


— Delal sem slovenske filme . ..
— Kolikokrat?

(L[]

Karikatura A, NOVAK




AR 70 A e @)

TELEVIZIJA

I1. festival jugoslovanske televizije:

Manifestacija studiov ali avtorjev? (Trsar) .
Festivalske napake (Tirnani¢)

Slovenska televizija — dezinformacija in propaganda?
(Rozanc)
Fenomeni televizije (Petri¢) . ik

V soboto zveéer, v nedeljo zjutraj (Tirnani¢) .

Nasa tragi¢na zamuda (Grabnar)

Studio je bistvo televizije — Razgovor z Miréem Krag-
ljem .

Razgovor z Mitom Trefaltom . .

Dramatika na naidi televiziji (Grabnar)

Izvirna slovenska televizijska drama (Grabnar)
Domaéa knjiZevnost v televizijskih priredbah (Grabnar)
Tuja knjizevnost v televizijskih priredbah (Grabnar)

KRITIKE

Zgodnja dela Zelimirja Zilnika

Prvic: Trije pogled: na spogledovanje z revolucijo (Ro-
Zanc)
Drugié: Cigava zgodnja dela? (3eligo)

Tretji¢: Zgodnja dela (Mognik)

Posebej za EKRAN

Pasolini De Seta in psihoanaliza (Guido Aristarco) .

TELEOBJEKTIV

Avtor in film se ljubita (KriZnar) .
Marksistiéni filmski manifest (Simi¢)

Posebej za EKRAN
Teinje mladega francoskega filma (Charles Ford) .

Richard Brooks, Zarana (Razgovor za revijo Positif c:a
vodila Ciment in Tailleur) R
Transfiguracija v filmih Vaska Preglja (Poniz) .
Vodnik po revijah .

IL DRAMMA o EKRANU .

Intervju

Laurent Terzieff (razgovor je vodila Neva Muzi¢) .
Portret Bunuela . T 5T :
Thomas, Bodite romanti¢ni, to je v modi (prevod iz
revije ELLE) . -

Katharine Hepburn je dobila Oscarja : ;
Charles Chaplin je praznoval 80. rojstni dan .

75 let ameriske filmske industrije . 4
Program ljubljanskih kmematografov od 1. januvarja do
31. marca 1969 . ; i
EKRANOVE nagrade mladim amater;em ;

10
18
28

34
38
39
41

43
44

46
49
50

52

56
56

58

62
68
71
73

75

76
78
890
80

80
84




I festival jugoslovanske televizije na Bledu maja 1969 7~

156642

Festivalske
napake

... Pretekli televizijski dnevi so bili v glavnem posvedeni repriznim oddajam, ki so biie
kot najboljse v svoji kategoriji nagrajene na blejskem televizijsltem festivalu. Pozoren
gledalec, tisti, ki zna razlikovati vzroke od posledic, je ob gledanju tsh cddaj lahko prisel
do zakljuéka: kako nenaravne so tak3ne manifestacije, festivali post festum, ki so daled
od obéinstva in ki niso ni¢ drugega kot majhna narcisoidna druZinska svedanost televi-
zijskih upravljalcev in proizvajalcev. Na drugi strani pa smo lahke opazili, da so nagrace
na tem festivalu podeljene vprav tako, kot je bilo pricakovati, to je, da so nagrajenci
posameznih kategorij skoraj brez izjeme pretencionizne oddaje, ki se bolj trudijo, da
bi dosegle nekakino imaginarno utelesenje lepote kot takine, kakor pa da bi skrbele

za smisel, fenomenologijo in za uéinek televizijskega medija.

Blejski festival — in kot vse kaZe tudi vsak drugi televizijski festival — je &isti- nesmisel,
ker dvakrat negira bistvo televizjie: predvsem, vkolikor se neka oddaja prikazuje izven
programa televizijske mreze, avtomati¢no preneha biti televizijska in postane delo, ki je
narejeno za potrebe televizije, s éemer pa se zopet televizija spuifa na raven tehniénega
sredstva transmisije. In naprej: afirmirajoé oddaje, ki so predvsem artificielne, stvaritve,
ki so napravjene po principih klasiénih scenskih umetnosti (gledalisée in film) podpira

taksen televizijski festival obstojefe stanje sistema misljenja nasih Stevilnih televizijskih

delavcev,. stimulira neko ustvarjalno zavest, ki je v globokem nesoglasju z ontologijo

fenomena, kakrsen je televizija . .. P 2

Bogdan Tirnanié

Vs d
(NIN 15. junija 1969)



||. festival jugoslovanske televizije na Bledu maja 1369

Manifestaciia studiov

ali aviorjev?

...Nedvomno je blejska prireditev izredno pomebna za razvoj domade televizije. Ze
zaradi programske orientacije posameznih studiov, ki se bolj ali manj zapirajo v lasten
okvir ter puséajo celo najboljie oddaje drugih studiov mimo svojih gledalcev. Bled take
postaja ecdina moznost, ugotoviti, kaj pravzaprav po drugih studiih ustvarjajo.
Kolikor je pomen manifestacije zunaj sleherne razprave, pa bo najbrz vedno belj sproial
vprasanje lastne fiziognomije. Dejstvo je namreé, da v dveh letih ponovne oZivitve ideje
o TV festivalu organizatorjem ni uspelo ali priSlo na misel, da bi na Bledu priredili
simpozij ali vsaj nekak3no okroglo mizo na temo problematike, ki jo televizija sproza.
Vse, kar se pri nas o televiziji piSe in govori, ne presega okvira €asopisne recenzije,
dnevne polemike ali reakcije v rubrikah Pisma bralcev. Bled pa bo vendarle ves teden
sredisée vseh, ki televizijski program ustvarjajo, o njem kriti¢no piSejo in — glede na
obe dejavnosti najbrz lahko dovolj zanesljive sklepamo — o televiziji razmisljajo.
Drugo vprasanje, ki ga Bled sproZa: ali je takSna manifestacija resni¢no festival ali pa
imamo opravka zgolj s pregledom enoletnega snovanja televizijskih delavcev. Dejstvo je
namreé, da je festival predvsem prireditev studiov in ne manifestacija ustvarjalnosti
avtorjev. Za razliko od vseh podobnih prireditev pri nas, programov ne selekcionira ni-
kakrsno telo, ki bi ga nala3é za to priloZnost imenovali, marveé¢ komisije »iz hise«, se
pravi ljudje iz posameznih studiov. Potemtakem lahko ugotovimo, da tako program kot
festival oblikujejo iste strukture, kar praktiéno pomeni, da je afirmacija zunaj njih prav-
zaprav nemogoda.
Zaradi tak3ne organizacijske strukture vsak studio poSilja na Bled oddaje, za katere meni,
da ki lahko v jugoslovanski konkurenci poZele priznanje. To pa seveda ne pomeni, da
studii izbirajo najboljie oddaje in da s tem ne prizadenejo posameznih avtorjev. Po drugi
strani pa avtorji, ki na koncu koncev vendarle oblikujejo program, nimajo nikakrine
moznosti, da svoja dela predstavijo nekemu 3irfemu avditoriju. O njih odloZajo »hisne
komisije«.
Torej? Ali gre za festival ali za tekmovanje med studii? To vpradanje ko ostalo odprto
vsaj do prihodnjega »festivala«. ‘

Toni Trsar
(Ljubljanski dnevnik, 23. maja 1969)
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SLOVENSKA
TELEVIZIJA -
DEZINFORMAGIJA
IN PROPAGANDA?

MARJAN ROZANC



Moje razglabljanje o slovenski televiziji je v tem spisu najtesneje povezano z razglab-
ljanjem o informaciji. Pri tem pa moram kar takoj povedati, da to razglabljanje ni
utemeljeno na moji znanstveni podkovanosti v teoriji informacij, temveé le na skuinjah
prizadetega, radovednega televizijskega gledalca. Vse, kar lahko pri tem refem teoretii-
nega, je samo to, da me je moja telvizijska skusnja pripeljala do izvirnega pomena besade
informacija, ki izhaja iz in-formare, kar pomeni notranje oblikovati. Tako torej infor-
macije ne pojmujem le kot dnevnisko vest, temveé kot notranje oblikovanje nasploh,
v kar pa je mogoée vkljuiiti skoraj ves televizijski program.

Ne mislim pa seveda govoriti kar o televizijskem programu nasploh. Za izhodisée svojega
razglabljanja sem si izbral eno od lanskih oddaj Sveta na zaslonu, ki je bila posveéena
politiénemu in sociolokemu pretresu Zdruzenih driav Amerike — to pa seveda ne zaradi
tega, ker bi se mi ta oddaja vrezala v spomin kaj globlje od drugih, temveé zato, ker se
mi zdi za ljubljansko televizijo najbolj tipi¢na. Na osnovi tega konkretnega gradiva se
mi je moje razmidljanje kar samo od sebe razvrstilo v tri poglavja: najprej v dve vpra-
sanji, KAJ JE DEZINFORMACIJA? in CEMU INFORMACIJA SLUZI?, da bi se lahko slednjié
vprasal in edgovoril 3e na vpraZanje, KAJ JE INFORMACIJA?

KAJ JE DEZINFORMACIJA?

Na televizijskem programu je torej Svet na zaslonu, in sicer oddaja, ki je posvefena
danasnjemu politiénemu in socialnemu polozaju v ZdruZenih driavah Amerike. Sedam
k televizorju, a kakor vsak gledalec, imam o ZDA Ze svoje precej izdelanoc misljenje, svoj
informativni potencial, ki sem ga zbral doslej in ki je do ZDA in Amerikancev nekoliko
kriti¢en, kakor je do njih kriti€no misljenje skoraj vsakega Evropejca. V nekem smislu
sem torej o vsem tem, kar mi oddaja obljublja, %e informiran in tudi temu primerno
zaprt. Vendar pri tem le ni mogoée mimo tega, da sem prizgal televizor in sedel k njemu,
cda sem torej pripravljen svoj informativni potencial o tej zadevi poglobiti, izpopolniti,
se prepustiti vdoru necesa informativno povsem novega in svoje izdelano miljenje tudi
spremeniti. Pripravljen sem se skratka informirati, se pravi notranje oblikovati in pre-
oblikovati.

Tako ni seveda ni¢ &udnega, da me oddaja zlahka pritegne in da mojo pripravljenost
na informiranje Se poglobi. Tu je poleg voditeljice oddaje Marje Forti¢ e cela vrsta tistih
redkih Slovencev, ki so se Zele pred kratkim vrnili iz ZDA, torej tako imenovanih otividcev,
ki me lahko o vpradanjih mojega zanimanja informirajo najbolj avtentiéno., Toda kaj
se degaja na zaslonu? Po zadetnih besedah in slikah, ki mi prikazejo Ameriko v glavnem
tako, kakrino Ze poznam, razslojeno in v tej svoji razslojenosti samozadostno, poseze
v informativni proces voditeljica oddaje in navzoZe opozori na konfliktnost ameritke
druzbe. Ta Zenska oéitno ve o Ameriki ve¢ kot ljudje, ki so se pravkar vrnili od tam
s 3e sveZimi viisi. Ta Zenska je do njih zaprta in samozadostna, ima o Ameriki Ze svoje
do kraja izdelano misljenje in $e malo ni pripravljena, da hi z mano vred odprto pri-
sluhnila tem ljudem in se prav prek njihovih razliénih pogledov tudi sama informirala,
svoje misljenje poglobila in preoblikovala:* v njeno informativno oddajo se je vsilila
neka aprierna in dokonéna vednost in informativni proces blokirala. In prvo, kar v tem
polozaju samogibno storim, je to, da se zaprem tudi sam; kakor je Marja Forti& le
Marja Forti¢ in nihée drugi, tako moram tudi jaz biti le Marjan Ro%anc in nié¢ drugega.
Prikrajsan sem sicer, ker je informativni proces, v katerem sem se bogatil in spreminjal,
zaustavljen, ker sem v svoji pripravljenosti na notranje preoblikovanje izigran, vendar
se le ne morem veé zaupljivo odpreti. Voditeljici oddaje pa %e to ni dovolj! Sociologa

* Po tem principu so na ljubljanski televiziji delane samo Triarjeve oddaje Trenutek
resnice. Tu nimamo opraviti z nikakrinim vnaprej$njim vedenjem ali zaprtostjo, temveg
se informacija dogaja kot informativni proces, kot nenehno notranje oblikovanje in
preoblikovanje, ki mu ne moremo doloéiti ne smisla ne pomena.

Temu primerno je tudi spremljanje teh oddaj in odzivanje nanje. Vsi gledalei spremljajo
te oddaje z izrednim zanimanjem, saj se informativnemu dogajanju, v katerem se rojeva
»resnica«, kratko malo ne morejo upirati, po konZani oddaji pa veéina izmed njih pro-
testira. Protestirajo pa bodisi zato, ker je bil slednjié informativni proces sklenjen in
jim je bila vsiljena taka ali drugaéna dokonéna informacija, bodisi zato, ker Toni
Tr3ar s svojo zaprtostjo ni znal razZiveti samega informativnega procesa.

V ospredju je informativni proces, ne pa informacija!




Jerovska, ki govori o dognani ameriski gospodarski uinkovitosti, o osupljivi mobilnosti
delovne sile, trdem konkurenénem boju in temu primerni vitalnosti ameriskih ljudi,
kratko malo prekine in zasufe razgovor drugam, spet na konfliktnost ameriske druzbe,
na &érnski problem ... V tem érnskem problemu je vsekakor nekaj resnice, vendar infor-
mativni proces je bil znova prekinjen v imenu nekakSnega vnaprejSnjega vedenja in
dokonéne informacije o ZDA in Amerikancih, ki je povrh vsega Ze dobro znana. Zdaj
nisem veé le zaprt za vsakrino informacijo, temveé bi rad pod Eustvenim pritiskom besed,
ki so se nakopi¢ile v meni, tudi sam informiral. Ne sprejemam veé, temveé oddajam.
Kako je zdaj s tem? So ZDA gospodarsko najuéinkovitejsa druzba in najmoénejSa drzava,
ki kljub vsem notranjim konfliktom Ze trideset let ni doZivela nobenega resnejsega notra-
njega pretresa in ki se skuSa danes s svojo ekspanzivho moéjo polastiti svega sveta?
Ce je tako, potem pa na osnovi njenih notranjih trenj ni mogoée namigovati na bliinje
razsulo, temveé lahko ugotovimo kveéjemu to, da prav iz ameriske konfliktnosti, suro-
vosti in konkurenénosti raste tudi ameritka napadalna moé. V tem svetu torej ne igra
humanistiéna morala, ampak neposredni in konfliktni Eloveski interesi. In & se hofemo
temu ameriskemu nasilju upreti, se mu ne moremo upreti z neko vnaprejinjo vednostjo
in moraliziranjem, temveé se moramo tudi sami oprijeti gospodarske tekme, konkurence,
konfliktnosti in volje do moéi, ki v tem svetu — naj to hoemo ali ne — edino Steje.
Skratka, iz prejinjega kriti€no razpoloZenega éloveka sem skoraj neopazno preel na
stran Amerikancev, pravzaprav na svojo stran, na svoj dosednji potencial informacije
in na tisto, kar mi je povedal Jeroviek. Sprejemam tako Ameriko kot njen druzbeni
red, vendar ne zaradi tega, ker bi me k temu pripravila realnost Amerike same, temveé
zaradi ideoloske in moralisti¢ne zaprtosti Marje Forti¢, ki me ogroza bolj kot ZDA in
Amerikanci. Dezinformacija je skratka popolna.

Najprej je izostala informacija, ki sem jo pricakoval in ki sem ji bil naklonjen. Nié
novega nisem sprejel vase in prav ni¢ se nisem preoblikoval, le tisti informativni potencial,
ki je Ze bil v meni, se je spri¢o zaprtost tudi sam zaprl, se pod Eustveno prizadetostjo
sprevrgel v svoje nasprotje in izmaliéil. 3¢ Zalostneje od tega: informativni potencial,
ki sem ga pred zaéetkom oddaje obéutil kot pomanjkljivega, saj sem prav zaradi tega
priZgal televizor, mi je postal zadosten in v svoji pervertirani zadostnosti celo napadalen.

CEMU SLUZI INFORMACIJA?

To vpradanje je zdaj veé kot umestno, saj je otitno, da je do zgoraj opisane dezinformacije
prislo samo zaradi tega, ker je hotela Marja Forti¢ s svojim informiranjem neéemu sluziti.
Se toliko umestnejie pa je zato, ker nam tudi direktor ljubljanske televizije Duan Forti&
v svojih redkih nagoverih vedno zagotavlja, da RTV Ljubljana ne namerava svojih gle-
dalcev informirati zaradi informiranja samega, ampak da njene informacije so in bodo
vedno 3e v plemenitejsi sluibi, v sluibi socializma, miru, napredka in vseh naprednih
sil v svetu: ne sluii torej ne¢emu samo Marja Fortié, ampak ljubljanska televizija kot
informacija kar v celoti.

Hogem ali noéem se torej moram vprasati, ali informacija res lahko éemu sluzi. Odgo-
voriti pa moram kategoriéno in zanikovalno. Dokaze za to svoje kategori¢no zanikanje
pa lahko poiiéem kar v omenjeni oddaji Svet na zaslonu. Marji Forti¢ nikakor ne morem
ocitati, da bi v tej oddaji ne bila v sluzhi humanizma, socializma in vseh naprednih sil,
a ucinek njenega informiranja je bil — kakor smo videli — prav obraten od njenega
namena: mene, ki sem imel kriti¢en odnes do druzbene resni¢nosti ZDA in ki se kljub
vsemu priStevam med »naprednjake«, je s svojim informiranjem potisnila med konser-
vativce in amerikanofile, iz mene kot humanista je naredila pobornika sile. Pripravila
me je celo tako dale€, da sem iz svoje pasivne vloge sprejemnika presel v aktivno, napa-
dalno vlogo oddajnika, ki je hotel informirati prav v njej nasprotnem smislu in pomenu.
Njena informacija torej ni sluZila socializmu, miru in napredku, temveé silam, ki so
proti socializmu, humanosti, miru in napredku. Ali to morebiti pomeni, da nam lahke
informacija sluzi samo v obratnem smislu, da moramo javno govoriti zoper socializem,
da bi se ljudje oprijeli socializma kot edine refitve? Da moramo propagirati Ameriko
kot paradiz, da bi ljudje zagledali njene pomanjkljivosti?

Vzdrzimo se prenagljene sodbe. Denimo rajsi, da sem jaz preveé okorel sovrainik vsega
plemenitega, humanega in socialisti¢nega in da je torej informacija, ki je v sluzbi pleme-
nitega, humanega in socialisticnega, pri meni Ze morala naleteti na gluha uSesa in proti-
vdarec, da je torej Ze morala postati dezinformacija. Vendar &e je res tako, potem moramo
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skladno temu dopustiti, da najbrz sleherni Elovek sprejema informacije na svoj naéin,
na nagin lastnega informativnega potenciala, in da mora informacija v vsakem primeru
upostevati prav ta pluralizem informativnih potencialov, zavesti ali subjektov. V tem
primeru pa seveda nobena informacija ne more biti delefna drugaéne usode od tiste,
ki je je bila delezna pri meni: informacija je lahko le dialog med dvema informativnima
potencialoma ali subjektoma, ki sta se pripravljena drug drugemu odpreti in drug drugega
medsebojno preoblikovati, torej nekaj povsem drugega in drugaénega od tistega, kar je

storila Marja Forti¢, ki je vse do kraja oddaje ostala samczadostni, zaprti informativni 8
potencial, ona sama, Marja Forti¢. Po vsem tem pa lahko vprasanje, ki smo si ga zastavili
— &emu sluZi informacija in ali sploh lahko €emu sluzi? — preverimo samo 3e ob &loveky,
ki ni kakor jaz, temveé istega misljenja kot Marja Forti¢, iste vere v socializem, napredek
in mir. Ta ¢lovek se seveda pred njo ne bi zaprl, a zgodilo bi se nekaj drugega, prav tako
neinformativnega: njena informacija bi v njegovih mofganih padla na ¥e znano, torsj
znano na Ze nekaj znanega, sprejemljivo na Ze sprejeto, s &imer bi proces informiranja
in notranjega oblikovanja spet izostal. Tudi v tem idealnem primeru bi bila to spet
informacija, ki ne bi informirala. V najbolj§em primeru hi le zabijala v glavo, nalagala
eno na isto, s &imer bi se iz informacije spremenila v propagando, ki pa je obenem —
tako vsaj kaze — tudi edina »informacija«, ki neéemu sluzi. Cemu ta informacija sluzi,
je seveda drugo vpradanje. VainejSa je pri tem ugotovitev, da informacija, ki hofe
sluZiti, ostaja sama v sebi in sploh ne informira. Prav zato je ve¢ kot naravno, da so
informatorji & la Marja Forti¢, ki kljub vsemu nefemu sluiijo, videti na televizijskih
zaslonih kot nejeverni TomaZi, ki predvsem samega sebe prepri¢ujejo v nekaj, v kar ne
verjamejo. To preprifevanje samega sebe na televizijskih zaslonih pa seveda ni in ne more
biti namen televizije in tudi ni¢emur ne sluZi, razen nejevernim informatorjem samim.
Po vsem tem lahko upraviéeno sklenemo, da informacija ne more slufiti ni¢emur. Infor-
macija, ki hoée slufiti, ne informira, in zato tudi ne more sluZiti, temveé se le obraZa
zoper tisto, Cemur naj bi sluZila. In obratno: informacija je informacija samo dotlej,



dokler ne sluzi ni¢emur. Vse te opredelitve informacije per negationem pa nam seveda ne
zado$€ajo, ampak zahtevajo od nas odloéneji odgovor na vprasanje, kaj sploh infor-
macija je.

KAJ JE INFORMACLJA?

Odgovoriti moremo samo tako, da informacije kot nefesa definitivnega, torej informacije
kot informacije sploh ni in ne more biti. Je samo nenehen proces informiranja, notranjega
oblikovanja in preoblikovanja, ki pa ni niéemur namenjeno in ni¢emur ne sluzi in ni
v ni¢emer sklenjeno. Kakor hitro postavimo temu procesu namen in cilj, preneha biti
informativni proces. Tako informacijo lahko razumemo samo kot informiranje v nenehnem
informativnem procesu, ki mu ne moremo dologiti ne namena ne cilja, v katerem pa je
informacija edino mogoéa.

