim dolofenim zna-
Cilnostim, ki so lastne elizabe-
tinski drami, nekemu dolo¢ene-
mu tonu, neki dolo¢eni vitalno-
sti. ObtoZujodi, prepirljivi ton,
ki je dominanta tega dela, ni-
kakor ni bil primeren za tele-
vizijo. Nasprotno pa so izstopali
nekateri prizori, v katerih je po-
stal odnos med dvema osebama

POGOVOR

0 TELEVIZIJI

bolj intimen v sorazmerjih, ki
so bili v primeri s celoto ne-
pravilna. Iz tega sklepam, da
obstaja neki dolofen nadin tea-
trskega izraza, ki pa izgubi sle-
herno uéinkovitost v televiziji.
To je bila moja prva negativna
ugotovitev, ¢e smem tako redi.
Nato sem srecal Marcela Blu-
wala, ki je imel Ze zelo izdelane
nazore o sredstvih televizije in
o tistem, kar je sku$al napraviti.
Prav tedaj se je ukvarjal z ide-
jo sodobnih tem. Razgovarjala
sva se o tem in iz tega prvega
srefanja se je rodila serija »Ce
bi to bili vic. Sodobne teme,
obravnavane na nov nacin, vsaj
Z ozirom na tisto, kar je bilo do
tedaj storjenega v Franciji.

A. B.

Ste bili kdaj pod vplivom ame-
riskih filmov stila Marty in tek-
stov Chayefskega, ki ste jih mo-
gode imeli priloznost spoznati?

M. M.

Da. Prav v tistem casu sem se
seznanil z nekaterimi dramami
Chayefskega (nikali jpa nisem
videl filma Marty). Bili so vzor
izraza, ki je bil dovr$eno prila-

1132



ANDRE BAZ

e

gojen sredstvu, kakrdna je tele-
vizija, z vsemi zna&ilnostmi, ki
50 lastne avtorju in ameriski te-
leviziji,

SODOBEN POBEG

A. B.

V &em se vam sodobne in soci-
alne teme zdijo primernejée za
televizijo, kakor na primer teme
elizabetinskega teatra? Kaj je
tisto, kar se vam zdi v »aktual-
Nosti« snovi posebno blizu tele-
Viziji?

M. M.

{V_liS!im, da je to ena izmed zna-
Cilnosti, ki so lastne nadinu, s
kat_erim ljudje »sprejemajo« te-
levizijske igre. Kadar gre v gle-
dalis¢e, 7e sam odrski okvir lo¢i
gledalca od tistega, kar bo vi-
del, in mu na primer dovoljuje,
da dozivi tudi moZnost Easov-
nega odmika. Clovek je povsem
Pripravljen na to, ko se odpravi
v gledali¢e. Mnogo manj pa je
bripravljen na to doma, ko
Sprejema igro v svoji hisi.

A. B,

In z ozirom na kino? Je tudi
temu kaj ugovarjati?

[
[

RCEL MOUSSY

M. M.

V kinu kakor v gledali¢u se
¢lovek rad iztrga iz svojega ¢a-
sa, toda tedaj stori to v upanju,
da bo videl oziveto fresko, epo-
pejo ali nekaj takega, kar s svo-
jimi dimenzijami Se lahko sprej-
me.

A. B.

Od kina torej pric¢akuje gleda-
lec nekaks$en pobeg, ki se vam
zdi, da ga v televiziji na splos-
no ne pric¢akuje?

M. M.

Televizija dnevno nudi vse dru-
gatne moZnosti pobega, toda
sodobnega pobega; vse va-
rietejske predstave npr. pome-
nijo neko obliko pobega. Sicer
pa je nevarno dajati izjave po
izkusnjah dveletnega dela. Zelo
moZno je, da bodo drugi izna-
§li fantazijski stil dramati¢ne
pravljice. Ce midva z Bluwalom
nisva krenila v to smer, je to
pa¢ pripisati najinemu tempe-
ramentu, seveda pa to ni pre-
povedano. Marsikateremu avtor-
ju, ki se ¢uti sposobnega v tej
smeri, bi vzelo pogum, ¢e bi
kratkomalo odloc¢ili, kakor je
to pred kratkim storil, mislim,
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de Sica: »Televizija mora biti
neorealisti¢na ...« Doslej je bi-
la. To pa ne prepoveduje dru-
gih moZnosti. Pozneje bom mo-
gote ustvarjal... tendencne
dramel

DRAMA IN PROBLEM

A. B.

Eno izmed zafudenj, ki sem jih
dozivel ob vasih oddajah in nji-
hovi kvaliteti, je bilo prav to,
da so vse a priori kazale wvse
pomanjkljivosti tendenc¢ne dra-
me. Ce bi jih morali soditi po
nekaj strani dolgem sinopsisu,
bi se prav lahko ustrasili, da ne
bodo uspele, saj v vsaki od njih
obravnavate na precej didakti-
¢en nacin kak aktualen social-
ni primer, ki zahteva, da gleda-
lec v skladu s svojo vestjo za-
vzame do njega neko stalisCe.
In to ni napovedovalo niesar
dobrega. Rezultat pa je odlicen.
M. M.