Temu lahko dodamo samo $e nekaj nezanimivih, teoretiénih dopolnil. Informativni proces
je pravzaprav le dinamiéno razmerje nade zavesti in sveta, ki poteka med svetom kot
neorganizirano gmoto dejstev in naso zavestjo, nasimi zavestnimi napori, ki hofejo to
neorganizirano in razprieno gmote spraviti v red, v preglednost in obvladanost, v Celoto.
Nase zapiranje v samega sebe je pri tem le zbiranje razkropljenih in neorganiziranih
podatkov v informativno celoto; v svoji zaprtosti se nasa zavest ureja in izpopolnjuje,
dokler se ne uredi do tiste organiziranosti in polnosti, ko se z zaupanjem odpremo na-
vzven. Toda kakor hitro se odpremo, Ze vdrejo v nas novi, tuji podatki, ki povzroéijo
v nasi urejeni zavesti nered, upadanje informativne energije in zaupanja vase. Ne samo,
da s svetom in ljudmi nismo postali Celota, temveé smo pod teZo neurejenih dejstev celo
prenehali biti sami. Zato se moramo znova zapreti, urediti te zmedene vtise, preveriti
celo vsa prejSnja dejstva in se nabiti z novo, popolnejSo informacijo. Tedaj se spet
odpremo. In spet zapremo.

Pri tem pa se prav ni¢ ne spradujemo, éemu sploh slufi ves ta dinamiéni proces, ki nam
prinasa veé trpljenja kot radosti. V tem procesu kratko male smo in iz njega ne moremo
izsko€iti. Umestno je edino vprasanje, zakaj se sploh odpiramo svetu in ljudem, &e pri
tem le odmiramo samemu sebi in celovitosti nikoli ne dosezemo. Odgovor na to vpra-
fanje pa nam kar nehote pove ve€, kot smo vprasali. Odpiramo se pag zato, ker s svojim
nakopi¢enim in unificiranim informativnim bogastvom ne moremo vzdrzati v sebi —-
zato, ker smo prepri€ani, da smo Ze Celota. In ker smo vedno znova prepri€ani v Celoto,
ki nikoli nismo, in ker nismo Celota, v katero pa nenehoma verujemo, smo tudi nenehno
v tem dinami€énem informativhem procesu. Tako lahko recemo, da proces informiranja
poteka v smeri Celote, v smeri dokonéne in popolne Informacije, ki pa je nikoli ni,
in da ta proces poteka morebiti prav zaradi tega, ker te Informacije ni in ne more biti.
To isto dinamiéno razmerje, ki vlada med naSo zavestjo in svetom, pa vlada tudi med
zavestjo in zavestjo, med enim in istim informativnhim potencialom in drugim, med élo-
vekom in &lovekom. V dialog se sicer vedno spustimo kot Celota, vendar nam nasi so-
govorniki, ki so prav tako celoviti, kar takoj zatrdijo, da smo v resnici le mi sami, torej
le eden izmed Stevilnih informativnih potencialov ali subjektov, ki jih je treba Zele
organizirati v Celoto. In samo v primeru, ko smo pripravljeni ta neljubi podatek sprejeti,
ga preveriti in s prejSnjimi vred na novo organizirati, e ostajame v informativhem
procesy — v vsakem drugem primeru, ko kljub vsemu ravnamo kot samozadostna celota,
se znajdemo na robu in zunaj njega. Zakaj ta proces je le dogajanje in odprtost, ki ne
poteka v imenu nigesar znanega, zaprtega, zadostnega ali oprijemljivega, torej proces,
ki se ne odvija ne v imenu Marje Forti¢ ne v imenu Marjana RoZanca, temveé v imenu
neke tretje osebe, ne samo v imenu komunizma, socializma, miru in napredka, temveé
tudi v imenu Celote, v kateri pa Marja Forti¢, Marjan Roianc, komunizem, socializem
in napredek sploh prenehajo biti in spri¢o katere moramo vedno znova priznati naso
zmoto, neorganiziranost in nezadostnost.

informativni proces se sicer res dogaja samo v &asu in prostoru, v zgodovini, med takimi
in drugaénimi totalnimi odgovori, med Marjo Fortiéevo in Marjanom RoZancem, med
komunisti in kapitalisti, vendar vse to mora za ceno informiranosti obenem Ze prenchati
biti to, kar je. Informativni proces ne poteka samo v zgodovini, ampak tudi v brez-
¢asnosti, ne samo v imenu Marje Forti¢ in Marjana RoZanca, ampak tudi v imenu tistega,
kar Marja Forti¢ in Marjan RoZanc nista in 3ele bosta, ne samo v imenu komunizma in
kapitalizma, ampak tudi v imenu nefesa neznanega — tako ali pa sploh nikakor




Nenavadno hiter razvoj televizijske tehnike in ogromen porast njene popularnosti vzpod-
buja sodokne estete in socicloge, da bolj podrobno analizirajo lastnosti tega novega izraz-
nega sredstva (zlasti v odnosu do drugih izraznih sredstev) in da odkrijejo, kje je bistvo
njegovega vpliva na mnoZico. Ce upostevamo, da se ta najmodernej$a komunikativna
tehnika nahaja 3ele na zagetku razvoja, da Se vedno obilno izkoriséa nagela drugih tehnik,
potem je precej tezko, skoraj nemogoce napisati konéne sklepe o njenih estetskih nacelih
ali socioloskih oblikah njenega delovanja. V pri¢ujoéem zapisu se bomo zategadelj pre-
pustili samo preucevanju fenomenov, ki se Ze oéitno kaZejo v televiziji kot komunika-
tivnem in umetniskem izraznem sredstvu, brez pretenzij, da bi postavljali kakrinekoli
teorije, ali da bi prisli do neizpodbitnih trditev. S primerjanjem televizije z drugimi
umetnostmi, z odkrivanjem razlik med klasiénimi in modernimi naéini artistiénega trans-
poniranja stvarnosti in avtorjevih vizij, z opazovanjem, koliko se televizija oddaljuje od
zahtev tradicionalne estetike, z analiziranjem posledic, ki jih puséa v gledaléevi zavesti,
bomo posku3ali zaslutiti tisto, kar bi lahko televizija postala in kar bi predstav-
Ijala v prihodnosti, ki ji je brez dvoma popolnoma naklonjena.

STRAH PRED TEHNIKO

Znano je, da se tradicionalna estetika postavlja po robu uvajanju tehnike v umetnost.
Odpor se je %e povedal v ¢asu razvoja, kanoniziranja in utrjevanja meséanske druzbe,
ki je — v skladu z Zeljo, da bi za vedno utrdila obstojeéi red — svojim zahtevam pri-
lagodila in utrdila naela klasiéne estetike. Pred umetnika je bila postavljena zahteva,
da »ostane v mediju«, da se za vsako ceno izogne »meSanju« izraznih sredstev in da
se ostro »upre« tehniki kot instrumentu umetniskega izraZanja.

Upostevajoé omenjena dejstva nam je povsem razumljivo, da je tradicionalna estetika
pokazala tolikien odpor do pojave fotografije, radia, filma in televizije; imela jih je za
povsem mehaniéna sredstva komunikacije, ki jih je treba uporabljati edino za populari-
zacijo »prave« umetnosti in jih oznadila kot stroje, ki sami ne morejo postati umet-
nisko izrazno sredstvo. Takino nezaupanje do tehniZnih moznosti in do novih materialov
pa je bilo tuje preprostemu éloveku, ki je brez sramu izkoriséal vse moiznosti, sredstva
in materiale, primerne, da prek njih izrazi svoj notranji svet in svoj pogled na stvarnost.
Zgodovinsko utrjevanje druzbenih, religioznih in druZinskih konvencij se je kazalo tudi
v razumevanju umetnosti, ki je bilo vedno vpeto v stroge estetske zakone, ne glede na
to, da so se vedno pojavljali izjemni ustvarjalci, ki so oblikovali velika umetniska dela
v nasprotju in zunaj klasi¢nih estetskih zahtev (v opraviéilo tega pojava je skovana
krilatica, po kateri »izjema potrjuje pravilo«!).

Zagovorniki tradicionalne estetike so sprejeli vkljudevanje med sredstva umetniskega
izrazanja s skrajnim omalovaZevanjem. Tako so film dolgo éasa imeli le za semenjsko
zabavo, in 3e dandanadnji niso redki tisti, ki trdijo, da se kinematografski medij lahko
umetnitko uporablja samo tedaj, ¢e strogo »omeji« (na primer Rudolf Arnheim) svoje
tehniéne moznosti (tukaj je odpor zoper pojav zvoka, barve, Sirokega platna, tretje dimen-
zije). Ve&ina teoretikov smatra fotografijo Se vedno za mehanizem, ki je prikladen samo
za informacijo, ki sluZi znanosti, ali za registracijo stvaritev, ki so oblikovane s sredstvi
drugih umetnosti. Podobno je z radiom, kjer najpogosteje imamo za umetniski rezultat
samo tisto, kar je bilo Ze prej izrazeno s sredstvi glasbe ali gledaliséa in je kot taksno
interpretirano pred mikrofonom, ki ima vlogo golega reproduktivnega tehniénega instru-
menta. Odpor do modernih antibaroénih oblik gledalis€éa (scena brez zastorov, gledalisce
v krogu, neomejeno prizoriiée itd.) prav tako predstavlja strah pred tehniko!

Televizija je kot rezultat najmodernejSega razvoja tehnike naletela na daleé najmoénejsi
odpor estetike, katera jo je oznalila izkljuéno samo kot stroj, sposoben hitro prenasati
tonske slike v Eloveske domove, informirati svet o najaktualnejsih dogodkih in sluZiti
za popularizacijo drugih umetnosti. Ko je konéno postalo neizogibno, da tudi televizijo
sprejmemo kot moZnost umetniskega izraZanja, pa so zanjo (podobno je bilo s filmom!)
brezobzirno uporabili zahteve tradicionalne estetike, ki so hotele, naj bo tisto, kar nikoli
ne more postati. Sploh niso pomislili in tudi danes ne predvidevajo resno, da je moZno
dose&i UMETNISKI uéinek zunaj meja, zaértanih s tradicionalno estetiko, da se ESTETSKO
dozivetje lahko izzove tudi z uporabo supermodernega tehniénega sredstva, in konéno,
da razvoj moderne znanosti sproza dvom v mnoga zarjavela naéela, na katerih je sezidana
tradicionalna estetika in v katerih ckvire nikakor ni moé& strpati instrumentov in mate-
rialov_ ki iih éloveku nudi moderna doba!
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Oéitno je, da smo na pragu radikalnih sprememb v ustaljenih razlagah umetniskega
izrazanja; bistvo notranjega kreativnega procesa ostaja isto, ker so emotivno-miselni
vzvodi umetniskega ustvarjanja po svoji CLOVESKI naravi vedno identi¢ni, neprestano pa
se menjajo SREDSTVA IN NACINI MATERIALIZACIJE VIZU, ki jih &lovek Zeli ali mora
umetnisko izraziti. Najvekrat uporabljamo televizijo kot »sluikinjo« drugih umetnosti,
ker smo obremenjeni s stoletnimi konvencijami drugih umetnosti, ker smo vezani na
ustaljene razlage, kaj SE SME in kaj SE NE SME imenovati »pravax umetnost. Razvoj
tehnike pa se ne ozira kaj dosti na &lovekove koncepcije, tehnika nenehno napreduje in
se svobodno vkljuéuje v umetnost, ne glede na to, da se esteti upirajo takemu vkljuevanju.
Celo teorija o nujnosti iznajdbe nspecifi¢nega televizijskega« jezika (ki bi moral hiti pose-
ben in popolnoma razlien od jezika drugih izraznih sredstev) postaja omejena in obreme-
njena s strahom, cda bo tehnika »uniilax umetnost. Nekaj drugega postaja mnogo bolj
jasno: izrazna sredstva razliénih umetnosti se vse bolj »meSajox in ZDRUZUJEJO brez
bojazni, da bi s tem druga drugo unifile, ne izogibajo& se »uslugx, ki jim jih nudi mo-
derna tehnika, in vse to v Zelji, da bi najgleblje prodrli v samo bistvo prikazovanih
predmetov, dogodkov, stanja in likov.

Televizija nima kompleksa »iistofe medija« in zavoljo tega sprejema vse oblike izrazanja,
rada se zdruivje z drugimi tehnikami in se podreja vsem umetnostim, potrpeiljiva v
pri¢akovanju, da jo bodo ljudje konéno uporabljali kot vsako drugo izrazno sredstvo.
Tako razumljena postaja ena izmed najekspresivnejsih oblik v brezkonénem procesu
¢lovekcvega iskanja kar najpopolnejSega izrazanja in komuniciranja. Njena funkcija je
stara prav toliko kot élovekova zavest in zaradi tega po pravici pri¢akuje, da se vkljuéi v
nedotakljive sfere estetike in tako razdiri (in bistveno spremeni) moinosti &élovekovega
vmetniskega izraZzanja. Spoznanje o tem se je v meni potrdilo takrat, ko sem po nakljuéju
in v razmahu samo nekoliko dni videl in slidal isto opero najprej v starem jamskem
gledalis¢u Helbrun nedale¢ od Salzburga (kjer je bil leta 1914 izveden Monteverdijev
Orfej), nato na monumentalnem supermodernem odru hamburske opere in konéno na
televizijskem platnu z vsem obelezjem razkoinega in briljantnega spektakla. Vsaka izmed
izvedb je imela lasten &ar, v katerem sem uZival, kar nam lahko sluii kot dokaz, da se
bo vedno nailo obé&instvo, ki bo hotelo in Zelelo doZiveti umetnisko delo ne samo pri
predstavah, opremljenih z modernimi tehniénimi sredstvi, ampak tudi pri starodavnih
oblikah gledaliskega prikazovanja. Kajti to, kar danes imenujemo poslednji tehniéni
dosezek, bo lahko Ze jutri zamenjalo novo izrazno sredstvo neslutenih moZnosti.
Televizija vztrajno priéa, da je tehnika mofan instrument, ki je voljan stopiti v sluzbo
ustvarjalnega éloveikega duha. Izpolnjena in osmidijena s tak3nim duhom se lahko pre-
obrazi v tisto, kar navadno imenujemo Umetnost. Izid je odvisen samo od &loveka, nikakor
ne od tehnike. Zato je strah pred tehniko nepotreben. Veliko bolj se je treba bati zakrne-
lega duha, ki tehniéne moZnosti televizije v praksi najveckrat izkoriséa za proizvodnjo
tistega, €emur po pravici pravimo sleparski in poceni »opij za mnoZicex.

MASAZA ZAVESTI

Zdi se, da se $e ne zavedamo dovolj, kako globoke PSIHOLOSKE IN SOCIOLOSKE spre-
membe povzroéa televizija kot medij, ki zdruZuje mnoge lastnosti »elektronske dobec,
na katere pragu se ofitno nahajamo. Znani kanadski sociolog Marshall McLuhan meni,
da sodobna »elektronska tehnologija spreminja druzbeno strukturo in natin Zivljenja in
sili modernega éloveka, da ponovno razmislja o sebi, da prevrednoti skoraj vse trditve,
vsa gibanja in vse institucije, ki jih je doslej razumel kot dokonéne«. Poudarjajog, da se
»druzba vedno bolj menja zaradi delovanja NARAVE medija, kot pa pod vplivom tistega,
kar predstavlja VSEBINO medija«, McLuhan zakljuZuje, da je televizija »trdovratna masaia
¢lovekove zavestix, ki postopoma, vendar radikalno spreminja drufino, naéin Zivljenja,
oblike poslovanja in odnose med ljudmi. Nekateri popolnoma negirajo takino »predvi-
devanje duhovne prihodnostic EloveStva, medtem ko drugi menijo, da je ta vnaprej
predvidevajo¢a teza zelo bistrovidna in jo imenujemo »mcluhanizem, v katerem najdemo
poleg vseh mistifikacij tudi dejstva in zakljutke, o katerih bi %e kako bilo potrebno
resno razmisljati« (Arthur Schlesinger).

Da se v sodobni druzbi zares nekaj dogaja zaradi delovanja modernih sredstev komu-
nikacije, predvsem televizije, je mogoée dokazati, e opazujemo sp'remembe v odnosu
sodobnega &loveka do umetnosti nasploh. Pred komaj nekaj leti je bile za me3ana, ki
se je imel za »kulturnega«, nekaj povsem naravnega, da prisostvuje vsem dramskim,




opernim in baletnim predstavam, da poslusa skoraj vsak koncert, da ne zamudi nobene
pomembne razstave in da si ogleda veéino novih filmov. Clovek je bil zmoZen to tudi
cdose?i, za vse je nasel &as; toda kakor so se dogodki mnozili, tako je bil prisiljen »spu-
stiti« eno izmed prireditev, nato se je moral odloéiti samo za eno umetnisko podrogje,
ki ga bo spremljal in konéno je moral tudi tu izbirati samo posamezne predstave, ki so
ga posebej zanimale. Tako so se »kulturnic« meséani »izdiferencirali« in ostali v manjgini
(kar se najoéitneje kaZe v resni glasbi), medtem ko se je mnoziéno obéinstvo prilagodilo
televiziji, ki je neizmerno pripomogla k popularizaciji zabavne glashe, tako da se lahke
revijske predstave redno izvajajo pred ogromnim avditorijem, ki niti ne vprasa za ceno
vstopnice!

McLuhana zanima prav MNOZICNO OBCINSTVO in vpliv modernih izraznih medijev, po-
sebno televizije, ki — poleg informacije — predstavlja nadomestilo za zadovoljevanje
»umetniskih potreb«. Tako mnogi drzavljani, obiskovalci koncertov in gledalisé, z lahkoto
sprejemajo televizijo kot »univerzalno nadomestilox: na malem platnu lahko vidijo in
slifijo vsega po malem, kar pa povsem zadostuje, da jim vest ostane mirna in Zep neiz-
praznjen, Zato mirno &akajo tudi po nekaj let, da uspeine gledaliske predstave vidijo
prek televizije, izgubljajoé potrebo, da bi jih doziveli prej in v direktnem stiku z igralci;
zanje ni veé¢ pomembno dejstvo, da gledalitka predstava s televizijskim prenosom chvezno
izgubi mnoge izmed svojih vrednosti, ki jih gledalci lahko obéutijo integralno edino
v gledalitki dvorani. Ce je treba izbirati med predstavo v gledali3éu in med televizijskim
prenosom neke dramske izvedbe, se bodo mnofiéni gledalci (mogode najveé zavoljo
udobja, ki jim ga nudi televizija!) odloéili za televizijo. Izbrali bodo tisto, kar je zanje
ugodnej3e, cenejfe, manj komplicirano in laZje sprejemljivo.

Televizijski program vseh televizij, tak, kakrien je, predstavlja poskus najti srednjo pot
med okusom mnoZice in zahtevami estetikov. »Popularno-zabavni« program, &eprav je
kompromisen, ponajvetkrat zadovoljuje okus popreénega gledalca, ki mu mali zaslon
predstavija razvedrilo in ki s polno pravico zahteva, da za svoj denar dobi tisto, kar mu
je v3ef. Televizija se temu primerno tudi obnasa, kar Se kako vpliva na formiranje pre-
grama. Prodaja se tisto, kar Zeli najveije Stevilo potroinikov, to pa pomeni, da zanemar-
jajo tiste resne umetniske stvaritve, ki zanimajo le manjse Stevilo gledalcev. Zavedajoc
se, da ima tudi »manj$ina« pravico vzivati, odlodujoii faktorji vklju€ujejo v televizijski
program tudi oddaje velikih umetniskih vrednosti. To je med drugim tudi dolinost tele-
vizije, ée namreé Zeli odigrati tudi kulturno vlogo, kajti samo na ta nalin je mogoce
postopoma vzgajati okus mnoZiénega televizijskega gledalca. Ker seveda nobena televi-
zijska postaja ne more tega dosefi v DOVOLJSNJI MERI in pri tem zadriati Siroko polje
vplivanja, domnevajo, da samo gledalci lahko izbirajo program. Toda ta akt zahteva ne
samo natanéen estetski kriterij in visoko kulturo okolja, ampak tudi samodisciplino, ki
naj pomaga, da se élovek odpove gledanju programa »brez prekinitve«. Televizijska slika
ima moéen slepilen vpliv: pri odprtem televizijskem sprejemniku ostane gledaléev pogled
prikovan na zaslon celo v &asu oddajanja signalov! Ne samo priéakovanje »boljSegax
programa, ampak tudi znana nagnjenost vizualne percepcije, da nenehno sledi optignim
spremembam v zunanjem svetu, zadriujejo gledalca poleg zaslena, ne glede na to, kaj se
tam dogaja. Mnoziéno televizijsko gledalstvo nima razvitega niti vzgojenega umetniskega
okusa, televizija pa se prilagaja Zeljam prav tega gledalstva. Vsi njeni poizkusi, da bi
spremenila to stanje, imajo zal premalo vpliva na mnotZice, popreénega gledalca celo odbi-
jajo, zato se zateka h KOMPROMISU (pojem, ki se mu vsi pravi ustvarjalci Zelijo izogniti)
kot edini moZnosti, PRAKTICNI moZnosti v televizijskem programiranju in to je prav
tisto, kar porazno deluje na zavest mnoiZi¢nega gledalca in postopoma menja samo
strukturo moderne drufbe. Za vedno prepojena s kompromisi kaze televizija podobo
sveta, v katerem Zivimo in istoéasno pu3éa v tem svetu svoj lastni peéat, sestavljen iz
duha okolja in tehnike novega medija, in povsem utemeljena je domneva, da bo povzro-
gila globoke psiholoske in socialne spremembe v naéinu Zivljenja sodobnega éloveka.

GLEDALISCE NA GUMB

Kot gledali3ée je tudi televizija izrazno sredstvo, ki po svoji naravi nasprotuje hermetié-
nosti, vsak smisel zgubi, e bi bila namenjena samo ozkemu krogu odjemalcev. 3e bolj
kot gledalisée je postala televizija LJUDSKA ATRAKCIJA (da ne reéemo UMETNOST, zaradi
tega, ker to Ze vedno ni postala v okvirih svojih specifiénosti). To dejstvo je treba ne-
ogibno razumeti in GA SPREJETI in skladno s tem poskusati najti naine, da v OBSEGU
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NJENEGA DELOVANJA doseiemo dologene umetniske vrednote. Samo na ta naéin lahko
televizija v popolnosti prevzame vlogo »obéeljudskega prosvetitelja«, ki bi — kot nekoc
gledalis¢e — imel nalogo ne samo razveseljevati in zabavati gledalce, ampak predvsem
doseéi kulturno raven okolja in pomagati vzgojiti okus gledalca. Toda vprav »mnoziéno
ob&instvo« predstavlja najveéjo oviro za doseg takSnega uéinka in takSne vloge tega
najmodernejsega komunikacijskega in izraznega sredstva.

Ce vriemo pogled nazaj in spremljamo razvoj odrske umetnosti od antiénega amfiteatra
prek srednjeveikih prikazovanj na vozovih in renesanénega ploskovnega odra vse do
baroénega odra-Skatlice (kakrSna se je na Zalost obdriala do danasnjega dne), opazimo
nenehno in drasti¢éno spreminjanje, oziroma da je nastopil trenutek, ko se je gledalisée
znaslo pred nove spremembo svojih oblik, v njegovi zgodovini verjetno najbistvenejso.
Mnoga znamenja napovedujejo, da se bo sprememba izvriila skozi simbiozo gledaliséa
s tehniko televizije, seveda v prihodnosti, ki jo komaj slutimo.

Vse manj kaZe, da bi gledalif¢u uspelo resiti problem privlaénosti za obéinstvo v dovoljs-
njem $tevilu in v pravilni sestavi. Ce obé&instva ni dovolj ali & ga je vse manj in manj,
potem se postavlja vprasanje, na kaksen naéin bi bilo mogoce obdrzati gledalisée in
negovati njegovo tradicijo. Kako gledali3éu vrniti Sircko obéinstvo, da bi ponovno postalo
LJUDSKA UMETNOST, kakrino je bilo na visku svojega razvoja? Kajti samo taksno gie-
dalidée ima svoj pravi smisel, ne pa »hermetiéno« gledalii€e intelektualne manjsine.
Mar je reSitev v organiziranem vodenju gledalcev, ki oitno ne sprejemajo predstave, niti
nimajo od nje kakrsnekoli koristi? To ni reditev, €éeprav bi tak postopek lahko imeli za
eno (vendar nikakor ne osnovno) od oblik gledalikega delovanja. Mar je treba slediti okusu
Sirokega obéinstva in prikazovati samo tisto, kar ima mnoZica rada? Ne, kajti s tem se
zmanjsSuje umetniska pomembnost gledaliséa, ki ima smisel edino tako, kakrino je. Mar
je treba gledalisée, ki nima (dovolj) ohé&instva, zapreti? Nikakor, kajti vsak koli¢kaj
kulturen narod mora vzdrievati tradicijo gledaliSske umetnosti, pa €eprav bi se to niti ne
spladalo (tudi vzdrZievanje raznih muzejev se ne splaa, vendar nikemur ne pride na
misel, da bi jih zaprl). Mar je treba kljub vsemu dajati visokoumetniske predstave, ki
naj bi bile namenjene le ozkemu krogu obiskovalcev, estetov in poznavalcev gledalidke
umetnosti? V tem trenutku in v tak3ni situaciji je to najbrZ edini (nekomercialni) izhod
in reditev, ki varuje gledalitko tradicijo vsakega naroda za bodoia pokolenja, to je
nujnost, ki se jo mora sprejeti, pa &eprav bi jo lahko imenovali luksus (Shaw je rekel,
da se v umetnosti mora tolerirati tudi luksus!). Tak3na razlaga ima nasprotnika, kajti
kakino naj je gledalidée brez ob&instva ali samo s skrajno ekskluzivnim ob&instvom; vendar
je celo takino gledalisée boljse kot poniZano in odvrieno gledalisée. Gledalisée je zelo
lahke razveljaviti in uniéiti, potrebno je samo malo truda in prav malo pameti. Graditi
pa ga je treba stoletja in z velikimi napori. V krizi gledali$¢a se nam televizija ponuja
kot tehniéno sredstvo, ki lahko »distribuirac predstave in jih hkrati prenaia v vse
cdomove. Jasno pa je, da vsaj za zdaj distribucija gledalikih predstav s pomoéjo tele-
vizije uni€uje vrednosti gledalitke izvedbe, ne da bi jih prevrednotila v nove specifiéno
televizijske lastnosti.

Ce imamo kulturo in umetnost radi, potem se moramo sootiti s krizo danainjega gleda-
lis€a in jo prenesti. Gledalise nam je potrebno in predati ga moramo prihodnosti, ko ho
najbrz postalo povsem drugaéno. Da pa bi se gledalis¢e preobrazilo v nove oblike( ki jih
komaj slutimo), ga moramo 3e vedno varovati takinega, kakrino je danes, saj ni nujno,
da Ze v nasi dobi doZivi tehniéno preobrazbo. Za zdaj nam preostane edino to, da nakle-
pamo, kakino bo gledalifZe bodoénosti.

Zamislimo si: vsako gledaliée ima svoj televizijski kanal, in vsi drZavljani lahko kadar-
koli si zaZelijo, gledajo eno izmed predstav, ki jo ima tisto gledali¢e na programu, da
jo gledajo v naravni velikosti, v resni¢nih barvah in v tretji dimenziji. Ze danes je doma
mo& »konserviratic katerokoli oddajo s televizijskega programa, ée Elovek nima ¢&asa
gledati je v dolofenem &asu, ampak jo Zeli gledati kasneje in sicer nekolikokrat! Trdijo,
da bo vsak dom imel gledalisée, tako kot so nekoZ obstajala gledaliséa v vsakem hoga-
tejSem gradu. Gledaliske predstave bo mogoie gledati v popolni televizijski realizaciji,
na velikem platnu prek zida cele sobe, v naravnih barvah in s polnim doZivljanjem.
Mnogim bo to povsem zadostovalo. Tukaj lahko navedemo znane proti-dokaze: ni Zivega
igralca, manjka »fluids, ki povezuje oder in gledalisko dvorano, odsotno je kolektivno
dozivljanje predstav in podobno. Tisti, ki ljubijo tak3ne finese, jih bodo v bodo&nosti
lahko doziveli na premieri v gledalis¢u, vendar pa bo najbri velina celo zelo kulturnih
gledalcev vse to prebolela zavoljo prakti€nosti in udobnosti, ki jim jo bo nudila vrhunska
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predstavo, zadovoljni bodo in ne bodo se poéutili sovrainike umetnosti in suinje tehnike.
Tehnika bo postala del njih samih, tehnika jih bo odredila potreke, da bi uZivali nepo-
sredno dofivljanje gledaliske predstave.

Ce se e tako upiramo takini viziji bododega gledalii¢a, se ne more prav nié¢ storiti
zoper vratolomno izpopelnjevanje tehnike (katere razvoj se giblje z geometrijskim pro-
gresom! ), tehnike, ki tudi v obliki televizije nudi gledaliséu moZnost simbioze, kolikor ne
zeli biti povsem uniéen. S sedanjega zornega kota se nam ta simbioza lahko zazdi usodna,
a tetko se je postaviti v poloZaj nasih potomcev in brez skusenj sprejeti bodofo podoho
in bodoge razlage umetnosti.

RUSENJE TRADICIONALNEGA OBROCA

Ni poza, &e nekdo prizna, da ne more razumeti, kako televizijske slike »letijo« skozi
prostor in sicer zvoéne slike, ki se gibljejo in prihajaje v domove, kjer rudijo nas intimni
svet ali pa nas silijo, da smo indiskretni, ker moramo »kukatic« v intimni svet drugih.
Po »éudefu«, ki ga je predstavljal kinematograf (sicer prvo izrazno sredstvo, rojeno
iz simbioze tehnike in umetnostil), se je morala televizija pojaviti v Zasu obvladovanja
nekdaj nepremostljivih ovir, ki so €loveka ovirala v €asu in prostoru, odkrita je morala
biti prav v trenutku, ko je Eloveku uspelo izviti se iz ineja sil, ki so ga vezale na
zemljo. V neki stari japonski pripovedki prerokuje prosvetljeni uéitelj »Zena«, da bo
Elovestvo izginilo takrat, ko bo &loveku uspelo doseéi zadnjo hitrost in odkriti zadnjo
tajnost prirode — vzroénost vsega. V tem paradoksu je neizogibna resnica: fenomenalna
odkritja tega stoletja vodijo &loveStvo v smer totalnega izenafenja z moémi prirode,
to pa lahko pomeni tudi pot k unienju bitja, ki se izenacuje s tistim, kar ga je ustvarilo
in kar je brezmejno. Vegnost je nasprotna Zivljenju in potem tudi &loveku, stalni razvoj
sveta pa je neizbeien, kajti svet tefe v svojem toku, pri €emer napredek vekrat ni
istoveten s humanizmom. Televizijo si lahko razlagamo kot eno izmed stopenj na tej
poti, ker delno uresni¢uje &lovekov sen, da se istoéasno nahaja na razliénih mestih, da
lahko povsod prodre, ali obratno, da je lahko cel svet v dosegu njegovih rok. Slike do-
godkov in predmetov, ki se gibljejo, spremenjene v elektriéne impulze, tavajo po etru
in s sprejemnikom jih je vsak €¢as moé »uloviti«.

Mislimo si, da mogode odsevi vsakega izmed nas, spremenjeni v drugo energijo,
lebdijo v vsemirju, kjer se veéno prelivajo tudi potem, ko nas fiziéno ni veg, zato, da
bi nas nekega dne neki aparati »ulovili« in nas reproducirali kot »ozivljene slike«! Zami-
slimo si montaZerja ali reziserja daljnje bodoZnosti: s pomoéjo elektronskega »izzivalca
pretekostic bosta zmoZna reproducirati in prikazovati Zive slike vsakega trenutka pre-
teklosti in vseh dogodkov, ki so se nekoé odigrali! Se bo ta postopek imenoval »umet-
niskic ali »estetsko transponiranje« stvarnosti v umetnisko delo? Mar ne bodo v tem
primeru odvrieni vsi postulati tradicionalne estetike, ki Se vedno ovira moderne ustvar-
jalce zlasti v novih izrazajnih medijih?

Edini cilj takinega poljubnega in fantazmagoriénega predvicdevanja prihodnosti televizije
je, da opozori na oéitno dejstvo nasega ¢asa — povezovanje znanosti in umetnosti.
Ce so skoraj do zdaj menili, da je edino umetnost z intuicijo in talentom zmozna
prodreti v sfere Eloveike psihe, v samo bistvo Zivijenja, trajanja, smrti in veénosti, potem
je moderna znanost tik pred tem, da v te fenomene vstopi povsem eksaktno, ohvladujoé
problem €asa in prostora, ki sta bila vedno last filozofije in umetnosti. Potovanje skozi
brezkonénost kozmosa s hitrostjo, ki je enaka absolutnemu mirovanju, trenutek, ko ho
na meseéevo povriino stopil ¢lovek, — vse to ho mogode videti na zemlji, v hidah, katerih
zidovi bodo obloZeni z ogromnimi platni, kakor je to prikazano v nekem »sciencefiction«
filmu ali v Truffautovem filozofsko-fantasticnem filmu Farenheit 451. Zdaj se nam
mogode vse to zdi grozljivo, vendar ne smemo pozabiti, da so se nadim prednikom zdele
grozljive prenekatere reéi, brez katerih si danes ne moremo zamisliti sodobnega Zivljenja.
V takih spremenjenih okolif€¢inah se bo moral nujno spremeniti tudi odnos do umetnosti,
kolikorkrat bo le-ta sploh eksistirala v chlikah, kakrsne danes pozname. Priznam, da je
tvegano govoriti o podokah stvari, ki Sele prihajajo, toda Ze zdaj slutimo, da bodoéi
razvoj znanosti in tehnike nezadrino pelje k bistvenim spremembam ne samo materialnega
aspekta éElovekovega Zivljenja, ampak tudi njegovega duSevnega doZivljanja, to pa je
podroéje, kjer so vedno kraljevali zakoni umetnosti. Materialni razvoj v celoti vpliva
na spremembe, ki se morajo odrazati tudi v &loveskem duhu, ne glede na to, da temu
zoprujejo ustaljene navade, ki so v daljSem casovnem razdobju pripeljale do doloéenega
clovekoveaa duhovneaa profila.
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Prizor iz Pregljevega fiima MARGINALIJE




Prizor iz Pregljevega filma FANTAZIJA

Predodevanje fantasti¢ne vizije bodocega Elovekovega Zivljenja in potov, ki jih pred njim
odpira znanost — na tej poti stoji trenutno tudi »Zudei« televizije — lahko opraviéi
éedalje veéje oddaljevanje umetnikov od krute zvestobe zakonom tradicionalne estetike,
kakor tudi sprejemanje novih oblik, ki tudi same tvorijo nove principe v skladu z moder-
nimi izraznimi sredstvi; le-ti pa vse bolj vkljuéujejo tudi tehniko. Eno izmed novih
inraznih sredstev je tudi televizija, ki jo — pri€¢e smo — za vsako ceno in s silo posku-
Samo podrediti postopkom in na&inom obves€anja in ki jih Ze od zdavnaj uporabljajo
tradicionalne umetnosti, zlasti gledalis¢e. Ce pravimo, da je televizija »hlizja« filmu,
trdimo tako samo zavoljo tega, ker je »bolj oddaljena« od gledaliséa. Film je Ze v
mnegem odstopil od zakonov klasiéne estetike, televizija pa, kot vse kaze, gre Ze dlje.
3e vedno brezsmiselno verjamejo, da televizija sama po sebi ne more postati umetnost,
razen s pomoéjo gledali¥éa, literature ali filma! Ce se v izjemnih trenutkih potrdi dejstvo,
da je lahko umetnost, potem to noveo izrazno sredstvo, katerega struktura
ne ustreza veé principom, na katerih so zasnovane klasi¢ne umetnosti — obtoZuje, da
dobesedno reproducira Zivljenje brez neobhodne »umetniske transpozicijex. Za dosego
tega cilja televiziji na silo vsiljujejo okuse drugih umetnosti. Kot kaze, bo tako vse
dotlej, dokler se bo to najmodernejSe izrazno sredstvo podrejalo zakonom tradicionalne
estetike; mora pa se jim odreéi, ¢e Zeli ostati zvesto samemu sebi.
Televizija bo to napravila, zavoljo narave stvari in zaradi neizogibnesti tehniénega raz-
voja, pa €eprav bi je ne imenovali »umetni$ko« izrazno sredstvo. Sicer pa, mar je vaien
goli naslov? Veliko vainejie je, kar doloéena stvar je in kaj nudi éloveku. Televizija
predstavlja sodobno moZnost rusenja obrofa, s katerim se je tradicionalna umetnost
ogradila zoper znanost in tehniko.

KJE BO KONEC?
Slika je bila najprej mrtva: &lovek jo je prenasal na kamen, drevo, platno, papir, ustvarjal

jo je s svojimi rokami, opazujoé svet okoli sebe in razmisiljajoé¢ o tem, kar bi Zelel
naslikati. Potem je zael sanjati o moZnostih mehani€nega reproduciranja vidnega sveta,
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in sicer ¢im bolj vernc in kar najhitreje mogode. Tako se je rodila fotografija; tocla
tudi fotografija je bila negibna, mrtva; fiksirana na papirju ali na stekleni ploséi, je
fotografija prikazovala iztrgan trenutek resni¢nosti, ki se nenehno giblje, iz katere
fotografski aparat »zavre« le deléek gibanja. Cloveku to ni bilo dovolj; vpraseval se je,
¢emu bi se fotografija ne mogla gibati. Ce je Ze tako podobna stvarnosti, &e jo Ie
v toliksni meri posnema, zakaj ne bi imela 3e tiste najbistvenej$e karakteristike Ziv-
ljenja—gibanja?

Taksna Zelja je ti€ala v ljudeh Ze izza davnih &asov, poskus, da bi se ta Zelja uresniéila,
lahko zaslutimo v starodavnih risbah dirjajoéih bizonov (prikazanih v celi vrsti raz-
clenjenih gibov Zivalskih nog), odkrivamo jo v kitajskih senénih igrah, v srednjeveikih
semenjskih panoptikih, doZivljamo jo v raznih optiénih igracah, s katerimi smo se kot
otroci zabavali, vrte€ na robeh knjige faze gibanja konja v teku. S povezovanjem principov
¢arovne svetilke, mragne temnice, opti¢nih igra¢ in analiti¢ne fotografije je konéno priilo
do gibajocih se oZivljenih slik — rodil se je film! Kinematograf je takoj osvojil svet,
toda ni se zadovoljil samo s tem, da se slika giblje. Najprej je deloval nem, potem se
mu je pridruzil ton, nato je dobil moZnost doéarati tretjo dimenzijo in konéno se je
spreobrnil v cinemaskop, cineramo, cikloramo, ogromno tridimenzionalne sliko, ki obkroza
gledalce z vseh strani in imajo tako vtis, da se nahajajo v sami stvarnosti, oziroma bolje
re¢eno v totalni iluziji stvarnosti.

Cudeina je mo¢ demonske maSinerije, ki doara Zivljenje tako verno in totalno, da
odhaja clovek iz kinematografske dvorane tako, kot da bi iz ulice vstopil v hiSo in obratno.
Film je postal del vsakdanjega ¢lovekovega zivljenja in &lovek ne gre veé v kinematograf
kot v gledalisée, ampak se predaja filmu tako, kot se predaja sami stvarnosti. Ce je
tako, zakaj potem oditi v kinematograf, zakaj ne rajsi ta totalno doZivljeni svet eno-
stavno privleéi k sebi, imeti ga vedno v dosegu rok, v svojem domu, po Zelji in po
osebni presoji? In »Zive slike« so zalele leteti po vsemirju, da bi jih ljudje na vseh
meridianih lahko ujeli, da bi jih pritegnili v Zelezno palico in jih gledali v svojih sobah!
To je Eudez televizije. Toda slika, ki prileti iz zraka, je majhna, érno-bela, 3e nedovriena;
kmalu bodo odstranjene vse te »pomanjkljivosti«, TV slika bo dobila barvo, poveéala
sz bo kot kinematografsko platno, postala bo celo veéja od njega. To ne bo veé »okno
v svet«, ampak svet okoli nas, s pritiskom na gumb se bodo vsi zidovi sobe spremenili
v zive slike, v okno, ki je nekje daleé od nas, v totalno iluzijo Zivljenja, ki nas obkroza.
Prava pravcata »javna osamljenost«! Mogoée ho kdo pemislil, da je to konec sveta,
blaznost, pozabljajoé, da je veasih polet v vesoljstvo prav tako predstavljal konec sveta,
razbijanje atoma pa blaznost!

Tetko je predvideti, kako bodo izgledale »Zive slike«x v bodoénesti, toda jasno je, da
bodo éloveka éedalje bolj oblegale in da mu bodo &edalje bolj totalno <arale
stvarnost in vse vidne in nevidne manifestacije v njej. Ogitno se razvoj giblje k popolni
»javni osamljenosti«, v katero &loveka peha civilizacija; oddvojen od vseh in vsega, pri-
soten povsod in ob vsakomer, postaja Elovek »vsemoéen«! Vidi vse in vsakdo vidi
njega, pa je vendar osamljen med Ztirimi zidovi! Tako kot v Zivljenju: medtem ko gre
po ulici, vidi vse, pa je vendar sam in izdvojen od vsega, kar se okoli njega dogajal
Ce se bo uresnitilo — neizogiben razvoj in &udeina moé tehnike ocitno govorita, da je
to mozno in smotrno — se bodo konéno zbrisale razlike med gledaliséem, filmom in
televizijo enostavno na ta naéin, da se bo vse skupaj spojilo v eno! Gledalci bodo lahko
dozivljali igralce v totalni iluziji, prav tako, kot v gledalis¢u, ali bolje, tako kot v tri-
dimenzionalni stvarnosti: oder in igralci na njem bodo vzniknili pred gledalci kot stvarna
gloveska bitja, imeli bodo isti vpliv, kakrinega imajo v gledaliski dvorani, pa &eprav ho
to samo njihova slika! Zakaj bi, v tem primeru, gledalec odSel v gledalisée? Igralci bode
priéli v njegov dom tako, kot so véasih prihajali v gradove srednjeveikih veljakov!
Televizija nudi superiornost in obéutek moci vsem prebivalcem sveta.

Slike sveta, prizori, ki se gibljejo, popolna iluzija Zivljenja bo v vsakem trenutku v dosegu
Zlovekove roke: élovek bo verjel, da ima boZansko moé, da po lastni Zelji ustvarja Ziv-
ljenje in ga spravlja v gibanje. Zavoljo te Zelje je zalel slikati, plesati, preobrazati se
fiktivno v druga bitja. Ko bo popolnoma obvladal tehniko Zivljenja v totalni
iluziji, mar bo to pomenilo konec umetnosti, ali zafetek neke nove »umetnostix,
ki bo razbila vse dosedanje estetske postulate?

O tem vprasanju lahko zdaj razmisljamo.




Biti drugaden pomeni biti nedostojen.
JOSE ORTEGA Y GASSET

Tezko tistemu, ki je nebo zamenjal
za modri zaslon televizije

DRAGOS KALAIJIC

Brez dvoma je televizija eden elementcv nafe elektronske civilizacije, ki so v poslednjih
petnajstih letih doZiveli nepri¢akovan razvoj tako na podroéju tehniénega izpopolnjevanja
(barvna televizija, interkontinentalni pnenos s pomoéjo satelita), kakor tudi v smislu
druzbenega pomena.