Problem, na primer, ki naj ga
obravnava, prav ni¢ ne mika
dramskega avtorja; problem
namred zahteva reitev, ta pa,
¢e jo lahko Ze vnaprej slutimo,
vodi k tendenéni drami. V ti-
stem trenutku imamo natancen
obéutek, da si bo vse dramsko
delo prizadevalo usmeriti osebe
v nekem dolofenem smislu obre-
menjavati njihovo osebno svobo-
do zato, da bo privedlo do re-
§itve, za katero se je odloéil v
zacetku. V naSem primeru ni bi-
lo tako, ker nam manjka siste-
matiénega duha, ali pa zato ne,
ker smo nejasno slutili nevar-
nost tendencne igre in smo se
zato zatekli vsaki¢, ko je bilo
treba dolo¢iti odnos med dvema
osebama, k taki poglobitvi, da je
¢lovek v resnici pozabil na iz-
hodis¢e. Za avtorja je vedno
mucno, ée je videti, kot da stoji
pred svojimi osebami in jim go-
vori, da jih poslusa, da jim daje
#ivljenje. Tako pride ¢lovek na-
zadnje do pirandelizma; vendar
pa je tudi v tem pojmu nekaj
resnice. Globoka simpatija do
oseb povzrodi, da ¢lovek trenut-
no lahko preko njih pozabi na-
se in da njihova svoboda daje
dramski gradnji tisti vtis vna-

prej premisljene neorientira-
nosti.

A. B.

Vas odgovor velja za sleherno
umetnost in ne samo za televi-
zijo. Ce imajo vaSe drame res-
ni¢en zven, je to zato, ker ima-
jo njihove osebe neko avtono-
mijo, neko lastno moralno res-
nicnost in meko lastno psiholo-
gijo. Vendar pa me pri vasih
dramah presene¢a to, da skozi
vso dramo nikoli ne izgubite nit-
ke neke demonstracije, ali vsaj
ne neke ekspozicije razli¢nih
plati problema, pa najsi gre za
stanovanjsko krizo, za mladolet-
ne delinkvente, ali za vzgojo
mladostnikov ... Navzlic, ¢e Ze
ne razvoju dolofene teze, pa
vsaj prikazu razliénih podmen
o sujetu, ima vaSa drama vse-
lej po eni strani dramatié¢no in
po drugi d¢loveSko, psiholo$ko,
moralno pomembnost, v kateri
je njena vrednost.

M. M.

To, kar vam bom zdaj pove-
dal, skorajda nasprotuje tiste-
mu, kar sem rekel prej. O do-
lofenem problemu, ma primer o
logitvi, so vsa staliS¢a branila
osebe, ki so bile resni¢no ¢lo-
veSska bitja. V resnici verja-
mem, da, ¢e razdelimo na do-
lodeno &tevilo oseb staliséa, ki
jih je treba braniti, ¢lovek av-
tomati¢no nekako obkrozi vpra-
Sanje: ¢e si na primer v isti
rodbini stoje nasproti stalica,
ki so v zvezi z generacijami, so
ta sama po sebi a priori drama-
tiéna.

O PRAVI MERI INTIMNOSTI

A. B.

Lotimo se zdaj problema na bolj
formalen nadin. Kaj se je vam,
ki ste romanopisec in po drugi
strani dramski avtor, zdelo v
sredstvih, ki so lastna televiziji,
zanimiva in nova olaj$ava?

M. M.

Ce je ¢lovek radoveden na teh-
niko in izrazna sredstva, mu je
vsaka sprememba dobrodosla.
V prvih petih letih svojega pi-
sateljevanja sem delal samo za
gledalid¢e. Ko sem se lotil ro-
mana, sem obéutil neko okleva-
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hje, ki ga je, mislim, povzro-
Cala samo sprememba. Televizi-
Ja mi je vzbujala prav isti ob-
Cutek, ki ga lahko obcuti vsak-
do, kdor je radoveden na spre-
membo. Sicer pa se godi vsem
tako: poznam romanopisce, ki si
nikakor ne morejo misliti, da
kdo spremeni svoj izrazni na-
€in, ker postavljajo roman vi-
soko nad vse ostalo. Kaj se mi
zdi specifitno za televizijo? V
gledali$¢u so me obtoZevali, da
gradim v slikah, da prepogosto
menjam prizoris¢e. Mislil sem,
da je to neko posnemanje eliza-
betinskega postopka, ki me je
vedno mikal. Opazil sem, da je
to v televiziji povsem naravno
In da ¢&lovek v njej razpolaga z
Nenavadno gibljivostjo v primeri
z gledali§¢tem. Po drugi strani
omogocéa televizija, bolj kot ka-
terokoli drugo sredstvo, prika-
zovanje neke dolodene intimno-
sti, ki bi bila v gledali¥¢u me-
znosna in ki bi jo kdaj lahko
Posredoval film, a v njem véa-
sth zagduda postane prav po-
Sastna. Obstaja namre¢ neke
Vrste prava mera intimnosti, ki
Je lastna televiziji.