Skupaj s to neprestano menjavo pozicij funkcije in pomembnosti televizije se tudi hitro
starajo teoreti¢ne domneve o njenem bistvu. Nismo namreé Se tako dale¢ od tistega ¢asa,
ko smo menili, da je televizija samo predmet prenosa, samo obicajni transmisijski vzvod,
samo tehniéno sredstvo. Gilo Dorfless pise v svoji studiji OSCILACIJA OKUSA IN MODERNE
UMETNOSTI,! da je televizija sredstvo mehaniéne reprodukcije umetnosti, katere osnovni
nevarnosti sta nehotenost umetniskega dozivljanja (ko gledate film na televiziji, lahko
hkrati poénete Se vrsto reéi, — Wright Mills navaja v svoji knjigi ZNANJE IN MOC
primer ¢loveka, ki je »z enim oéesom in enim usesom gledal in poslusal televizijski prenos
kosarkaske tekme, z drugim usesom je poslusal jazz v radiu poleg svojega stola, z drugim
ofesom in obema rokama pa je prelistaval neko ilustrirano revijo«.2) in lainost v pre-
zentaciji (mnoZenje ekspresije nekega dela mehaniéno z istoasno reprodukcijo). »Ce
je Casiererjeva definicija, ki umetnost pribliZzuje obredu, mitu, toéna,« — pise Dorfless —
»je tu razlog, zavoljo katerega umetnost, ki nam jo nudi radio, zgublja dobrsen del svoje
vrednosti; v enaki meri, bi lahko rekli, kot jo izgublja religiozna sluzba v televizijskem
prenosu prav zavoljo tega, ker manjka magiéno kreativno sodelovanje
gledalcev ali vernikov.®

Samé desetletje nas lodi od tega sklepa, televizija pa ne samo da v popolnosti zahteva
»magi€nokreativho« sodelovanje gledalcev, ampak predstavlja tudi neko posebno orga-
nizacijo nerazdruiljive enotnosti svojega poslanstva in svojih potrosnikov, katerih bistvene
osnove in vsi odnosi so povsem wreligioznega« tipa. Televizija se hitro oddaljuje od
takih stalis¢, zahteva nenehno nove maksime o svojem ustroju in ni veé daleé &as, ko
Lodo tudi »science-fictionc zamisli o njeni moéi postale samo navadni zapisi o vsak-
danjem. Neka fantastiéna pripovedka Roya Bredburryja prikazuje svet bodofnosti, ki
zlagoma postaja stvarnost: v njegovem imaginarnem mestu prihodnega stoletja nase
zgodovine televizija nadomes&a vse, postane edini smisel Zivljenja in edina vez enotnosti
éloveitva — v tem mestu je promet ukinjen, po ulicah raste plevel, avtomatizirani roboti-
patrole pa aretirajo neintegrirane posameznike, ki v &asu televizijskega programa niso
v svejih hisah ter jih zapirajo v posebne azile." Televizija nas torej vse »vkljuéuje« v
neki integralen sistem.

Pojem »vkljuéevanje« je tudi ena izmed bistvenih postavk teorije Marshalla McLuhana
o medijih mnozi¢ne komunikacije elektronske civilizacije.” McLuhan verjame, da komu-
nikacije, ki jih &lovek ustvarja, nastajajo kot podaljski nasih obcutkov in ostalih potenc
in zakljuéuje, da te komunikacije vplivajo nazaj na ¢loveka in menjajo pri tem njegov
naéin sprejemanja, chéutenja in razumevanja. Vstopajoé v tehnolosko obdobje, v katerem
elektronske komunikacije nadomes¢ajo pisano besedo, smo pred neko povsem novo situ-
acijo, v kateri se prejinji linearni svet spopada z nekim veépomenskim, sintetiénim
posegom v globino, kajti — pravi McLuhan — knjiga »vsebuje« individualno sporoéilo in
zahteva individuvalno izoliranost, medtem ko televizija »vkljuéuje« v enoten sistem misli
in akcije, ki trenutno povezuje vse ljudi zemeljske oble v neko nove plemensko skupnost
na visji ravni (»svetovna vas«). »Televizija razvija pri gledalcu sposobnost opazanja v
veéih slojih — pise McLuhan. — To je globinski medij, nekaksna zvrst rentgenskega
zaréenja, ki preiema gledalca. Televizije ne zanimajo pogledi, inte-
resi ali problemi. Je iznajditelj in ustvarjalec predstav,
ki so nad vsemi razlikami v stali$é€ih in nad generacij-
skimi razlikami.’' Brez dvoma se takina nova oblika percepcije ne sklada z usta-
ljenimi razlagami danasnjega fragmentarnega sveta; vendar pa vidi McLuhan premagovanje
teh spopadov v postopnem odmiranju tradicionalnih naéinov komuniciranja in v vse
veéji mo&i medija, katerega mo& ne izhaja iz njihovega programa, ampak preprosto iz
same njihove strukture, ki zahteva, kadar j= bkeseda o televiziji, posesbno nadgraznjo,
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posebna »podalj$anja«, &utne percepcije, in &lovekovo aktivnost pretvarja v »globinsko
sodelovanje«, kar konéno pripelje do polnega razvoja élovekovih generiénih sposchnosti.
Vendar pa ostaja McLuhanovo »vkljuéevanje« samo pri primarni &utni percepciji, v
njegovem sistemu ni prostora za kritiéno scdelovanje samosvojega, integralnega &loveskega
bitja. To je med drugim tudi ena izmed osnovnih toék mnoZiéne kulture, in dejstvo, da
McLuhan ni sposoben opraviti njene kriti¢ne analize, ne zanika njegove sposobnosti za
toéno sklepanje. »Vkljuéevanje« televizije in vseh ostalih medijev mnoZi¢ne komunika-
cije — tako, kot ga razume McLuhan — je prav ta abstinenca individualnega kriti¢nega
angaZmaja, in mnozi¢na kultura je moina 3ele takrat, ko se vzpostavi sistem enot-
nosti poroéanja in enosmernosti emitiranja. O tem pie Siegmund
Baumann: »Zdi se, da so lastnosti teh sredstev (sredstev mnoziénega obcevanja — op.
B.T.) tele: 1. komunikacija istih enot informacije, ki se dajejo hkrati velikemu Stevilu
ljudi, ne glede na status tistih, h katerim se obrada; 2. komunikacija teh enot informacije
v neki nespremenjeni smeri in praktiéno izkljuéenje moznosti, da tisti, ki sprejema infor-
macijo, odgovori, razpravlja na enakopravni osnovi; ostra polarizacija sistema komuni-
kacije na tiste, ki informacije posiljajo in na tiste, ki jih sprejemajo; neverjetna mo¢
informacij, ki se oddajajo, osnovana na prenapeti druzbeni avtoriteti izvora, njih polmo-
nopolistiéni poloZaj in prepricanje, ki ima velik psiholofki pomen, da »vsi« poslusajo —
in sicer s spoStovanjem — isto porocfanje. Opomnimo naj, da je vse to na primer upo-
rabljala katoliska Cerkev — ta véliki center radijskih prenosov srednjeveske Evrope —
s priZnic svojih Zupnijskih cerkev, ki so igrale vlego televizijskih sprejemnikov. Lastnik
zemlje, kmet in rokodelec, vsi prisostvujejo isti masi, ista pridiga je povedana vsem in
izmoljena za vse ista molitev. Tok informacije je bil enostranski in prav nié¢ manj nespre-
menljiv kot v dana¥nji televiziji.«” Baumann se zaveda, da s= do takZne sitvacije, ki dovo-
ljuje pojav mnoziéne kulture, lahko pride fele takrat, ko se standardizirajo druzbene
situacije €lanov druibe in kriteriji za doloéanje funkcionalnosti elementov
kulture: »da bi kultura druibe X postala mnoziéa kultura, to je kultura, ki je vsesplosno
sprejeta in s2 samo nekolikanj razlikuje po religioznih, ekoloskih in razrednih kriterijih, je
neogibno potrebno, da druibena situacija posameznikov v
druibi X in struktura njihovih potreb postaneta unifor-
mirani v tolik3ni meri, da morata biti in sta lahko zado-
voljeni s pomoéjo istega kulturnega sistema.«®

1.

Kaksen je torej trenutni status druzbene sitvacije éloveskega individua?

Ko smo se v prvih spomladanskih dneh leta 1968 neposredno sreéali z nasiljem nad
telesom v imenu obrambe nasilja nad duhom, ki se je kakor epidemija razsirilo nad
Evropo in ki je pripeljalo do konénega in grozljivega absurda z okupacijo Ceskoslovaske,
smo bili pri¢ca neke nove kvalitete obsedene surovosti, katere totalitarnost nas je pre-
senetila. Medtem ko smo véasih poznali nasilje nad telesom v imenu imaginarnosti svetega
duha, medtem ko so moderni &asi industrijskega razvoja ustoliéili nasilje nad duhom
v imenu praznega ¢asdenja telesa, pa se to pot nahajamo pred zdruzeno akcijo teh teienj,
ki na eni strani kazejo pripravljenost na kakrinokeli uni€evanje in prelivanje krvi zavoljo
zaséite stalinistiéne dogme in drugih oblik spadene zavesti, na drugi pa se ne odrekajo
nobenih poti, naginov ali ravni diskvalifikacije avtentiéne kriti¢ne misli na raéun 3e nadalj-
njega vzdrievanja nepraviéne delitve materialnih dobrin tega sveta. Medtem ko je bila
katedrala simbol klasi¢nega nasilja kot »glasnik« boZanskega duha in medtem ko je
samopostrezba emklem Eudeine deiele pod cokriljem standarda,’” pa najdemo v tem naj-
novejSem primeru izredno sodelovanje moci oroZja in zavestno izrecene lazi, ki se bolj kot
kakr3enkoli simbol prejinjih €asov vzdigujeta nad sedanjim trenutkom nasega trajanja.
V tej akciji dvojnega nasilja ni nasprotij. Zdi se samo, da se mnogi med nami tega ne
zavedajo v polni meri in sicer prav zavoljo tega, ker dovolj dolgo Zivimo v pripravljalni
fazi pocasnega uvajanja v to strukturo in zaradi tega, ker smo sile opresije isprejeli
&e Ze ne normalno pa vsaj kot mozno stanje stvari, upostevajoé pri tem, da smo v to
strukturo vsaj delno Ze integrirani.

In vendar, kje je zacetek te integracije? Kje se zacenja pocasno prilagojevanje ne-
vrednemu ustroju danasnjega Zivljenja, ki nas je letos privedlo do stanja, »da nas drazi
samo zelo izrazita neenakost, medtem ko nam je decentna in prikrita neenakost Ze preila
v kri in jo sprejemamo kot obicajno in normalno.«’ Na primer, ogoréeni smo nad
okupacijo Ceskoslovaske, vendar lzhko to dejanje sprejemamo kot moéno dejstvo seda-



njega trenutka zgodovine, kot realnost jeseni 1968. leta, delno zaradi realnih posledic
zgodovinske izkuinje, delno pa zaradi resniénih spoznanj o strukturi razdelitve sodobnega
sveta; vendar pa nam je popolnoma tuja predstava nasprotne moznosti, predstava resni¢ne
enakosti ljudi in narodov, na podlagi katere bi, recimo, lahko &eskoslovaski voditelji
poslali v Moskvo peticijo in protestirali »zoper razmere v sovjetskem sodstvu, zoper
surove procese proti intelektualcem in $tudentom, peticijo zoper sterilnost sovjetskega
marksizma, zoper nevarnost neostalinizma in ugotovili... da to Se zdaleka ni samo no-
tranja sovjetska stvar, ampak stvar celokupnega internacionalnega komunisti¢nega
gibanja . . .«!! Nam je seveda razumljivo, da sovjetski propagandisti opraviéujejo okupacijo
Ceikoslovaske s kontrarevolucijo, katere eksponenti so bili med drugim tudi posvetovanje
o delu Franza Kafke leta 1962, IV. kongres zveze &eikoslovaskih pisateljev, dejavnost
&asopisa Literarni listy, knjige Kosika, Kohouta, Goldstikerja ali Prohaske, filmi Menzla,
Formana, Chytilove, Nemca, Jakubiska ali Passerja — razumljivo nam je, zakaj »razredni
bratje« razlagajo svoje oborozeno nasilje z nevarnostjo svobodnega duha, vendar nam
niti na kraj pameti ne pade, da bi pomislili, s kak&nimi sredstvi bi lahko svobodni kriti¢ni
duh nasprotoval sili oroZja stalinistinega pritiska. Neka kratka zgedba Franza Kafke"
predstavlja za nas predvidevanje sitvacije absurda, »absurdna misel« Milana Kundere pa
nam ne daje nobenega upanja v moznost svojega uresnicenja: »Ali sploh lahko pomislimo,
da bi sovjetski voditelji reagirali na to (na kritiko — op. B. T.), kakor smo reagirali
mi? Da bi obdirno pojasnjevali in opraviéevali svojo politiko? Da bi ob tej ali oni togki
celo priznali neuspeh? Da bi pozvali nade élane sindikatov, kmetovalce in turiste, naj
se z lastnimi ofmi prepri¢ajo, kakina demokracija vlada v Sovjetski zvezi? Da bi nas v
vsakem stavku prepri¢evali o neskon&ni ljubezni? Da bi nas pozvali, da se z njimi o vsem
tem pogoverimo in da bi obZutili neizmerno radest, da se lahko z nam sre€ajo na lastnem
teritoriju in ne na nafem?«"

Kakor je razvidno, so nekatere stvari postale Ze privajen faktor na3e civilizacije neenako-
pravnosti, nasilja in smrti. Vpraganje je, koliko &asa bomo potrebovali, da se jih bomo
znebili. Vprasanje je, koliko ¢asa bomo potrebovali, da bomo v popolnosti razumeli njih
pogubni mehanizem in dospeli v stanje nove renesanse kriti¢ne zavesti, ki bi bila zmoina
upreti se vsem sistemom manipulacij. Za dosego fesa takega je samo en naéin: odloéno
odbijati integracijo v tokove takine sodobne civilizacije, odleéno potruditi se, da pojem
individua ponovno zadobi svojo vrednost. Kajti krize sodobnega sveta niso samo enostavni
Einitelj trenutne politiéne situacije. Umazana vojna v Vietnamu (ne pozabimo, da jo je
spodel najnaprednejsi ameriski politik noveje zgodovine!) je proizvod stoletnega sistema
politiéne in druzbene mistifikacije, ki je pojem vsesploine neodgovornosti kot svejo kon-
stanto povisala v dejanje vrhunske demokracije. Prav nié drugaéna ni bila predjanuarska
kriza v Ceskoslovaski, tej strukturi ne bodo pobegnile, ko bo do tega prislo, niti krize
v Poljski, Madzarski ali Zvezni republiki Neméiji; njihova sedanja drzavnopoliti¢na struk-
tura temelji prav tako na sistemih neodgovornosti in brezosebne mnoZi&nosti, »MnozZica
in politiéna manipulacija sta med seboj povezani« — pise Karel Kosik. »Kdor re€e mno-
Zice ... misli pri tem na doloéen sistem, v katerem se velikemu 3tevilu ljudi (»mnozici«)
odreka lastna politiéna volja zato, da bi bila lahko od zunaj vsiljena tuja volja, v kateri
Elovek ni ve¢ subjekt politicnih dogodkov, to je politiénega misljenja in odloganja,
drzavljanskih pravic in dolZnosti, ampak je samo ob je kt politiéne manipulacije. Ljudje
se ne rodijo kot mnoZfice, mnoZice postanejo kasneje, v sistemu, ki izvriuje praktiéno
delitev druzbe na dve skupini: na kategorijo anonimne vefine in na kategorijo manipu-
latorjev. Anonimne mnozice so ljudje brez lastnega obraza in brez lastne odgovornosti.
V sistemu mnozic vlada ancnimnost ne samo na eni strani, ampak na obeh straneh.
Anonimnosti teh mnoZic ustreza neodgovorost manipulatorjev. Sistem mnozZic in mani-
pulatorjev je sistem vsesplofne neodgovornosti. To je hkrati sistem vsesplosne mistifi-
kacije: ker je politiéno miiljenje zamenjano s politicne frazo, funkcionira sistem samo
tako, da ustvarja mnoziéno laino zavest kot predpostavko svoje eksistence in
kakrienkoli poskus kritiénega presojanja se ovrie kot kriva prisega in svetoskrunstvo.
V odloéanju sta dialektiéni razum pa tudi zdrav razum — izkljuéena.«!® Zato ni nié
¢udnega, ¢e v takinem sistemu oblike proklamirane demokracije praktiéno predstavljajo
svoje lastno nasprotje. Ce so, teoreti¢no gledano, volitve trenutek neposrednega izraza
volje naroda, pa v praksi predstavljajo nekaj &isto drugega in McLuhan ima &isto prav,
ko trdi, da »volitve predstavljajo obdobje programiranega nasilja . . .«!

Obstoji radikalna regitev takine krize, tak3ne druibene situacije: neodgovornost mnozic
naj se spremeni v odgovornost posameznikov. S tem bi odpadli vsi mehanizmi manipu-
lacije, med njimi tudi fenomen mnozi¢ne kulture. Nas pa zanima predhodni proces, tisti,
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ki je neodgovorne posameznike spremenil v amorfno mnoZico vsesploine neodgovornosti
in v katerem je televizija odigrala zelo vaZno vlogo.

Kolikor sprejmemo domnevo, da je oblika nasilja, ki ga je Evropa spoznala v lanskem
vrofem poletju, vendarle v najveéji meri nadaljevanje in nova, obogatena in raziirjena
funkcija moderne surovosti nasilja telesa nad duhom, kateri je nad stvarnim, nasilja, ki
se — v imenu upanja, da bo razsiril proizvodnjo in potrosnjo — odreka kriti€éni destruk-
ciji stanja druibene zavesti, potem moramo sprejeti tudi konstatacijo, da se je ta dolgo-
trajni proces integracije intenzivno (toda skoraj neopazno) odvijal tudi prek nekih
povsem znanih in obi€ajnih elementov nase vsakdanjosti. V tem kompleksu je fenomen
nedelje, problem prostega €asa, ki je doloen za brezdelje, v nekem smislu ilustrativen.
Medtem ko je bil véasih sedmi dan v tednu rezerviran za misli, posveéene namisljeni
univerzalnosti svetega duha, medtem ko je bil torej bistven sublimat surovosti fluidnega
verovanja v ni¢no no¢ abstraktnega, pa je na drugi strani nedelja tudi dandana3nji eden
izmed kljuénih centrov, iz katerega izhaja nasilje brezdusnega telesa in prek katerega
vlada nad poustvarjenim duhom. Medtem ko je bila véasih nedelja kriti¢na togka pasiv-
nosti brezosebnega telesa,' ki mu je bila v teh Stiriindvajsetih urah prepovedana kakrs-
nakeli aktivnost, pa v tem trenutku taisti dan, taisti &as fiktivhega odmora in stvarne
pasivizacije celic zavesti pri veini nas izziva Zeljo, da bi se nekontrolirane potrebe organ-
skega Zivljenja povzpele do svojega paroksizma. V obeh primerih je zabloda popolna:
Elovek, ki svoje misli posvela Bogu, hrepenefe pri¢akuje naslednjo nedeljsko pridige
kot novo moznost svojega upanja, da bi se redil skuinjave, medtem ko &lovek, ki Zivi
»zaradi Zivljenjax, s prav tak3no Zeljo pricakuje naslednjo sobotno »zabavo«, ne glede
na obupnega maéka in emotivno trpljenje, ki ga preganja vsaj pol €asa v njegovih 3estih
delovnih dneh.

Zaustavimo se na tem drugem fenomenu. Nasilje telesa nad duhom je poleg drugih stvari
pripeljalo tudi do spoletja tistega specifiénega razreda ljudi sodobnega sveta, ki se ne
glede na svoje socialno poreklo ali resniéne druzbene statuse zdruZujejo v Zelji za inten-
zivnim troSenjem dobrin in za &im veéjim akumuliranjem zadovoljstev, ne mene¢ se
pri tem za resni¢ne emocionalne in intelektualne potrebe. Fenomen nedelje se v takini
strukturi formiranja medrazredov odvija med dvema znanima simboloma: avtomobilom
in televizijskim sprejemnikom, med elementoma, ki po McLuhanu pomenita bistvo sodobne
strukturalne spremembe sveta, ki se nahaja na prehodu iz svoje strojne faze trajanja,
katere vrhunski proizvod je avtomobil, — v svojo elektronsko ero, v kateri igra televizijski
sprejemnik vlogo glavnega fenomena novega »plemenskegax zdruzevanja. Verjamejo, in
to prepri€anje Se posebej podpirajo tisti, katerih probleme to prepri€éanje kamuflira, da
sodobni &lovek kupuje avtomobil zavoljo potreb preteino psiholoikega zna-
€aja, vendar je res, da je v ozadju tega materialnega izdatka vedno jasna socialna
potreba. Clovek, ki je lastnik avtomobila, ponavadi z odkritim ponosom pripoveduje
znancem in prijateljem, da zdaj Zivi mnogo bolje kot prej in da ima zdaj veliko veéje
moznosti spoznati nove ljudi in nove kraje, prirodo in zgodovinske spomenike. Uposte-
vajo€, da prirodo in znamenitosti (da o ljudeh niti ne govorimo) spoznava samo v detajlih
in skozi mastno okensko steklo, da jih doZivlja samo kot prehodne silhuete na poti k
nedefiniranemu zadovoljstvu, da jih sprejema povrino in na isti nadin kot prek filmskega
platna, je povsem jasno, da je avto kupljen zavoljo tega, da bi okolici (ki je po Thorstenu
Vebelenu ravnodusen opazovalec vadega »iivljenja in je v odnosu do nje edino sredstvo
afirmacije nenehno dokazovanje pladilne sposobnosti) dokazali, kako si njih lastnik lahko
privosci s svojim druzbenim poloZzajem in standardom spoznavanje omenjenih bogastev
tega sveta, do katerih mu je, iskreno reéeno prav toliko kot do lanskega snega in med
katerimi se poguti kod odtujen skrbnik.!?

Zategadel] se mu zelo mudi, da se z nedeljskega vikenda &im prej vrne domov in
da ta svet, ki mu je — tako rekoé — na voljo, ponovno gleda na televizijskem platnu.
Zaradi tega se televizijski sprejemnik kot potro3niski predmet prodaja po globinskih
psiholoSkih motivih, &eprav verjamemo, da je televizor popreéna potreba
socialnega poloZaja ¢loveka, ki se zaveda sitvacije €asa okoli sebe in ki Zeli opazovati
njegovo usodo z maksimumom druibene zavesti in etiéne odgovornosti. Konéno smo
prispeli do tistega, kar filozofi imenujejo kontradictio in adjecto. In zafuda, ta »nas-
protnost sama po sebi« Zivi bolj realno kot karkoli v svetu manipulacij, ki ga poznamo
in v katerega smo naravnost surovo porinjeni. In sicer zavoljo zelo preprostega razloga:
sodobni pomasovljeni &lovek se je v svoji egoisti€ni in nesmisemi potrebi pridobiti
¢im ve¢ zadovoljstva telesu popolnoma odtujil humanistiénemu bistvu svojega sveta,

katerega usoda in narava ga &edalje manj vznemirjata.”® Zato se vsak izlet z avtomobilom




konéa Zze na prvi planoti poleg mesta, kjer prezivijamo dan brezciljno, v neprestanem
obracganju z enega boka na drugega, v absurdnih poskusih, da bi pod vzpodbudnim vplivom
narave poceli reéi, ki jim nismo kos na drugem, bolj pripravnem prostoru, in zategadelj
konéno tako skrbno apeliramo na televizijske redakcije, naj bi vsaj v nedeljo ne dajale
v svoj program Sokantnih vesti o tiso& naéinih &loveikega umiranja in razkazovanja
razliénih oblik éloveske kede. In zaduda (kajti, taksen je sistem!), televizijske redakcije
se v polni meri prilagajajo tem pros$njam in zares je v nedeljskih programih nemogoée
najti oddajo, ki ne bi na najbolj direkten naéin podpirala prepri¢anja vsakega naroénika,
da Zivi v najlepiem izmed vseh svetov, kjer je mecgole dosefi napredek samo in edino
z intenzivno integracijo v »mnoZico«, katera ni odgovorna za usodo osvobojenega dela
in za socialno pravico v sistemu razdeljevanja njegovih viskov. V svetu odtujenega Elove-
kovega delovanja pa ima na sre€o mit o pravici pomembno mesto in zato so nedeljski
televizijski programi od A do Z izpolnjeni z ilustrativnimi primeri pravilne razdelitve
pravice, ki naj je velikodu$na in pegosta, velikoduSno pogosta, pogosto velikoduina in
tako dalje, in temu podobno, ki vsakemu izmed nas vzbuja upanje na ljubezen, avanturo
in zadovoljevanje vseh telesno-socialnih potreb.

Ne poznamo vecjega 3Stevila tujih televizijskih pogramov in zato ne moremo postreéi z
vecimi ilustrativnimi primeri, vendar pa nam Ze primer jugoslovanske televizije za te
zakljucke popolnoma zadostuje.

Ne vemo, e ste opazili, kako se nedeljski televizijski program, oziroma njegov udarni
blok, ki traja od devetnajste ure naprej, obvezno priéenja s serijskim filmom, kateri —
razglasajoé vrednosti integracije v druibeno strukturo skozi osnovno celico druzine in
krvnega »klana« — poudarja pravico do srefe, ki je najvainejfa gibalna sila Zivljenja.
Od te pravice do sreée pa so brez razlike popolnoma izvzeti neintegrirani posamezniki.
V seriji lzgubljeni v vesolju na primer slofna druiina majorja Westa, ki se je zgubila
nekje v prostranstvih vesolja, nikoli kolektivno ne pade v nesreéo. Vedno je v nevarnosti
samo en druzinski élan, ki pa se iz &eljusti smrti ne reSuje s pomoéjo tehnike, s katero
ekspedicija razpolaga, ampak z moéjo posredovanja ostalih, ki Zelijo druzinski klan
ohraniti v integralnem stanju. Moéna potreba, da ki Ziveli v druZinski celici, se izkazuje
tudi v liku doktorja Zaharija Scotta, ki je vedno povzroditelj vseh problemov, pa mu
vendar vse odpustimo zato, da bi bila kar najoditneje dokazana predstava o ohupni nemoéi
in izgubljenosti €loveka zunaj druzine, ne glede na njegovo moé v strojno-kibernetskih
elementih civilizacije.!” Junak Dolgega vroéega poletja je na prvi pogled tipi¢en osamljeni
junak. Vendar ne smemo pozabiti, da se Ben Quick vrafa v svoje rodno mesto z Zeljo,
da bi izpral madez z druZinskega imena. »Tragiéni junak nima nobenega ciljax — pravi
McLuhan — »prisiljen je iskati odgovor na vprasanje: ,Kdo sem jaz?' v situaciji, ko se
mu izmikajo tla pod nogami.«*” Je lahko Ben Quick tak junak, ima tragi¢ni nagon, je
njegov boj nasproten procesu prilagojevanja, je njegovo Zivljenje ustvarjanje v negiranju
obstojeéega? Edini odgovor je negativen. Namreé, nasproti osamljenemu posamezniku
Quicku, ki — tako se vsaj zdi — brani €ast neobstojeée druZine, se nahaja trdno orga-
nizirana druZinska skupina Wernerjevih. Dozdevno sovrastvo tega klana do Quicka je
samo spretna zanka za naivneZe: edini cilj krepkega mladeniéa je, da s svojim delom
dospe do druibenega polozaja, ki mu bo omogefil Zenitev s Claro Werner. To dejanje
ima zanj dvojno simboliko: osnovanje lastne druzine in, na drugi strani, vstop v naj-
mocnejso druzino mesta, ki je v doloéenem okolju televizijske predstave ameriske pro-
vince vzor krez ekonomskega in zaradi tega tudi eti¢no-socialnega tekmeca. Televizijsko
vztrajanje pri druZinski enotnosti je vazen faktor vzdrievanja obstojecega stanja druZine.
Mozeva cdsotnost od doma, ko vse svoje moéi vlaga v pridobivanje materialnih dobrin,
materialnih sredstev in obelezja standarda, je istovetna osamljenosti Zene, ki loéena od
proizvajalnega dela, od moinosti akumuliranja neposrednih izkustev in izbora prijateljev,
pestane séasoma tako nezainteresirana za svojo usodo, da ostaja psihi¢ni jetnik tudi
takrat, ko izginejo prostorsks in ekonomske prepreke njenega ujetnistva zaradi sluibe
»ndruZinskemu kultu«. Tovrstni televizijski filmi prepreéujejo tako enemu kakor drugemu
spolu, da bi poskusala radikalno spremeniti stanje, »vzorni tipi«, kakrsni so Wernerjevi
in Westovi, pa imajo nalogo, da umetno ustvarjeno shemo monoclitne druibe, enoli¢ne
skupnosti, »mnozice«, prav tako umetno razmnozujejo.

Nedeljski televizijski dnevnik to linijo »tipiénosti« progresivno nadaljuje in v njegovem

sporedu ni ni¢ takega, kar bi ne bilo prekvalificirano zivljenje. Izjava, da televizija servira
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samo tisto, kar bi lahko oznaéili kot »ponarejeno sporoéilo«, je skrajno pomanjkljiva.
Televizija nam namreé vedno prikazuje nekaj drugega, in pri tem ni potrebno,
da nas zanima vprasanje intelektualnega postenja in eti¢ne vesti ljudi, ki sestavljajo
program; veliko bolj zanimiva in pomembna je namreé fenomenologija neke posebne struk-
ture televizijskega misljenja, ki zlahka omogoéa, da se Zivljenje potvarja celo takrat,
ko je doseiena iluzija, da na zaslonu gledamo stvarnost kot tako in nié drugega kot to
stvarnost. Neki kronik je svojéas pripomnil, da je sistem selekcije informacij pogoj za
eksistenco avtonomne televizijske podobe stvarnosti, ki se do stvarnosti kot take obnaZa
kakor do fenomena, katerega stalnost je zelo variabilna. Ta formulacija ni dovolj na-
tanéna. Kajti kolikor objektivna stvarnost vetkrat obstaja kot neobstojeéa kategorija
tega sistema, potem ne moremo govoriti o tak3ni ali drugaéni televizijski podobi, ampak,
nasprotno, o sami televizijski stvarnosti, ki pogosto izstopa kot negacija svarnosti kot
takine. In &e Elovek svojo duhovno dejavnost omejuje samo na gledanje televizijskega
programa — in o taksni vrsti ljudi govorimo! — se mu bodo ez ¢as zazdeli dogodki
v neposrednem Zivljenju enostavno neverjetni. Na ulici, na svojem delovhem mestu, v
svoji spalnici se tak &lovek poéuti kot odtujen tujec. Zato ni nié€ éudnega, e neposredno
zivljenje pripelje do resnega vprasanja: ali sploh obstoji? Ali ni morda neposredno Ziv-
ljenje prav nasprotno, nesramno ponarejanje televizijske stvarnosti, ki je edina prava
in edina verificirana?

V redkih trenutkih, kadar se televizijska stvarnost sklada s stvarnostjo kot tako, gledalec,
o katerem govorimo, dozivlja Eustveno razburjenje, ki je podobno Zoku. Junakinja
Bergmanovega filma PERSONA se znajde v taksni sitvaciji: mlada igralka, sooena z
nasprotnostmi tistega, kar ima za ponujeno ji Zivljenje, brez moéi, da bi spoznala svoj
lastni smisel, na predstavi Elektre nenadoma utihne in se odlogi, da ne bo nikoli veé
komunicirala z ljudmi okoli sebe, odlogi se, da se bo zaprla v globine svoje vZaloi¢en=
duse in da bo vztrajala v miru absolutne apatije. Toda ne glede na njene Zelje za po-
vratkom £etudi samo takega enodimenzionalnega individuuma, je Zivljenje neusmiljeno
in najde jo v njenem skrivaliséu; prek priZganega televizijskega sprejemnika, prek te
modrikaste svetlobe, ki nas vedno prepric¢uje, da smo del »bratstva«x, celo takrat, kadar
smo iz njega izgnani — preplavi prostore njenega prostovoljnega azila s surovimi prizori
uli€énih bojev z neke demonstracije tega trenutka zgodovine. S pomoéjo Zivih bakel iz
trgov Sajgona jo Zivljenje ponovno vrie v vrtinec, iz katerega je hotela pobegniti in
ponovno mora uporabiti svoj glas, toda ne more izgovoriti niti ene samcate besede:
njeno drhtee telo in njena ponovno ranjena dusa lahko iztisneta iz nje samo krik
bole€ine in strahu. Trenutki soofenja Zivljenja kot takega in televizije pa so seveda zelo
redki. Enega izmed njih smo dozZiveli 21. avgusta 1968. leta in ta trenutek nas je, po
priduSenem kriku zaéudenja, po surovem soofenju z moéjo in tragiko koordinat nasega
Zivljenja — vrnil k nasi pravi humanistiéni naravi in k nadi naravni kritiéni morali.
Kako se je to zgodilo? Prikazujo¢ obée stanje skozi posebnost slutajev so se poroéila iz
Ceskoslovaske, a $e posebej poroiilo Jana Nemca z dne 22. avgusta, ki predstavlja enega
izmed najpretresljivejSih dokumentov filmske zgodovine in dejanje, ki je estetske slov-
nice zamenjalo z estetiko odpora, cbragala izkljuéno k posameznikom pred tele-
vizijskimi platni in tako gradila skupnost kriticno zavestnih posameznikov, priprav-
ljenih, da delujejo v znamenju enega &ustva, ene misli, enega modusa akcije. Stvar-
nost na televiziji je zamenjala televizijsko stvarnost. Podobno se
je zgodilo v €asu junijskih Studentskih demonstracij in televizija je bila edino’ sredstvo,
ki je adekvatno prikazalo dogodke 3. in 4. junija 1968. leta. Vendar je to pot situacija
drugaéna, kot pa je bila v primeru Ceikoslovaske. Slo je namreé za to, da je bilo nemogoée
najti skupne totke med stvarnostjo kot tako (ki jo je prikazovala filmska slika) in
njenim televizijskim modificiranjem v televizijsko stvarnost (kar naj bi storil izbor mate-
riala in komentarjev). V tak3ni konstelaciji je moé materiala presegla moé manipulativne
informacije in ponovno je stvarnost na televiziji premagala televizijsko stvarnost.
Stojimo pred zelo zanimivim vprasanjem. Kako je mogoée, da je po 3okih, ki jih je
izzvala stvarnost na televizijskem platnu, ponovno lahko vzpostavljena dominacija laine
televizijske stvarnosti? Kako to, da ti dogodki ne delujejo razsvetljujofe na mnozice
televizijskih potrosnikov, kako to, da po vsem tem niso sposobni doumeti vse neprirod-
nosti in negativnosti akumulacije lainih informacij o Zivljenju? Iz enostavnega razloga,
ker je namre¢ televizija — kot pravi McLuhan — neotipljivo novo okolje,
v katerem niso mogoéi nobeni cilji, nikakrino poglabljanje vase, angaZiranje pa je ne-
izbefno prav na naéin, ki ga to okolje brez meja in brez vsebine implicira. Televizija

predpostavlja kot enega izmed svojih bistvenih momentov anuliranje razli¢nih ciljev in
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stalisé. Televizija samo ustvarja predstave in angaZira njih spre-
jemanje. Zato so televizijski gledalci zoper stvarnost na televiziji in séasoma bho
prilo do situacije, v kateri ho povsem nemogoée s pomoéjo televizije obravnavati kak
resen problem, povsem nemogode bo, da bi se na televiziji pojavila kaka resna osebnost.
Pisma, ki so jih gledalci posiljali redakciji zabavnega programa beograjskega studia ob
oddaji llustrirano Zivljenje Miodraga Stanisavljevica, so zelo lepa ilustracija tega feno-
mena. Dramolet mladega pesnika je hil v resnici samo parafraza najoéitnejSih oblik
zivljenjske banalnosti, preprosta organizacija elementov stvarnosti, in vprav zato je bila
reakcija gledalcev tako Zoléna. Nekaj primerov. Petdeset &lanov nekega kolektiva pise:
»Redakcija mora vedeti, da so seksualne zahteve lastne vsem Zivim bitjem, tako tudi
€loveku. Vendar élovek kot razumno bhitje dela to na kulturnej$i naéin in skrito, medtem
ko se zivali »ne sramujejo« in opravljajo javno ... Naj mladi delajo tako ali ne, vendar
naj to poéno v svoji sobi in ne za gledalce, kajti gledalci
pladajo naroénino in se Zelijo spoéiti poleg zaslona...« Ano-
nimni televizijski naroénik ima podobno mnenje: »Mar pisec te oddaje ne pomisli, da bodo
poleg zaslona sedeli mati in sin, ofe in héi in kaj bodo obéutili? Ce nimajo v sebi Elo-
veikega in roditeljskega €uta, kakor ga nima pisec te oddaje, potem bodo seveda ostaii
pri televizijskih sprejemnikih, toda z male mozga v glavi bodo raje pobegnili iz sobe in
se zatekli v hladno sosednjo sobo ter brez potrebe dremali, dokler ne bo konec oddaje.
Mar smo zaradi tega tako drago placali televizijski sprejemnik, mar zato vsak mesec
odstejemo 2000 dinarjev, da moramo potem gledati vase izmecke? S svojimi otroki mo-
ramo gledati kupleraj in vlagugarstvo v lastni higi! Sram vas bodi! . . .« Predrag Nenadovi¢
iz Bosanske Krupe ima jasno predstavo svoje televizijske stvarnosti: »Kot roditelj ver-
jamem, da so Se star3i, s katerimi delim misljenje, da je bilo tako otrokom kot starsem
neprijetno zapustiti oddajo ali poZirati nknedle«. Pri nasih tako lepih filmih,
narodnih pesmih, ob prikazovanju narave nade lepe domovine, prikazovanju filmov iz
NOB, izgradnje nase domovine, itd., itd. Naila pa se je oddaja Mladiéi i devojke, ki nima
ni¢ éloveskega v sebi, kot da smo Skandinavci, a ne Balkanci...« Opazili smo dva
momenta, ki se pojavljata v vsesh pismih: odbijanje moznosti, da bi na televiziji prika-
zovali karkoli, kar bi bilo podobno avtentiénemu zivljenju televizijskih gledalcev, in
presenetljivo, skoraj fantasticno dejstvo nezmoinosti gledalca, da mehanicno
prekine oddajo (s tem, da ugasne televizijski sprejemnik). Kaj to pomeni? Nié drugega
kot potrditev tistih teorij Gila Dorflessa, s katerimi smo zaleli te vrstice: svet televizije
je »religiozni« kosmos, to je prostor, v katerem se lazni ustroj Zivljenja dviga na vrhovni
piedestal smisla Zivljenja, a odnos televizije in njenih gledalcev je »magiénokreativen«
in izkljuéuje enakopraven odnos obeh strani. Televizijska stvarnost postaja tako eden
izmed najbolj bistvenih faktorjev sodobnega nasilja.

Oddaje po nedeljskem dnevniku so tak3na televizijska stvarnost v pravem smislu besede,
so — kakor bi rekla Stana Jelenkovié¢ iz Bora, katere idol je napovedovalka Dusanka
Kalanj, — stvar »pametnej$a za razvoj kulture in prosvete.«’! Ce natanino opazujets
televizijski program veé tednov, mesecev zapored in to Ze nekaj let, potem boste opazili,
da se iz tedna v teden v kljuéni toiki nedeljskega prazniénega programa izmenjavajo
TV magazini zabavne glasbe in kviz oddaje, ki so, kakor bi rekel Edgar Morin, zasnovane
na »dvojni Zivosti imaginarnega, ki opona%a stvarnost in stvarnega, ki se kiti z barvami
imaginarnega.«® Za obstojedo strukturo sta oba primera, obe teinji, popolnoma repre-
zentativni. Medtem ko sicer tehniéno bravurozno rezirane »martijade« dvigujejo fenomen
prazne zabave na piedestal vrhovne kulturne potrebe &loveka, ki ima vse in kateremu je
vse dostopno, medtem ko kviz oddaje na »pedagoskih sredstvih« v &loveski obliki kot
perpetuum mobile ponavljajo eno in isto lekcijo o velikem odstotku verjetnosti, da se
izpolnijo minimalni pogoji za neko tak3no potro3nisko Zivljenje. Minimalni pogoji zahte-
vajo 3e minimalnejSe garancije. Tukaj si je — in to je najbri edinstven primer v &loveski
praksi — mogoée z neznanjem pridobiti bogate nagrade Ze s tem, e pokaZe tekmec 3e
veéje nepoznavanje dejstev, z minimalno koncentracijo pa je mogoée priti do vsote de-
narja, ki je enakovredna stomeseénemu dohodku rudarja z minimalnimi prejemki (»elek-
tronska puska« v kvizu Zlati zadetek). Zadovoljstvo telesa, ki je osvobojeno skepse duha,
se torej izraza v vsej svoji kompleksnosti in prav nié¢ nelogiéno ni pric¢akovati, da se bo
zagovornik sobotnih zabav in nedeljskih vikendov odrekel tudi minimumu dosedanjih
duhovnih potreb v imenu tako lahko dosegljivih in tako imperativnih telesnih zahtev
ugodnega Zivljenja. Prilagodivii se zadovoljevanju veéno laénih prebawnih celic, verjame
v sreto kot v osnovo druibenega sporazuma o enakosti in nikoli ve¢ ne bo imel moznosti,
da bi na kak drug nadin razlagal osebna razogaranja ali neprijetnosti v druzbeni strukturi,



razen z ugotovitvijo, da je nekdo bolj drugi pa manj ljubljenec tega magiénega meha-
nizma razdeljevanja zlatega prahu srece. V tem trenutky je postal poslusno, skoraj meha-
nizirano sredstve manipulacije, objekt delovanja sil pritiska, njegova usoda pa je
podolina usedi osebnosti iz »science-fiction« (ali »politic-fiction«) romanov e omenjenega
Roya Bradburryja. Sveta ne dozZivlja veé osebno, odtujen je od potrebe za osebnim iz-
kustvom, osebnim okusom. Iz trenutka v trenutek televizija potrjuje njegovo etiéno
abstinenco pred procesom zgubljanja samecsvojosti, zgubljanja avtentiZnosti. Identifikacija
objekt-subjekt je v tej situaciji izkljuéevanja tako mo&na, da se na primer dogajajo celo
tragi€ni nesporazumi pod vplivom tako imenovane televizijske stvarnosti (neki deéek se
je obesil na radiator, ko je posnemal sekvenco iz serijskega filma Wojeck!). In tako
zZivimo od nedelje do nedelje, od upanja do upanja. Relativni porast obéega standarda,
ki je bolj rezultat kontinuiranega napredka znanosti, najete za potrebe trzii€a, kot pa
logiéna funkcija proklamiranih druibenih nadel, vzdriuje to upanje v stalnem stanju
letentne ostvarljivesti. Pojav vsakrine substance, ki negira uhojenost strukture in njeno
upravicenost, izziva paniko, in tisti, ki so se prilagodili integraciji pod vplivom sil pritska,
zelo neveselo priéakujejo vsako teinjo k napredku in vsako negacijo ustoli¢ene druzbene
strukture.

Brez dvoma imajo v sistemu manipulacij unifermirane druibe velik pomen in njihov
sistem »vkljuéevanjac se v obilici izkoris€éa za vzdrievanje Ze obstojefega stanja.
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V letu 1969 se mi zdi &isto odveé dokazovati, kako zelo bi pri nas, v Sloveniji, potrebovali
vzgojno oziroma 3olsko televizijo. Vsi to vedo, nihée temu ne ugovarja, ko pa bi bilo
treba odsteti denarce, se vsa zadeva ustavi. In ustavila se ni samo enkrat, temveé Ze
veckrat. Vsote, ki so jih pri nas namenili 3olski televiziji, so tako sme3no majhne, da
z njimi ni bilo mogoée storiti nifesar. Se ve¢, tak3no ravnanje s tako pomembno
panogo nacionalne kulture in nacionalnega razvoja upraviéeno vzbuja sum, da nekateri
pristojni forumi sploh ne vedo, za kaj pri vsej zadevi gre.

V enem samem é&lanku, referatu in tudi v eni sami knjigi kajpada ni mogoée povedati
in pojasniti vsega. Bridko pa je dokazovati, kako silno zaostajamo in kako nase zaosta-
janje neprestano narasta, kako se iz relativnega pocasi, a neizprosno spreminja v abse-
lutno.

Napisal sem ze, kako smo Slovenci pri uvajanju nadega radia po prvi svetovni vojni ujeli
korak z razvojem v svetu. Ljubljanska radijska postaja je bila od leta 1928 dalje svetovno
znana. Bili smo napreden narod, kjer so — resda le nekateri posamezniki — zaéeli
doloceno kulturno gibanje, ki pa je imelo daljnoseine in dragocene posledice, kulturne
in politi¢ne. Solski radio smo dobili Ze leta 1931, kar je bilo prav tako v skladu z raz-
vojem v svetu.

Ze pred vojno so pri nas nekateri ljudje razmisljali in razpravljali o televiziji. Bili so tudi
izvirni eksperimenti, prav tako kakor tudi drugod po svetu. Ta dogajanja so bila bolj
ali manj vzporedna in nase zaostajanje prav neznatno. Tudi v &asu po drugi svetovni vojni,
ki ga oznauje predvsem triumfalni pohod televizije, je vrsta tehniénih pobud prihajala
iz Ljubljane. A te pobude niso bile uresnigene in z uvedho televizije smo zamudili veé kot
celo desetletje.