A B

Filmska intimnost temelji bolj
na velikem posnetku, kot pa v
naravi filma sami. Po svoji na-
ravi film ni intimen, ker se
obrada do kolektiva gledalcev,
tudi e ta kolektiv ostane indi-
Vidualiziran in ne ustvarja skup-
nosti kakor v gledali¥¢u. Film-
ska intimnost je, kakor pravite,
V resnici posastna, ker je sko-
rajda »vesoljskac.

M. M.
Tako je. Ce nenadoma prikaZete

veliki posnetek, da bi podali
trenutek intimnosti, je vtis teh-
ni¢ne sproZitve zelo mucen =z
ozirom na tisto, kar bo sledilo.
Priblizamo se preve¢ mnasilno,
medtem ko televizija vedno
vzdrzuje primerno razdaljo med
igro in gledalcem.

A. B.

Va$e oddaje so bile vedno di-
rgktne. Le kakfen del je bil
sneman. Bluwalu se je posre-
&lo, da je mnapravil prehod
teh dveh delov popolnoma ne-
opazno. Celota je imela gibénost
filma in vendar je v resnici bila
to Ziva oddaja. Ali se vam pro-
blem Zive oddaje zdi bistven?
Ali ste mnenja, da bi bila kva-
liteta v celoti snemane oddaje
enaka?

M. M.

Verjamem v prednosti Zive od-
daje iz preprostega vzroka, ker
lahko v njej »montiramo« igro,
to se pravi, da damo igralcem
obéutek, da pripadajo neke vr-
ste dramski zvrsti, ki ga izgu-
bijo, ¢e snemamo v odlomkih.
Sicer pa mi je to rekel tudi
Chayefsky, ko sem ga srecal v
Parizu: zelo je obzaloval postop-
no izginjanje Zivih oddaj.

Po drugi strani pa sva v svojih
izku$njah z Bluwalom izrabila
vse prednosti, kajti v igri, ki je
trajala uro ali uro in Cetrt, sva
vrtela deset do petnajst minut.
To nama je dovoljevalo, da sva
znatno »zradila«, da sva imela
na voljo eksteriere, ki niso slu-
#ili samo povezovanju okolja,

André Bazin na festivalu v Cannesu 1958; istega leta je umrl
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temved so pospedevali dogaja-
nje. Bilo je prvié, da smo si
lahko dovolili to, ¢esar si Ame-
ricani nikoli niso mogli privo-
8¢iti. V newyorskih studijih ima-
jo pravico, da se posluzujejo sa-
mo slik ambientov, ki jih dobi-
vajo v kinotekah.

AMERISKI TABUJI

A. B.

Ta primerjava nas privede k
drugi primerjavi med delovnim
moznostmi, tisti, ki jih opisuje
Chayefsky, in tistimi, ki ste jih
imeli vi v francoski televiziji.
Ali vam je ta dala vsa sredstva,
ki so ustrezala va$im namenom
in stilu vase drame?

M. M.

Da. Popolnoma. Brez sleherne
omejitve. Lahko sem dobil scen-
ski dispozitiv, ki je zajemal do
dvanajst ali petnajst elementov
dekorja. Mislim, da ni mogoce
Zeleti ve¢, saj bi kapaciteta stu-
dia sama tega ne prenesla.

A. B

Se vam po tistem, kar ste brali
pri Chayefskem, zdi, da imajo
ameris$ki avtorji na voljo veé¢ ali
manj sredstev?

M. M

Vtis imam, vsaj po tistih pred-
govorih, da so mjihova sredstva
veliko bolj omejena. Moramo pa
upostevati, da so bili napisani
pred Stirimi leti in da se vsi na-
nasajo na newyorske studie. No-
vo teZiS¢e se pomika proti Hol-
lywoodu in k filmanju, toda po-
goji, v katerih so igre filmane,
so 3e bolj omejevalni, kajti po-
sneti jih je treba, mislim, v treh
dneh.

A. B.

Tudi glede na »vsebinox samo
omenja Chayefsky Stevilne tabu-

je.
M. M.