Konéno smo — zadnji v Evropi — televizijo vendarle dobili in zdelo se je, da je s tem
stvar v redu. Marsikaj smo povedali in napisali o njenem velikanskem vzgojnem pomenu
in v letu 1961 so se pojavile tudi prve vzgojne, izobrazevalne in folske oddaje. Ceprav
so hili zaetki skromni, je bil njih sistem in smisel bolj ali manj izdelan in koncepti
jasni.

A to ni trajalo dolgo. Komaj dobrih pet let je minilo in Ze so bile Solske oddaje pa tudi
drugi teéaji ukinjeni. Zagelo se je nazadovanje, ki mu ni videti konca in ki postaja za nas
nacionalni razvoj vedno bolj tragi¢no.

Najbrz se nekateri s tem ne bodo strinjali in prav gotovo bodo menili, da zadeva ni
tako zelo tragiéna, da zaradi tega ni treba dvigati prahu in ustvarjati panike. Kajti razvoj
tece kljub temu dalje, televizija navsezadnje le z uspehom slovenizira svoj program, ga
izholjSuje, Stevilo naroénikov nara¥¢a in s tem se poveiuje tudi njena vzgojna in izobra-
zevalna vloga. Kar pa se ti€e Solskih ur, je sicer res, da jih ni, vendar Sole lahko spre-
jemajo 3olske ure zagrebike televizije v srbohrvaiéini — &e seveda hocejo. Vodstvo
siovenske televizije je kategori¢no izjavilo, da ustvarjanje 3olskega programa ni zadeva
njenega programskega oddelka, temveé Solskih forumev, katerim lahko televizija nudi le
dologene strokovnjake in tehniéno opremo. Ce nade folstvo ni zrelo za sprejemanje in
smiselno uporabo 3olskega TV programa, potem je kajpada nesmiselno ta program ustvar-
jati, ker bi bila to le fasada brez globlje vsebine in uéinka.

To stalid¢e je seveda &isto pravilno in najbri se z njim strinjajo tudi Solski in prosvetni
forumi. Ti trdijo, da bi oni Ze radi uvedli TV 3Solske ure — da pa nimajo denarja...

In tako zadeva stoji in kdo ve, koliko €asa bo Se stala. Iz relativnega zaostajanja, ki je
vendarle pomenilo $e nekaksSno napredovanje in pocasen, ceprav prepocasen razvoj, smo
preili v stanje nepremi&nosti. Se veé: &e pomislimo, da smo 3olske ure Ze imeli, pa jih
potem spet ukinili, pomeni to nazadovanje. In to je tisto, kar je tako tragiéno, da je
treba zakri€ati na vse grlo in dvigniti prah.

— S ——
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Svet se danes vrti mnogo hitreje, kot se je pred desetimi leti. Ta silni razvoj moramo
vsaj kolikor toliko dohitevati, && hoéemo normalno Ziveti, €& hoéemo obstati sredi burnega
kipenja in vrtoglavega razvoja vseokrog nas.

Sicer se bo na%a druzba, druiba samoupravljalcev, socialistiéna druiba, o kateri tako
radi frazarimo — spremenila v druzbo brezpravnih suinjev.

Prav ni¢ ne pretiravam; kajti &eprav kri¢im, mislim resno in dobesedno: druiba brez-
pravnih suinjev. Skual bom razloZiti, kaj razumem pod tem pojmom, dokazati, da je
res tako, prepri¢ati z argumenti, ki niso iz trte izviti, temveé resniéni, krvavo resniéni in
grozljivi.

Ce hofemo nade nazadovanje premagati, se ga moramo najprej zavedati. Razkriti ga
moramo, ne pa prikrivati s frazami, A preveZ radi se uspavamo s pravljico, da smo
Slovenci vsaj v Jugeslaviji najnapredneji narod in da bo za vse veéne &ase tako tudi
ostalo. Ker smo v Srednji Evropi, ne pa na Balkanu.

Vendar pa je Slovenija danes otofek, majhen in osamljen, kjer Sclstvo in izobraze-
vanje ne le da ne napredujeta, temveé nazadujeta. Solsko televizijo so v Zahodni Evropi
zaceli uvajati od leta 1952 dalje, v Vzhodni Evropi od leta 1958. Zagreb in Ljubljana
sta z njo zadela skoraj istoZasno. Zdaj smo vseokrog nas pri¢a burnemu razvoju Solskega
televizijskega izobrazevanja — samo v Ljubljani je bila prva pobuda unigena, zaeto delo
prekinjeno . ..

In $e majhna ilustracija: ob Novem letu je bila v nadi skupiéini debata o poveéanju pri-
spevka za $olstve. Slo je za bori dve desetinki odstotka, za denar, ki je komaj zadostoval,
da so se plae utiteljev izenaéile s plaéami snazilk v bankah. Pa so bili ugovori tako
moéni in kompromisni predlogi tako sramotni, da je moral predsednik izvrinega sveta
zagroziti z razpustom skupicine, ée predlog ne bi bil sprejet.

To je samo drobec, a dovolj znaéilen. Kdo bi si upal v takih razmerah sploh spregovoriti,
da bi za uvedbo in vkljuéitev televizije v 3olski sistem potrebovali milijardo ali pa se
veé na leto.

Smejali bi se mu in ko bi glasovali proti, bi niti ne pomislili, da s tem glasujejo za
sufenjstvo in brezpravnost, ki bo neko& prevladalo na tem ko3ku Evrope, ki se imenuje
Slovenija.

Ponavljam in kri¢im: suZenjstvo in brezpravnost — in Se ve€krat bo treba ponoviti iste
besede.

Slovenskim gospodarstvenikom bi rad zastavil samo eno vpradanje: od Eesa pa je odvisen
uspeh slovenskega gospodarstva v prihodnjih desetletjih? Recimo é&ez dvajset, trideset,
Stirideset let?

Moéno se bojim, da bodo imeli na jeziku samo en odgovor: od materialne osnove, ki jo
bodo ustvarili oni in ki jo bodo predali prihodnjim generacijam. A ta odgovor je tako
zelo nepopoln, da je ¥e kar v temelju napaéen. Ni dvoma, da je materialna osnova bistveno
in da iz nje izvira vse ostalo. A uspeh nekega gospodarstva ni odvisen samo od nje in
tudi ne od bolj ali manj dosledno uveljavljenega druzbenega sistema, na primer samo-
upravnega socializma, niti od neke pravilne in dosledne gospodarske politike — temvei
od intelektualne moéi ljudi, ki v gospodarstvu delajo. Sodobna gospodarska vojna, ki
divja med razvitimi drzavami in tistimi v razvoju, je predvsem merjenje intelektualnih
sil, organizacijskih in strokovnih sposobnosti narodov v celoti. Razvitost ne pomeni samo
itevila tovarn in mo& proizvednih sredstev itd., temve€ predvsem Stevilo in uinkovitost
strokovno izobraZenih ljudi. Gospodarstvo — to so najprej ljudje in njihovo znanje. Vse
drugo je le rezultat njihovega dela, ki je lahko dobro ali slabo, uspesno ali nsuspeino.
Velikanska nasprotja, ki danes vladajo v svetu, lahko do neke mere statisti€no izmerimo.
Najholj tragi¢no in grozljive pa je to, da se prepadi poglabljajo, da se razvite dezele raz-
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vijajo vedno hitreje, nerazvite pa vedno pofasneje. In ée vriemo pogled na nekatere
Stevilke, kako razliéni narodi zbirajo in raziirjajo znanje, kako pripravljajo prihodnje
generacije na vstop v Zivljenje — se moramo zgroziti. V ZDA, kjer so televizijo vkljucili
ze skoraj v vse 3ole, so izobraZevanje izredno pospesili in razsirili. Vzgoja dozivlja »eksplo-
zijo«. Med vsemi njenimi industrijami je »industrija vzgoje« najveéja, zaposluje najvec
ljudi in je delezna naveéjih vlaganj. Na univerzah se 3ola Ze skoraj polovica mlade gene-
racije. Tempo 3e vedno naraiéa in tam nekje okrog leta 2000 bo z univerz stopila v
sluzbe prva generacija, stoprocentno univerzitetno izSolana. Ta tempo, pravijo, je 3e
prepocasen, kajti za nekvalificirano in polkvalificirano delovno silo Ze danes primanjkuje
delovnih mest. Strokovnjakov pa je $e vedno premalo in jih radi »uvaZajo«.

V razvitih evropskih dezelah se Scla na univerzah od 12 do 359 generacije. Tempo
naraicanja je precejen.

Pri nas dosezejo diplomo komaj trije odstotki generacije. Komaj polovica odgovarjajode
generacije uspeino konéa obvezno osnovno 3olo ... Razvoja ni. Popolna stagnacija. Celo
nazadovanje. Pojavlja se nepismenost, ki smo jo Ze pred vojno odpravili . . .

Zdi se torej, da so pri nas wuniverzitetno Zolani ljudje silno redki in potemtakem
dragoceni. A resnico vsakdo pozna: Se ti s morajo umikati v inozemstvo, odpotovati
morajo s trebuhom za kruhom . ..

Absurd.

KAJ BO Z NAMI LETA 20007

V kak$nih razmerah bodo Ziveli nasi otroci, ti, ki se danes Sele uée hoditi — in ti,
ki so v teh letih zaceli drgniti klepi prvih razredov csnovne Sole? Leta 2000 bodo stari
30—40 let, na visku svojih sil, a kaj jim bo nudilo Zivljenje?

Kako se bodo tedaj slovenski gospodarstveniki, ki so se na pragu Novega leta upirali
povecati prispevek za fole za dve desetinki odstotka, borili zoper gospodarski naval raz-
vitih driav? KakZen bo gospodarski potencial naredov, kjer bodo vsi ali skoraj vsi
zaposleni univerzitetno izSolani.

Kako se bomo — polovica Slovencev bo brez dokonéane osnovne 3ole — borili zoper
intelektualno supremacijo drugih narodov? S krampom in lopato zoper avtomatizirane
tovarne? S politiénimi gesli zoper znanstvene rezultate elektronskih moiganov? Intelek-
tualna supremacija bo potegnila za seboj gospodarsko, ta pa pelitiéno.

Ograditi se od zunanjega sveta ne bo mogode. In sredi napredne razvite druzbe ni hujsega
kot brezposelnost neukih tefakov. In to bomo mi. Naj zdaj 3e enkrat ponovim besede o
suZenjstvu in brezpravju?

Toda govoriti sem se namenil o televiziji.

Televizija je seveda samo delcek izredno obseinega problema. Mislim pa, da je kljuéno
vprasanje, samo prvi korak. Ne moremo se je izogniti.

Televizija vzgaja in izobrazuje. To so fraze in niso fraze. To njeno vlogo moramo, ée jo
hoéemo poznati, malce razéleniti, pregledati njene razliéne aspekte.

Najbolje in najlaZze vzgaja in izobraiuje televizija potroinike. To je njena tako rekoé
prirojena lastnost, kajti rodila se je v sponsorskem sistemu. Televizija uéi ljudi kupovati
predmete za vsakdanjo rabo. Od detergentov do pralnih strojev, od avtomobilov do modne
konfekcije. TV reklama, ki uspe$no oblikuje in ustvarja potrebe mnoiic, tako kot Zzeli
industrija, je gospodarsko nedvomno napredna.

Drugo podroéje televizijske vzgoje se kaZe v njeni izredni moéi pri usmerjanju ljudi k neki
doloéeni politiki, ideclogiji, filozofiji. Televizija ima izredno moé, da ljudi angazira v dolo-
éenem politiénem sistemu, jih navdusi za politi¢ne boje, recimo proti vojni (ali pa tudi
za njo). Tej osnovni ideji podrejajo vodstva ves svoj program, predvsem seveda infor-
mativnega in aktualnega.

Tretje podroéje, ki je nedvomno podrejeno drugemu, je Sirjenje sploinega kulturnega
obzorja. To so oddaje, ki govore o knjizevnosti, likovni umetnosti, arhitekturi, gledaliséu,
glasbi, filmu pa tudi ekonomiki, znanosti vseh vrst itd. Semkaj priStevamo tudi vso
televizijsko dramatiko pa mladinske, Sportne in zabavne oddaje.

Cetrto podroéje je raziirjanje praktiénega znanja za vsakdanjo rabo. Po televiziji je
mogoée prikazati vrsto spretnosti, ki jih &lovek potrebuje za vsak dan: kako urediti
stanovanje, kako dobro 3ofirati, popravljati avto, elektriko, vodovod, negovati bolnike in
dojencke, vzgajati otroke, kako kuhati, gojiti lepo vedenje, kam iti na izlet itd. Vse to

je lahko zabavno in prijetno izobrazevanje, predvsem pa neobvezno in svobodno.
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Danilo Benediéié in
Polde Bibi¢ v ko-
mediji Mije JanZe-
koviceve CUDNI
ROPARJI

(IN POET)

Sele peto in Sesto podroéje spadata v okvir Solske televizije. To so redni tedaji, ki
posredujejo osnovno in poklicno strokovno znanje. Jeziki, matematika, fizika, kemija,
kiologija, zgodovina, zemljepis, glasba so predmeti, ki jih pouéujemo v Zolah in so tudi
oddaje namenjene sprejemanju v 3olah. Odrasli lahko gledajo doma tegaje, ki jim poma-
gajo pri strokovnem izpopolnjevanju ali kar pri pridobivanju potrebne kvalifikacije: me-
hanike, elektronike, rudarstva, tiskarstva, pedagogike, strojepisja, knjigovodstva, celo
dramaturgije, poezije itd.

Najpomembnejsa znalilnost Solske televizije, po kateri se te oddaje razlikujejo od vseh
ostalih, je ta, da to niso samo oddaje, ki jih gleda, kdor paé hode in utegne, temveé so
povezane z neko trdno organizacijo, na primer Solskim sistemom in da mora imeti vodstvo
oddaj evidenco in kontrolo nad vsakim posameznikom, ki oddaje gleda, natanéno mora
poznati ucinek svojih oddaj.

Sola je 3ola 3ele tedaj, €e vodi evidenco o znanju vseh tistih, ki se v njej zele nekaj
nauéiti. Ce vodstvo takine evidence nima, potem so to le sploino izobrazevalne oddaje,
katerih konkretni u€inek je organizatorjem ostal neznan in uspeh je potemtakem dvomljiv.
Solska televizija se v praktiéno organizacijskem smislu lahko deli v glavnem na dve
Siroki podroéji:

1. na oddaje, ki jih gledajo otroci v Soli in

2. na oddaje, ki jih gledajo odrasli doma.

Razumljivo je, da oddaje, ki so namenjene 3olskemu pouku, nimajo nobenega smisla,
¢e niso toéno prilagojene uénemu naértu in ée tudi urnik vseh 3ol ni prilagojen oddajam.
To se zdi nekaterim nemogoce, ker so 3ole pri sestavi svojih urnikov vedno bile ne-
odvisne. A zadeva je zdaj pac takina, da ne morejo biti veé neodvisne, da je treba urnik
in tempo 3tudija prav z uvedbo televizije poenotiti in centralizirati — in samo tako je
danes moino doseéi veéje Studijske uspehe. V vse nase 3ole — mnoge so strokovno slabo
in nepopolno zasedene — je s pomocjo televizije treba poslati razlago in prikaz najkvalitet-
nejsega strokovnjaka in pedagoga, kar ga premore nacija.

Pri tem je treba poudariti $e to: Solska TV ne odpravlja potrebe po uéitelju in profesorju
v razredu, temveé njegovo vlogo Ze poveiuje. Televizija mu samo pomaga pri razlagi,
prikaze, kar bi s klasiénimi sredstvi ne bilo mogoce prikazati, poveéa njegove pedagosko
mo¢.

Televizija tudi ne odpravlja potrebe po 3olskih knjigah in ucbenikih, temveé njih uporabo
fe poglablja. Seveda morata biti u¢henik in televizijski te€aj usklajena od poglavja do
poglavja.

Kontakt med vodstvem TV tedaja in vsemi wucitelji v razredih mora biti konkreten
in stalen, evidenca o znanju uéencev centralizirana. Samo tako je moZen napredek in
neprestana kvalitativna rast pedago$kih metod.

Baletni prizor iz
komedije  Alberta
Paplerja  SULTAN




Janez Rohafek in Majda Sepe v Paplerjevi VECERNI SOLI

Pri uvedbi Zolske televizije ne gre torej same za nakup nekaj aparatur, za nekaj novih
usiuzbencev in nekaj honorarjev, temveé za neko novo organizacijsko strukturo, ki mora
zajeti vso republiko in ki mora pretresti in zrevolucionirati ves na3 okoreli Solski sistem.
Tega seveda ni mogoée doseéi s poéasno lagodnostjo pa tudi ne z dvomi v du3ah, ali je
to res dobro in potrebno.

Prav tako tudi izobraZevalne oddaje za odrasle ne doseiejo svojega cilja, ée so to samo
gole oddaje, €e istoasno ni organiziran kontakt z gledalcem, ki je zanje zainteresiran,
Sola ni 3ola, &e v njej ni kontrole znanja, izpitov in spriéeval. TV tefaji morajo nuditi
tudi formalno kvalifikacijo, podjetja in ustanove jo morajo priznavati in stimulirati pri-
dobitev takine kvalifikacije.

Ob vsakem TV te€aju je torej potrebna najprej prijava ali vpis, nato pismen kontakt
s predavateljem, razmnoZevanje teksta, pismene naloge, popravljanje in vraanje nalog
in konéno izpiti s spriéevali. Pri oddajah samih pa manj spektakla in ve€ resnega dela.
Vodstvo TV teéaja je polna zaposlitev in ne dopelnilni honorarni zasluzek. Integralni del
celotnega Solskega sistema.

Za taksen sistem, ki je edino moZen in nujen, so nasi forumi e vedno gluhi. In gluhi
so za dopovedovanje uvéinkovitosti avdiovizualnega pouéevanja, ne verjamejo v »industria-
lizacijox pedagogike, v nstrojno«, nelektronsko«x pouéevanje. In &e Ze verjamejo, menijo,
da gre pri vsem tem le za nakup dragih strojev, in ne tudi za vsenacionalni organizacijski
in strokovni napor, kjer igra glavno vogo €lovek in njegovo znanje.

Ne zavedajo se, kako silovito je v nekaj desetletjih naraslo znanje, ki ga je treba stladiti
v mlade glavice. Danes mora vsak Solaréek znati mnogo veé, kot so znali najveéji uéenjaki
preteklosti, Aristotel, Giordano Bruno, Kopernik, Newton. Popreéen mlad intelektualec
mora cdanes imeti SirSe znanstveno in kulturno obzorje kot najveéji geniji pred sto leti.
Ze ez nekaj desetletij bo moral vsak gimnazijec vedeti, kar vedo danes samo najveéji
znanstveniki . . .

Ker je razvoj vedno hitrejsi, je treba pospefiti tudi ucenje. S kopienjem knjig in
obi¢ajnim Sirjenjem uénega programa ni mogole dosedi uspehov. Povedanje Studijskih
naporov ima svoje meje. In snov ne naraséa le kvantitativno, ampak tudi kvalitativno,
se pravi, vedno tezja je, razra3€a se v vedno vel strok in se komplicira. UZenje je treba torej
na nov nacin sistemizirati, poiskati bistveno, iskati ustreznejSe pedagoike metode.
Knjige, zvezki, Solske table s kredo in nekaj drugih uéil so sme3ni nebogljenéki pred veli-
kanskimi nalogami, ki jih ima pred seboj sodobna fola. Ostajati pri teh nebogljenékih
pa pri tem frazariti o graditvi neke neposredne druzbe, je Ze veé kot nesmisel in absurd.
Je laz.

Vedno veé dela opravljajo danes stroji. Njihove sposobnosti posegajo ¥fe na podroéja,
o katerih se je Se nedavno zdelo, da so izkljuéna domena &loveka. Najmodernejii stroji
»hodijo Ze v zadnji razred gimnazijex. Clovek mora vise, &e hote ostati njihov gospodar.
Nesmiselna je sicer fraza, da v moderni druibi Elovek postaja »suZenj stroja«, kajti
stroj je vedno samo stroj in suZenj. Tisti pa, ki zasuinjuje, je vedno samo Elovek in
njegova mo& pri zasuinjevanju soéloveka bo v prihodnosti 3e bolj odvisna od »visoko-
kvalificiranih« strojev, ki jih bo obvladal s svojim vijim znanjem. In tudi obramba proti
zasuznjevanju, odvisnosti in brezpravnosti, ki nam v resnici grozi, je lahko samo tak$no
visje znanje, raziirjeno med vse pripadnike naroda. Zelo se nam mudi in gre za vse!
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Frane Miléinski v komediji Alberta Paplerja SULTAN

Elvira Kraljeva in Stane Sever v Torkarjevi drami
BALADA O TASCICI

Vladimir Skrbingek in Tone Slodnjak v prvi slovenski
izvirni TV drami Vitomila Zupana V PRICAKOVANJU
JUTRA




EKRAN: Za uvod bi vas prosili, &e bi
nam hoteli povedati kaj veé o svojih
zacetkih na slovenski televiziji, kjer
ste od prvih zaéetkov pa do danes
zreZirali neznano (!) 3tevilo televizij-
skih pa tudi radijskih oddaj.