Ki jih nalaga neke vrste komer-
cialna cenzura. Televizija je
predvsem reklamno sredstvo.
Tako vsaj menijo zreli ljud-
je, ki imajo v rokah televizijo
in ki jo pladujejo. Med temi ta-
buji so zakonolom, splav, soci-
alne vrednote, resni¢nost, pesi-
misti¢na drama. To je skoraj v
celoti serija tfem, ki smo se jih

lotili mi, ali ki se jo namerava-
mo lotiti, seveda z izjemo po-
litiénih sporov.

A. B.

Ugotoviti je treba, da se Chayef-
skyjeve drame, ki smo jih videli
v kinu, vendarle dotikajo teh
tem. Mimo pritiska, ki je lasten
ameris$kim navadam na splo&no,
pa namiguje $e na problem tra-
janja: obvezno je, da med odda-
jo dvakrat ali trikrat prikaZe re-
klame in tako trga svoje drame
na dejanja. To je podrejanje pre-
cej ¢udni gradnji, ée &lovek po-
misli, da navsezadnje Chayefsky
gradi na njej celo dramaturgijo.
M. M.

Videli smo Ze druge vrste priti-
ska.

A. B.

Toda ta je zelo zunanjega zna-
caja.

M. M.

Tudi Aristotel je pritiskal na
dramske pisce, a to je bilo bolj
plemenito podrejanje. Po drugi
strani pa obveznost trganja od-
daj na tri dejanja vzdrZuje ame-
riske televizijske igre v smeri
gledalis¢a. Kajti najti je treba,
kakor pravi Chayefsky, dvoje
»padcev«. Nam ni nikoli bilo tre-
ba misliti na to in tako je na3
nacin veliko bolj filmski.

A.B

Obstaja $e neko drugo podreja-
nje, ki je veliko bolj material-
nega znacaja, katerega pa mo-
ramo omeniti, ker neposredno
vpliva na ustvarjanje. Chayefsky
nam navaja precej natanéne Ste-
vilke o tem, kako so placani
ameriski avtorji. Zdi se mu, da
so slabo pladani, toda v primeri
s francoskimi so to kraljevske
Stevilke. Ne mislimo se pritoZe-
vati, a podoben napor je paé
vreden, da bi bil pla¢an kakor
gledaliski tekst ali film. scenarij.
M. M.

V teliviziji bi moralo biti avtor-
ju omogoc¢eno, da bi montiral
dramsko serijo skozi leto dni in
jo predstavil $ele naslednje leto.
Pri sedanjih tarifah o tem ni go-
vora: od ene igre mora takoj pre-

Ati- k drugi. V tem ritmu je zelo

%

tezko vzdrZati.
w Lille Posneto po pogovoru

\%
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V PRIHODNJIH STEVILKAH EKRANA 63 bo urednistvo objavilo:
France Stiglic: Spomini na povojne zacetke filmskega ustvarjanja
v Sloveniji — Mednarodno anketo na temo: KAJ JE TO MODERNI
FILM. Anketo so izvedli ¢lani uredni$tva Ekrana — Filmske Venere
od zacetka filma do leta 1963 — Vladimir Petri¢: Zgodovina nemega
filma — Iz¢rpna zgodovina nemega filma s §tevilnimi izvlecki iz scena-
rijev najpomembnejsih nemih filmov in z originalnimi ilustracijami
Ekranovega sodelavca — Doslej neobjavljeno delo uglednega doma-
¢ega strokovnjaka bomo objavljali v nadaljevanjih — Serijo podrobnih
portretov uglednih filmskih igralcev od Grete Garbo do Jeanne Moreau
Revijo EKRAN lahko narodite na upravi »Prosvetni servis« Miklosi-
¢eva 7 — Letna naroc¢nina 1000 din — Posamezna Stevilka Ekrana
obsega 96 do 112 strani — Zagotovite si redno prejemanje edine
slovenske filmske revije — UredniStvo prosi bralce, da mu sporoéijo
svoje pripombe in predloge o ureditvi Ekrana

Na naslovni strani:

Jeanne Moreau in Henri Serre v Truffautovem filmu Jules in Jim

IZ VSEBINE PRIHODNIJE, 13. STEVILKE EKRANA 63: Razen vrste
sestavkov o problemu igralstva — Rod Steiger: Anatomija igralca —
De Sanctis: Izvor in vpliv Paradoks igralca in dr. — objavljamo
obsirna poroéila s filmskih festivalov v Benetkah, Bergamu, Varni
(festival bolgarskega filma) in Mannheimu — Za 13. $tevilko so nasi
sodelavci ocenili med drugim tudi filme: Samorastniki, Salvatore
Giuliano, Mrk, Jules in Jim, Ljubezen pri dvajsetih — EKRANOV
sodelavec iz Varsave Jerzy Plazewski pise o nedokondanem filmu
Andrzeja Munka PASAZERKA
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