KRAGELJ: Zadelo se je tedaj, ko se je
pojavila na radiu misel, da bo treba
zaleti s televizijo, in z njo tudi Zelja,
da bi zbrali nekaj »pionirjeve, ki bi
se lotili televizijskega medija. Kolega
Frane Zizek in jaz naj bi bila prva
reZiserja, na katera so spocetka radu-
nali, ne glede na to, da nisva imela
nobenih izkudenj: bila sva pa¢ dolo-
Cena, da bi z radia prisla na televi-
zijo za prva poskusna delavca. Ko se
je blizal ¢as prvih oddaj in so za-
tele prihajati prve aparature, so naju
z Zizkom poslali v tujino na speciali-
zacijo. Odsla sva v Hamburg, v tam-
kajsnji Ze zelo uteden studio. Tam sva
se seznanila s praktiénim delom. To
je bila, recimo, najina televizijska 3ola.
Reci moram, da se mi je zdela proiz-
vodnja televizijskega programa takrat
dovolj jasna, saj sem videl, kje so
tezave in kje njene prednosti. Ko pa

smo morali startati v Zagrebu — ljub-
ljansko 3pico prve slovenske oddaje
smo spustili v eter v Zagrebu — sem

bil jaz tisti, ki sem jo moral delati.
Ce ne bi sodeloval z zagrebikimi ko-
legi, ne vem, kako bi steklo. Gre nam-
re¢ za sistem, ki ga takrat nisem ob-
vladal. Nekaj preganja ¢loveka od pr-
vega trenutka in preganja me 3e dan-
danes: cas. Televizija je paé medij,
ki zahteva, da je treba izbrati dologen
posnetek, ki ga v naslednjem trenutku
Ze vidijo gledalci. Ni ¢asa za cigareto,
za premislek, za selekcijo posameznega
posnetka. Zato moram reci, da je bilo
hudo, hudo. Kasneje smo delali naj-
prej na Gospodarskem razstaviséu, se-
veda s sposojenimi kamerami. Imeli
smo 3tirinajst dni dolg eksperimentalni

Studio
je bistvo
televizije

Razgovor z Miréem Kragljem, televi-
zijskim refiserjem na RTV Ljubljana

program in to je bilo najlep3e, kar sem
dozivel pri televiziji. Ves &as nismo
niti spali: bilo je izjemno delovno
vzdusje, ki ga kasneje, ko so stvari
stekle normalno, ni bilo ve&. To so bile
moje najlepSe ure pri televiziji. Vse je
bilo spontano in vsi smo delali v
vzdusju, v katerem smo skufali poka-
zati vse, kar zmoremo: kot posamez-
niki in kot slovenski televizijski de-
lavei.

EKRAN: Kaksno zado3denje vam daje
televizijski medij? Kakina je razlika
med gledaliko in televizijsko rezijo?

KRAGELJ: Na to je tezko odgovoriti.
Veste, e gremo od zadetka, ne vem, kaj
je moje najvelje zado3lenje. Delati v
gledali3¢u na primer je &isto nekaj
drugega kot pa delati na televiziji. V
gledali3¢u lahko spremljate odmev pri
gledalcih. Na televiziji tega ne morejo
nadomestiti niti kak3na pisma niti
kak3na kratka kritika. Tudi v primeru,
ko vam je kdo rekel, da mu je hila
oddaja vieg, ne veste natanko, ali ste
v splo§nem uspeli. Ko ugasnejo luéi na
kameri in ko odidemo iz studia, je
stvar koncana. Vse se iztee v pesek.
O tem ne govorimo ved: vsak odziv je
v resnici zelo majhen nadomestek za
vloZen trud. Veliko stvari sem delal,
ki sicer niso vselej uspele, vendar sem
bil pri njih prisoten kot popoln ustvar-
jalec. Vendar moram regi, da gledalci
nikoli ne zvedo, kako je bilo pred za-
¢etkom snemanja, ko smo se $e ukvar-
jali s tekstom. Pri televiziji ostane
ustvarjalec v okviru svojih lastnih,
drobnih zadovoljstev, ki nimajo nobe-
ne zveze s tako imenovanim »uspe-
home. Ce bi zdaj ilustriral »tefavnost«
svojega poklica na televiziji, naj ome-
nim neko televizijsko dramo ameri-
$kega izvora, ki smo jo snemali Zivo iz
studia. Glavni igralec je zaradi nepa-
zljivosti pa tudi zaradi treme preskoéil
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repliko in 1zpustil priblizno dve do tri
strani teksta. Vendar ni bila najvedja
nesreCa v tem, da je preskocil bese-
dilo: nad njegovo nepazljivostjo smo
se zgrozili predvsem zato, ker je pre-
skotil tehniéne situacije, tako da je
priblizno izpustil vrh bistvenega dram-
skega zapleta. Za hip sem otrpnil in
k sreci nisem prekinil snemanija. Glavni
igralec je takoj spoznal, kaj je storil,
kasneje je zamasil izpui€ene strani in
stvar se je sreéno konala. Tak3ne
stvari pa seveda stanejo Eloveka precej
Zivcev. Zdaj je tega skrajnega angazi-
ranja manj, ker sta televizijska teh-
nika in naéin dela sistemsko izpopol-
njena. Vendar moram priznati, da bi
lahko marsikatero stvar z majhnimi
popravki storil mnogo bolj privliagno
in u&inkovito. Saj niso prijetne stvari
na primer dejstva, da posname$ neko
oddajo, pa jo mora$ &ez nekaj mesecev
gledati na televiziji, pa ima$ pri tem
sam vrsto pripomb na lastno delo.

EKRAN: Ali redno gledate domaéi tele-
vizijski spored in ali ste pri tem raz-
misljali o vrednostih naSega nacional-
nega televizijskega sporeda?

KRAGELJ: Gledam ga, saj &lovek mora
biti stalno obvei&en, kaj se dogaja na
televizijskem zaslonu, pa tudi s kolegi
se laZje pogovarjamo o stvareh, &e
gledamo svoja in tuja ustvarjalna dela.
Saj je to obenem tudi edina 3ola, da
se $e lahko kaj nau&imo. Mi Zivimo
zelo zaprto: kdaj pa kdaj lahko gle-
damo 3e na primer kak3en italijanski
program pa $e kak3nega drugega iz
tujine, to je tudi vse.

Nikoli nisem sku3al sistemati¢no raz-

misljati o dologenem nacionalnem tele-
vizijskem sporedu. Vendar moram pri
tem takoj redi, da se mi zdi, da znajo
nekateri drugi nacionalni sporedi bolj
izkoris¢ati svoje rezerve: zdi se mi,
grobo in priblizno povedano, da bi bili
lahko pri nas v tako imenovanem
UMETNISKEM programu »med Zpica-
mi«. Mislim predvsem v literarnih
odajah, v komornih oddajah, v dra-
matiki, v vseh stvareh, ki so bolj in-
timnega znadaja. Zdi se mi, da imamo
predvsem tu dovolj moZnosti in kva-
litete pa tudi dovolj okusa za njihovo
kvalitetno izvedbo. Vendar se hodes
noc¢e$ moramo siliti v neki komercialni
program, ¢eprav imamo majhno pod-
ro¢je zabavnega programa, varietej-
skega. Svojo vrednost imamo predvsem
v poeziji, slikarstvu, komorni glasbi, a
tega ne znamo izkoristiti. Zdi se mi,
da bi bile te stvari dobro sprejete tudi
pri gledalcu.

EKRAN: Kako je z novimi televizijski-
mi kadri na slovenski televiziji? Ali
prihajajo novi ljudje in kak3en je nji-
hov odnoes — pa tudi vai — do tele-
vizijskega medija?

KRAGELJ: So ljudje. Seveda so. Veste,
podasi vendarle &utimo, da se stvari
obradajo na bolje. Slednji¢ se je tudi
pri nas zalel zbirati dologen televizij-
ski kader, ki je zalel &edalje bolj
stalno in pogosteje misliti na televi-
zijski medij. Tukaj je veliko mladih
ljudi. Prej sem mislil bolj na oddaje,
ki so srce televizije. Po mojem mis-
lienju je dogajanje v studiu, pred ka-
mero ali pa TV prenos bistvo televi-
zije. Zdi se mi, da je podrogje filma
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e malo — po izvoru, po afiniteti —
vstran od televizije. Studio je bistvo
televizijskega Zivljenja. Tu je namreé
televizija najmo&nejfa. Film, naprav-
lien posebej za televizijo, vseeno nima
takinega ucinka kot &ista televizijska
oddaja. In prav zato se mi zdi pra-
vilno, da bo poleg televizije Zivel film
Se vedno svoje polnokrvno Zivljenje
zunaj televizije. In slednji¢ je tudi
prav, &e televizija odzira filmu gledal-
ce. Véasih smo rekli, da je radio upa-
del na racun televizije, vendar so na
radiu ostale nekatere oddaje, ki kljub
televiziji niso zgubile poslu3alcev. Ra-
dio se zdaj lahko naslanja na stalen
in dolofen krog svojih poslualcev in
prav bi bilo, da bi si tudi televizija
zagotovila svoj stalen krog gledalcev.
Mo¢ televizijskega medija se bo izka-
zala 3ele takrat, ko bo imela televizija
svoj stalen krog ljubiteljev. Kot novi
medij ima ta trenutek izredno pred-
nost pred radiom ali filmom, toda s¢a-
soma bo prav televizija postala le ena
izmed komponent obve$¢anja ali kul-
turni medij, ki ne bo namenjen vsem
in vsakomur.

EKRAN: Ali vam televizijski medij za-
dosta za vale ustvarjalno izpovedova-
nje?

KRAGELJ: Ce mi televizijski medij za-
do3éa za moje ustvarjalno izpovedova-
nje? Mislim, da. Potrebe &utim, kajti
nekaj je: e gre za to, da se speciali-
ziram, oziroma ce najraje delam z
igralci, potlej moram é&utiti Zeljo, da
se kdajpakdaj poskusim v gledaliscu.
To je tisti kamen preizkusnje, h ka-
teremu se morate kdajpakdaj vrniti:
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se je rodil 1923. leta v Ljubljani. Kon-
éal je klasiéno gimnazijo. Na RTV je
prisel 1945. leta. Tri leta kasneje se
je vpisal na ljubljansko igralsko aka-
demijo, oddelek za refijo, ki jo je kon-
cal 1955. leta. Na televiziji je od nje-
nih prvih zaetkov, torej polnih deset
let. Za radio in televizijo je posnel in
zreZiral neznano 3tevilo radijskih iger
in televizijskih oddaj, prenosov.

Za svoje delo je prejel ve¢ domaéih in
tujih nagrad, leta 1967 je prejel Pre-
fernovo nagrado.

da vas zamotanost TV medija ne na-
pravi s¢asoma nagluSnega in invalid-
nega. V tem smislu &utim potrebo, da
se vlasih zaZenem v gledali¥&e. Treba
se je vrniti na »tlac.

EKRAN: Ali bi lahko definirali televi-
zijski medij v odnosu do gledaliséa in
filma?

KRAGELJ: Spet bom govoril s stali¥¢a
svojega podroéja. Tu je televizijski iz-
raz samo ena izmed variant gledali€a,
ki je bolj vezana na gledali¥¢e kot na
film. To sicer ni dokonéno in ne drzi
za vse smeri. Televizija je pripomogek,
da lahko vidimo %e eno stran gleda-
lis¢a: to je tisto najbolj drobno, kar
véasih v gledalif¢u pogrefamo. Da se
lahko dovolj intimno priblizamo gleda-
li3¢u. Na splo3no bi lahko rekli, da je
televizija DIALOG med $tirimi o&mi.
Televizija je variacija gledalid¢a. Kom-
parativno bi uposteval Se dramaturgijo
radia in filma. Vendar tukaj ne mislim
sproziti nadelnega vpra3anja, kaj je te-
levizija, oziroma kaj je gledaliice ali
film.

Ce se ha primer ozremo podrobneje
v strukturo bodisi gledaliske bodisi
radijske igre, nam bo postalo kmalu
jasno, da televizijska igra uveljavlja
elemente, ki se jih morata gledaliski
in radijski pisec izogniti: televizijski
dramatik ima moZnost predstaviti mi-
kro svet. Na televiziji se gledali¥ée od-
pira v intimnost.

Tu je najve¢ja mo¢ televizije: saj lahko
jemlje neposredno od gledali¢a in di-
rektno od filma in ju tako v doloce-
nem smislu preraia, Zal pa tega pri
nas $e nismo v polni meri izkoristili.



Razgovor
Z Mitom
Trefaitom

Sportnim oddajam na televiziji ni od-
merjeno le najveé €asa, ampak so v
nekem smislu tudi najbolj televizijske.
O njih je mogoée govoriti na dveh ni-
vojih: najprej kot o neposrednem in-
formativnem mediju, ki je znaéilnost
televizije, potem pa tudi o sami Sportni
problematiki teh oddaj. Prav zato ob-
javljamo razgovor nasega sodelaveca
Marjana RoZanca z reporterjem Sport-
ne redakcije RTV Ljubljana Mitom
Trefaltom.

Rozanc: Zakaj se televizijsko $portno
poroéanje 3e vedno ne razlikuje od
radijskega? Zakaj je filmski posnetek,
kadar ga Ze vrtite, celo v najboljsem
primeru le panoramska ilustracija tega
ali onega 3portnega dogodka, medtem
ko dogajanje samo 3e vedno nosi bese-
dilo? Nikdar %e nisem ne vas ne kakega
vasega kolega slisal reci: »Poglejte, in
tole je ko, ki je odloéil to razburljivo
koSarkarsko tekmo.« Kaj 3ele, da bi
potem ta ko¥ tudi videl, prikazan v
normalnem ali podasnejfem tempu,
¢eprav bi bilo samo to zares televi-
zijsko.

Trefalt: Mislim, da je neizkori3éenost
filmskega medija glavna pomanjklji-
vost ne samo 3portnih poroéil, temved
kar vsega televizijskega porocanja. Pri
Sportnih dogodkih, ki so Ze sami po
sebi »filmski«, prihaja ta pomanjklji-
vost najbolj do izraza.

RoZanc: Zakaj je tako?

Trefalt: Vprasanje terja zelo komplek-
sen odgovor. V prvi vrsti sta kriva
pomanjkanje snemalcev in pi¢lo od-
merjen cas, v katerem so nam repor-
terjem s 3portnih tekmovanj snemalci
na voljo. Krivo pa je tudi pomanjkanje
oziroma racionalizirana poraba film-
skega traku, Tolneje: za 3portno tek-
movanje, ki traja ves dan, imam, de-
nimo, snemalca na voljo le eno ali dve
uri, v&asih celo v &asu, ko se na tek-
movanju ne dogaja ni¢ pomembnega,
drugié¢ spet ga imam na razpolago ves

veler, vendar mi omejena poraba traku

dovoljuje le to, da posnameva zadnji
dve minuti tekme; ta posnetek je po-
tem na televizijskem zaslonu le zato,
da gledalcem ni treba gledati napo-
vedovalca. Velik problem je torej to
vsestransko »3paranje«. Ce imam na
primer za kosarkarsko tekmo v tele-
vizijskem dnevniku rezervirano 1 mi-
nuto, se pravi 11 metrov posnetega
filmskega traku, porabiti pa ga ne
smem ni¢ ved kot trideset, potem je
jasno, da pri tako omejenem nadinu
dela kakrsen koli izbor materiala sploh
ne pride v postev; s snemalcem nekaj
posnameva in to tudi pokazemo. Nekaj
malega je pri tem na boljfem samo
nogomet, ki sta mu RTV Beograd in
RTV Zagreb priborila posebne pravice:
porotilu z nogometne tekme sta name-
njeni 2 minuti in 22m filmskega
traku, posneti pa ga smem celo 240 m.
Tako ni seveda ni¢ udnega, da so po-
rotila z nogometnih tekem skoraj po-
polna — navadno pokaZemo skoraj vse
pomembnejie dogodke in vse gole —
medtem ko pri dinamiénejsih 3portih,
hokeju in koSarki, zamujamo, zgub-
ljamo ...

RoZanc: Je to vse, kar onemogoda ved-
jo filmskost Sportnih poredil in repor-
taz?

Trefalt: Krive so 3e organizacijske
pomanjkljivosti, ki pa deloma izvirajo
iz Ze omenjenih materialnih teZav. Sne-
malci so na primer lodeni od posa-
meznih redakcij, tako da specializi-
ranih snemalcev sploh nimamo. V ta-

kem poloZaju pa je seveda globlje
strokovno sodelovanje izkljudeno: jaz
nisem filmar, snemalec in 3portnik.
Jaz torej snemalca posiljujem z zahte-
vami, ki so filmsko neizvedljive, sne-
malci pa nas reporterje posiljujejo z
lepimi posnetki, ki s 3portnimi do-
godki nimajo zveze. Tako ne more biti
niti govora o kaki ubranosti govornih
in vizualnih prijemov, kaj 3ele o kakih
zavidljivih televizijskih rezultatih.

RoZanc: V danem polozaju je torej
imperativ: manj, toda studiozneje! To
pa seveda ni uskladljivo s Sirino $port-
nega Zivljenja in $portne problematike,
ki Ze zdaj ni zaobseZena v celoti.

Trefalt: To¢no. Saj Ze zdaj nimamo iz-
érpnejsih nedeljskih 3portnih porcgil,
ponedeljskih komentarjev itd.
RoZanc: Se vam ne zdi, da bi morali
poleg tega osnovno telesno-vzgojno de-
javhost Ze lodevati od vrhunskega
$porta, tako imenovanega $portnega
spektakla, ki ima povsem svoje zako-
nitosti in probleme?

Trefalt: Vsekakor.

Rozanc: Zakaj te specializacije, ce
temu lahko tako redem, v vasi oddaji
Na sedmi stezi in vseh drugih Sportnih
oddajah 3e ni videti?

Trefalt: Oddaja Na sedmi stezi naj bi
obravnavala osnovne probleme telesns
kulture, in samo taka je bila uvricena
v program. Prav pomanjkanje speciali-
ziranih oddaj pa je pripeljalo do tega,
da se zdaj v oddaji Na sedmi stezi
kopi&ijo prispevki, ki sploh ne sodijo
ved tja. Zal slovenska televizija za
zdaj na Sportnem podroéju pozna
samo prenos 3portnega dogodka, Na
sedmi stezi in pa kratek filmski zapis
s 3portnega tekmovanja. Z inozemskim
$portom se ne ukvarjamo, prav tako
ne z rekreacijo in 3portno medicino,
da o 3portnem spektaklu kot posebnem
Sportnem in socialnem fenomenu sploh
ne govorim. V Sportni redakciji RTV
Ljubljana se Ze nekaj €asa zavzemamo
za tedenske, 20 minut trajajole od-
daje, ki bi bile specializirane: prva
naj bi bila posvegena osnovni telesni
vzgoji, druga vrhunskemu Sportu,
tretja inozemskemu Sportu, Cetrta pa
rekreaciji, rehabilitaciji in 3Sportni
medicini. Vendar je to le Zelja, ki v
zdaj3nji zasedbi Sportne redakcije, v
kateri delava samo 2 novinarja, in pri
zdaj3njem materialnem poloZaju sploh
ni izvedljiva.
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Deset let slovenske televizijske hise je Ze tak3no razdobje, da je treba njeno delo zdaj
sistematiéno pregledati, oceniti in odkriti vzroke, zakaj je nekaj tako in ne drugace.
Televizija je paé Ze po svoji naravi najpomembnejSa nacionalna kulturna ustanova. Pred
svojimi zasloni zbira najveé ljudi, njen program je in mora biti nadvse raznovrsten in
posegati mora na vsa podroéja, ki jih zahteva moderna komunikacija sodobne in razvite
druzbe.

Domaéi dramski program je na nasih zaslonih sicer dokaj redek gost, vendar pa je
prav ta program tisto, po éemer merimo kulturne zmogljivosti vsake nacionalne televi-
zijske postaje.

Zaradi lazjega pregleda ga lahko zelo preprosto razdelimo na nekaj samostojnih kategorij.
1. IZVIRNA DOMACA TELEVIZIJSKA DRAMA. Tu se nedvomno najpopolneje zrcali ustvar-
jalna sposobnost ustanove in navsezadnje tudi splogna nacionalna kreativnost. To so
samostojna dela dramatikov, napisana samo za televizijski medij.

2. DRAMATIZACIJE IZ DOMACE KNJIZEVNOSTI. To so seveda &isto prave domale tele-
vizijske drame, ki so pa& nastale na podlagi neke literarne predloge. Ni jih treba ocenje-
vati dosti nize kot izvirna dela, saj je prelivanje snovi, idej in zgodb med knjiZevnostjo,
gledaliséem, filmom in televizijo nujno in normalno.

3. GLEDALISKA DELA V TELEVIZIJSKEM STUDIU. Ni dvoma, da televizija nadaljuje in
izkorida tradicijo, ki sta jo ustvarila gledali¢e in dramska knjizevnost. Mnoge odrske
drame so brez bistvenih in globljih predelav povsem prikladne za TV studio.

4. PREVODI. Prevodi tujih televizijskih dramskih tekstov (izvirnih ali prirejenih) so prav
gotovo nujni, ne le zaradi domace zadrege, ampak tudi zato, ker danes nihée ne more
biti izoliran. Uprizoritve z domatimi reZiserji in igralci so pomembna kulturna dejanja.
5. PRENOSI. Sreéne okolis¢ine v nai dezeli so povzrotile dokaj nenavadno stanje. Marsikje
ali skoraj povsod po svetu se je namre¢ pojavil oster konkurenéen boj med televizijo
in gledaliséem. Sodelovanja ni. Pri nas pa se je takino sodelovanje razvilo in gledaliséa
svoje predstave pogosto rada prodajajo televiziji. Te vrste program je lahko kajpada
ravno tako privlagen, vendar pa ga ne moremo pristeti med ustvarjalne dosezke televizije
same. Njena vloga je tu bolj tehnisko-posredniska.

6. MLADINSKA DRAMATIKA. To je zelo Siroko podroéje, ki ga ne smemo zanemariti.
Tudi tu imamo domaéa izvirna dela, adaptacije iz knjizevnosti, odrske drame, prevode
In prenose. Oblike so seveda 3e raznovrstnejse, saj lahko nastopajo Zivi igralci, lutke ali
Pa risani film.

7. OPERA IN BALET. Tudi to je posebna zvrst dramatike, Eeprav ju obidajno uvrigamo
kar med glashene oddaje. In — seveda samo naéelno — ju lahko razvrstimo na iste kate-
gorije kot ostalo dramatiko: izvirna dela, adaptacije, prevode in prenose.

Raziskovati zgodovino televizije — pa &etudi samo zgodovino televizijske dramatike, je
mugno in nehvaleino delo. Znanost, ki bi se imenovala »zgodovina televizije« ali »zgodo-
vina TV dramatike« in ki bi jo bilo mogoZe postaviti ob stran npr. zgodovini filma ali
!,:lleclaliEEa ali knjizevnosti — se 3e ni rodila. Tudi v ZDA, kjer si na nekaj sto univerzah
in drugih znanstvenih ustanovah prizadevajo, da bi kar najbolje in najgloblje osvetlili
V_Iog? mnoZicnih ob&il v sodobni druibi in kjer so o tem napisali Ze celo vrsto odliénih
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zanstvenih del, ni do zdaj izila %2 nobena knjiga, ki bi z znanstvenimi zgodovinskimi
metodami opisala in osvetlila razvoj televizijske dramatike. Dramatika je tam najbolj
mnoziéna, kvantitativno najbolj bogata in pestra dejavnost, saj zajema nad 80 %, celot-
nega programa. Vzrok lefi brikone v kar prebohotnem in prehitrem razvoju televizije
v zadnjih dvajsetih letih. Tudi najbolj prizadeven raziskovalec se tu znajde v dzungli,
ki ji ni videti konca. Samo v New Yorku je mogoie canes videti 70—80 TV dram in
TV filmov na dan! To znese skoraj 30000 na leto. Le kateri raziskovalec, le kateri
zgodovinar se bo utegnil prebiti tu skoz?

Primerjava z na$im domaéim dramskim programom bi bila seveda samo smesna. Vendar
je treba omeniti neko bistveno razliko, ki se tie programske strukture: dramatika, ki
je drugod na prvem mestu tako po koli&ini kot tudi po skrbi, ki ji jo posvecajo vodstva —
je pri nas kar na zadnjem mestu. Ob dramatiki se pri nas neprestano pojavljajo vzdiho-
vanja o visokih stroikih, premajhnih kapacitetah studia, pomanjkanju piscev, njih nizki
umetniski kvaliteti, o tezkih delovnih pogojih, ki v njih delajo igralci in reziserji —
pa o mizernih honorarjih, ki ne nudijo dovolj vzpodbude niti igralcem, kaj 3Sele pisa-
teljem.

V desetih letih razvoja slovenske televizije se je ob njej razvila vrsta novih poklicev —
tehni¢nih in kulturnih dejavnosti. A danes je pri nas tako, da je mogole Ziveti kot
televizijski snemalec, novinar, reZiser, reporter, napovedovalec itd. — ni pa mogoce
Ziveti kot televizijski dramatik . . .

Seznam izvirnih televizijskih dram v desetih letih je ve kot skromen. Zalenja se 3ele
z letom 1961, Zeprav je rojstno leto televizije 1958. Pretekla so torej kar dobra tri leta,
da je priila na program prva domaéa televizijska drama. Celoten seznam obsega komaj
27 del. Avtorjev pa je 19. (Trije med njimi so hrvatske narodnosti in so prisli v seznam
paé zato, ker so bila njihova dela izvedena samo v okviru slovenskega programa.) Avtorjev
je torej kar precej, dram pa je v odnosu na njihovo 3tevilénost sorazmerno malo. Med
njimi je ve¥ pomembnih imen iz sodobne slovenske knjiZevnosti, nobeden med njimi pa
ni napisal veé kot 3tiri dela. Nihée se torej na televizijo ni navezal, televizija nima svojih
dramatikov, ki bi ji dali svoj cbraz. A za tak$no kulturno institucijo bi bilo to vsekakor
nujno.

Nekoliko drugaZna bho podoba, ki jo bo nudil seznam dramatizacij iz domace knjiZevnosti
in odrskih dramskih del prirejenih in izvedenih na nadi televiziji. Prav tako tudi seznam
mladinske dramatike.

Raziskovanje preteklosti slovenske televizije s tem seveda 3e daleé ne bo konéano. Vsako
takéno raziskovalno delo ima smisel le tedaj, kadar zna iz go$éave posameznih dejstev,
ki jih je treba najprej zhrati in sistemizirati, izbrati bistveno in ovrednotiti tisto, kar naj
v nacionalni kulturi obstane kot neka konstantna dragocenost. Seveda je treba odkriti
tudi neke razvojne zakonitosti, druibene in duhovne sile, ki so vplivale, da je nekaj tako
in ne drugaée. Zbiranje dejstev je samo prvi korak. Pri tem moramo pohvaliti Studente
reije in dramaturgije 1l. letnika Akademije za gledalide, radio, film in televizijo, ki so
opravili teiatko delo in vsak za leto dni pregledali ves televizijski program. Njihova
imena so: Marjan Cigli¢, Marika Milkovi¢, Jane Petkovski, Albert Kos, Irena Glonar in
Igor Prah.
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izvirna slo
venska te
levizijska
drama

BORIS GRABNAR

1961
1. Vitomil Zupan, Priéakovanje jutra

Rezija: Miré Kragelj

Igralci: Vladimir Skrbin3ek, Sava
Severjeva, Nedeljka Kacin, Janez
Albreht, Tone Slodnjak

Na programu — 10. aprila

. Mlan Nikoli&, Kupe 3t. 9—10

ReZija: Janez Senk

Igralci: Janez Albreht, Maks Bajc,
Marija Lojkova, Emil RiZznar, Mi3a
Pirnat, Aleksander Vali¢, Milan
Brezigar

Na programu — 4. septembra

. Vitomil Zupan, Strup

ReZija: Miré Kragelj

Igralci: Minca Jerajeva, Marjan
Kralj, Rudi Kosmaé&, Danilo Bene-
di¢ié, Ali Raner, Tone Homar

Na programu — 27. novembra

. Milan Nikoli&, Sestanek s smrtjo

ReZija: France Jamnik

Igralci: Anka Cigoj, Sava Severje-
va, Filipina Jerman, Marja Kos,
Maks Bajc, Tone Slodnjak, Janez
Cuk, Nada Bavdaz, Marjan Kralj
Na programu — 30. decembra

1962
5. lger Torkar, Jugoslavija ekspres

ReZija: Fran Zizek

Igralci: Majda Potokar, Boris
Kralj, Stane Sever, Aleksander Va-
li¢, France Presetnik, Franjo Ku-
mer, Dare Ulaga, Franéek Drofenik,
Alenka Svetel, Milan Brezigar, Hu-
go Florjantié

Na programu — 29. oktobra

1963
6. Dr. Bratko Kreft, Umrl je sodnik

Rezija: Miré Kragelj in Hinko Ko-
sak

Igralci: Stane Sever, Danilo Bezlaj,
Marija Benkova, Janez Rohalek,
France Presetnik, Boris Kralj, JoZe
Zupan, Pavle Kovi¢, Maks Bajc,
Mila Kaé&i¢, Vida Juvan, Judita
Hahn, Elvira Kralj, Maks Furjan,
Lojze Potokar, Janez ErZen, Franci
Presetnik

Na programu — 18. februarja

. Branko Hofman, Zvezde na jutra-

njem nebu

ReZija: Janez Senk

Igralci: JoZe Zupan, Miha Baloh,
Danilo Benedi&i&, Majda Potokar,
Lojze Rozman, Polde Bibi&

Na programu — 29. novembra

1964

8.

10.

il s

Aleksander Marodié, Vsakdanja
zgodba

ReZija: Fran Zizek

Igralci: Nadja Vidmar, Borut Alu-
jevi¢, Sandi Pavlin, Marta Pestator,
Irena Prosen, Lidija Kozlovi¢, Dra-
go Kastelic, Dragica Kokotova,
Mirko Bogataj, Joze Mraz

Na programu — 13. februarja

. lgor Torkar, Studentska soba

ReZija: Miré Kragelj

Igralci: Majda Potokar, Minca Je-
rajeva, Danilo Benedicic

Na programu — 5. marca

Matjaz Kmecl, Konec afere (Nogo-
metna pravljica)

ReZija: Fran Zizek

Igralci: Helena Koder, Tugo Kla-
sinc, Aleksander Vali€, Franek Tre-
falt, Danilo Bezlaj, Janez Cuk,
Frandek Drofenik, Janez Erzen, Ja-
nez Premru

Na programu — 19. aprila

Albert Papler, Jaga baba

ReZija Miré Kragelj

Igralei: Mila Kadi€¢, Maks Furjan,
Andrej Kurent, Stane Sever, Maks
Bajc, Tone Homar, Janez ErZen,
Nedeljka Kacinova, Aleksander Va-
li¢, Anton Homar, Janezek Kralj
Na programu — 24. septembra

. Jane Kavéié in Janez Cuk, Tangente

ReZija: Jane Kavéi¢ in Dusan Pre-
bil

Koreografija: Majna Sevnik
Igralci: Polde Bibi¢, Erika Zelez-
nik, Sandi Pavlin, Elvira Kraljeva,
Danilo Bezlaj

Na programu — 22. oktobra

1965

13.

Mija Janzekovi&, Cudni roparji (in
poet)

Rezija: Miré Kragelj in Mija Jan-
Zekovic

Glasba: Urban Koder

Igralci: Danilo Benedigié, Boris
Juh, Janez Erzen, Polde Bibi¢, Ju-
dita Hahnova, Dare Ulaga, Minca
Jerajeva, Branko Miklave, Nedeljka
Kacinova, Kristijan Muck

Na programu — 11. februarja

. lgor Torkar, Balada o tasici

Rezija: Mario Fanelli

Filmska kamera: Slavko Nemec
Igralci: Elvira Kraljeva, Stane Se-
ver, Janez Rohatek, Alja Tkaceva,
Andrej Nahtigal, Andrej Kurent
Na programu 24. junija




Slika levo: Vladimir Skrbinfek in Nedeljka Kacin v prvi Slovenski TV dramij Vitomila Zupana
V PRICAKOVANJU JUTRA. Slika desno: Boris Kralj in Franjo Kumer v Torkarjevi drami
JUGOSLAVIJA EKSPRES

15.

17

Albert Papler, Sultan

Rezija: Janez Drozg

Igralci: Janez Skof, Mila Katig,
Frane Milé¢inski, Aleksander Valig,
Zlatko Sugman, Maks Furjan,
Janko Hodevar, Polde Bibig, Franc
Penko in balet ljubljanske opere
Na programu — 6. oktobra

. Albert Papler, Veerna 3ola |

Rezija: Miran Hercog

Glasba: JoZe Priviek

Igralci: Aleksander Vali¢, Majda
Potokar, Nika Juvan, Silva Danilo-
va, Maks Bajc, Janez Skof, Janez
Albreht, Zlatko Sugman, Slavko
Strnad, Marjan Hlastec, Polde Bi-
bié&

Na programu — 20. oktobra
Albert Papler, Veéerna sola Il
ReZija: Marija Seme

Glasha: JoZe Priviek

Igralci: Vika Grilova, Milka Kaci-
ceva, Majda Sepetova, Alenka Sve-
telova, Iva Zupant&iéeva, Janez Al-
breht, Maks Bajc, Danilo Bezlaj,
Sandi Colnik, Janez ErZen, Maks
Furjan, Marjan Hlastec, Frane Mil-
&inski, Janez Rohadek, France Pre-
setnik, Janez Skof, Aleksander Va-
lié

Na programu — 21. decembra

18. Aleksander Marodi& in Ivan Ribi¢,

VOs
(Serijski TV film)
|. Operacija MM

Na programu — 28. novembra
. Milijonarji

Na programu — 5. decembra
Ill. Gospod z rozami

Na programu — 12. decembra
IV. Trojka

Na programu — 19. decembra
V. Zajéja Micka

Na programu — 26. decembra
VI. Zob za zob

Na programu — 3. januarja
Rezija: France Stiglic
Glasba: Alojz Srebotnjak
Igralci: Miha Baloh, Marija Loj-
kova, Janez Albreht, Boris Kralj,
Rudi Kosmaé, Polde Bibi¢ in drugi

1966
19. Sasa Vuga, Rekviem za heroji

ReZija: Anton Marti

Igralci: Lojze Rozman, Dare Ulaga,
Majda Potokar, Janez Skof, Brane
Ivanc, Janez Albreht, Maks Furjan,
Vida Juvanova, Maks Bajc

Na programu — 27. aprila

£ 20. Moma Kapor, Dez na poti v An-

karan (TV film)

Rezija: Mario Fanelli

Igralci: Sandi Pavlin, Brane lvanc,
France Presetnik, JoZe Zupan, Ja-
nez Rohadek, Tone Homar, Bozo
Vovk

Na programu — 7. decembra

1967

1. Lado Troha, Pravljica na podstresju
ReZija: Lado Troha

Igralca: Manca Kosirjeva in Sandi
Pavlin

Na programu — 8. januarja

. Ivo Zorman in Sandi Sitar, Brata
(TV film)

ReZija: Lado Troha

Igralci: JoZe Gregori¢, Marjan Sa-
viniek, Janko Zupan in drugi

Na programu — 7. januarja

. Smiljan Rozman, Blaz Prekrsice-
valec

ReZija: Janez Drozg

Glasba: Marjan Vodopivec

Igralci: Rudi Kosmaé, Janez Skof,
Janez Rohadek, Minu Kjudrova,
Maks Furjan, Janez Albreht, Zlatko
Sugman

Na programu — 20. novembra
24, Sasa Vuga, Balada o temi

ReZija: Joze Babi¢

Igralci: Stane Sever, Boris Kralj,
Lojze Rozman, JoZe Logar, France
Presetnik, Dare Vali¢, Mateja Gla-
Zarjeva, Tone Homar

Na programu — 30. novembra

1968

25. Igor Torkar, Pozabljeni klovn
Rezija: Andrej Stojan
Igralca: Aleksander Vali¢ in Rudi

Kosma¢
Na programu — 15. aprila

26. Vitomil Zupan, Sarabanda za obe-
Senci

ReZija: Miré Kragelj

Igralci: Ivan Jezernik, Jurij Soudek,

Bert Sotlar, Franéek Drofenik

Na programu — 15. julija
27. Andrej Pogaénik, TeZave z neko ge-
neracijo
ReZija: Andrej Stojan
Igralci: Tone Gogala, Radko Polig,
Milena Zupané¢i¢, Barbara Smid,
Joco Turk, Danilo Bezlaj, Majda
Grbec, JoZe Zupan, Marta Pestator,
Nika Pirjevec, Minca Jeraj, France
Ursi¢, Laci Cigoj
Na programu — 14. oktobra

e



Janez Skof v naslovni vlogi
komedije Alberta Paplerja
SULTAN

Elvira Kraljeva v Torkarjevi
drami BALADA O TASCICI

Demaca knjizevnost
v televizijskih
priredbah

Boris Grabnar

1959

Fran Levstik, Martin Krpan
Priredba: Boris Grabnar

ReZija: France Jamnik

Igralec: Stane Sever

Likovna oprema: Hinko Smrekar
Na programu — 11. januarja

Vladimir Vujnovié, Prijatelj s podeze-
lja

Priredba: Boris Grabnar

ReZija: Miré Kragelj

Igralci: Jurij Souéek, Anka Cigoj, Mar-
jan Kralj, Marta Pestator, Laci Cigoj
Na programu — 22. februarja

Ivan Cankar, Sosed Luka

Priredba: Boris Grabnar

Rezija: France Jamnik

Igralci: Stane Sever, Anton Homar,
Maks Bajc, JoZe Zupan, Maks Furjan,
France Presetnik, Stane Cesnik, Boris
Kralj, Pavle Kovi¢ Polde Bibi¢, Rudi
Kosmag, Laci Cigoj

Na programu — 14. oktobra

1960

1961

Ivan Cankar, Hlapec Jernej in njegova
pravica

Priredba: Fran Zizek

ReZija: Fran Zizek

Igralci: JoZze Zupan, Lojze Rozman, Ja-



nez Cesar, Vera Panti¢, Lojze Potokar,
Polde Bibi¢, Aleksander Vali¢, Marta
Pestator, Jurij Souéek, Branko Miklave,
Lojze Pecar

Na programu — 3. aprila

Frane Milginski, Legenda o birokratu
Priredba: Frane Mil&inski

Rezija: Janez Senk

Igralei: Aleksander Vali¢, Majda Poto-
kar, Danilo Bezlaj, Frane Mil&inski,
Marta Pestator

Na programu — 14. avgusta (pod na-
slovom Dve humoreski — prva humo-
reska je bila Arkadija Aver&enka Sa-
momor)

1962

Marjan Kolar, Samemor v nebesih
Priredba: Boris Grabnar

Rezija: Miré Kragelj

Igralci: Frane Miléinski, Pavle Kovig,
Janez Rohadek, Polde Bibi&, Andrej
Kurent

Na programu — 18. oktobra

Zarko Petan, Dve o robotih (1. Usodni
madez, 2. Idealna Zena)

Priredba: Boris Grabnar

Rezija: Miré Kragelj

Igralci: Jurij Souek, Danilo Bezlaj,
Janez Rohadek, Slavka Glavinova

Na programu — 22. novembra

1963

Miroslav Krleza, Smrt Rikarda Harle-
kinija

Priredba: Boris Grabnar

ReZija: Miré Kragelj

Igralci: Marija Benkova, Jurij Sougek,
Janez Rohaédek

Na programu — 21. marca

Branislav Nusi¢, Diletantska predstava
Priredba: Marjana Kobe

ReZija: Miré Kragel]

Igralci: Dare Ulaga, Majda Potokar,
Slavka Glavinova, Danilo Bezlaj

Na programu — 14. novembra

Branislav Nugi¢, Skrbi z imenitnimi po-
kojniki

Priredba: Marjana Kobe

ReZija: Miré Kragelj

Igralci: Jurij Soudek, Polde Bibié, Fran-

ce Presetnik, Tone Homar, Boris Kralj,
Maks Bajc, Janez Rohadek
Na programu — 22. decembra

Branislav Nusié, Nagrobni govor
Priredba: Marjana Kobe

ReZija: Miré Kragelj

Igralci: Jurij Sougek, Tone Homar, Bo-
ris Kralj, Janez Rohadek

Na programu — 29. decembra

1964

1965

Aleksandar Vojinovié, Kri ni vse
Priredba: Fran ZiZek

ReZija: Fran Zizek

Igralci: Breda Pugljeva, JoZfe Zupan,
Marjan Backo, Boris Kodevar, Anka
Cigojeva

Na programu — 11. marca

1966

1967

Ivo Zorman, Brata (TV film)

Priredba: Sandi Sitar

ReZija: Lado Troha

Igralci: JoZe Gregori¢, Marjan Savin-
Sek, Janko Zupan

Na programu — 7. januarja

Ivan Cankar, Greh (TV film)

Priredba: Stane Sumrak

ReZija: Stane Sumrak

Igralci: Ivan Jezernik, Vlado3a Siméi-
¢eva, Sandi Pavlin

Na programu — 11. oktobra

1968

Ivan Tavéar, 4000

Priredba: Igor Torkar

Rezija: Janez Drozg

Igralci: Polde Bibi¢, Branko Miklave,
Janez Skof, Aleksander Vali¢, Andrej
Jeladin, Pavle Kovi¢, Dufan Skedl, To-
ne Homar, Danilo Benedi&i&, France
Presetnik, JoZe Zupan, Janez Rohaéek,
Vladimir Skrbiniek, Marija Lojkova,
Vida Juvanova, Mira Danilova, Rusa
Bojceva, Mila Kadéiceva, Milena Grmo-
va, Dare Vali¢, Danilo Turk

Na programu — 4. novembra

Tuja
Knjizevnost

v televizijskih
priredbah

1959

Henry Barbusse, Vojak v ognju
(Ogenj), priredba Otto Zelinka, rezija
Fran Zizek. Na programu — 1. aprila

1960

1961

Arkadij Averéenko, Samomor, prired-
ba Frane Mil&inski, rezija Janez Senk.
Na programu — 14. avgusta

1962

Andre Mavurois, Thanatos Palace Hotel,
priredba Boris Grabnar, reZija Miré
Kragelj. Na programu — 20. septem-
bra

1963

Guy de Maupassant, Dve o nezvestobi
(1. mesec, 2. Znamenje), priredba Bo-
ris Grabnar, refija Mir¢ Kragelj. Na
programu — 10. januvarja

Anton P. Cehov, Dve o poniinosti (1.
Uradnikova smrt, 2. Dame), priredba
Boris Grabnar, reZija Miré Kragelj. Na
programu — 14. februarja

Marcel Aymé, Pritlikavec, priredba Bo-
ris Grabnar, reZija Miré Kragelj. Na
programu 16. maja

Arnost Lustig, Sinji dan (Nikogar ne
bo¥ ponizal), priredba Eva Sadkova,
rezija Miré Kragelj. Na programu —
3. oktobra

K. Kusenberg, Dve nenavadni zgodbi
(Lov na leve, Nevidna ura), priredba
Marjana Kobe, reZija Miré Kragelj. Na
programu — 3. oktobra

E. A. Pos, Sod amontillada, priredba
Marjana Kobe, rezija Miré Kragelj. Na
programu — 7. decembra

1964

Karel Capek, Stopinje (Ukradeno dete,
Stopinje), priredba Marjana Kobe, re-
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Zija Mir¢ Kragelj. Na programu — 19.
januarija

Wedekind, Zapeljivec, priredba Peter
Zobec, reZija Marija Seme. Na progra-
mu — 9. februarja

Slavomir Mrozek, Pomlad na Poljskem,
priredba Frane Mil&inski, reZija Sta$
Potocnik. Na programu — 1. marca
Anton P. Cehov, Kameleon, priredba
Marjana Kobe, rezija Sta¥ Poto¢nik.
Na programu — 22. marca

Stevan Leacoc, Smrt najveéjega detek-
tiva, priredba Marjan Kobe, refija
Sta§ Potoénik. Na programu — 30.
aprila

Hector Hugh Munro-Saki, Vznemirje-
valna kura, priredba Marjana Kobe,
reZija Stad Poto¢nik. Na programu —
24, maja

Jerome Klapka Jerome, Trije moje so
potrebni spremembe, priredba Marja-
na Kobe, reZija Sta¥ Potonik. Na pro-
gramu — 7. junija

O. Henry, Odkupnina za matka, pri-
redba Marjana Kobe, reija Stai Po-
tofnik. Na programu — 21, junija

1965

1966

Guy de Maupassant, Pri zadnji instanci
(Rosalie Prudent), priredba H. Lom-
mer, rezija Fran Zizek. Na programu
— 5. januarja

Honoré de Balzac, Trdnjava (La Gran-
de Bretéche), priredba Jacques Ar-
mand, rezija Marija Seme. Na progra-
MU — 2. novembra

1967
Balada o Eulenspiegly, priredba Wei-
senborn Gunter, refija Jofe Babi¢. Na

Programu — 1. del 31. maja, 2. del
7. junija

1968

e ——

Slika zgoraj: Stane Sever v drami Sase Vuge BALADA O TEMI. Slika spodaj: Prizor iz komedije
Alberta Paplerja SULTAN




Triie pogledi na spogledovanje z revolucijo

Ob ljubljanski premieri Zilnikovega filma Zgodnja dela,
filma o mladih in revoluciji, kar ni mogode razmisljati
samo o prikazanem filmu; Zilnikov film vsiljuje razmis-
ljanje o mladih in revoluciji v vsej obseinosti tega po-
java, ki ga oznaujejo tudi Studentski nemiri in novejsi
revolucionarni kulturniski tokovi.

1
Najprej nekaj besed o notranji revelucionarni strukturi
filma samega.

Ze naslov filma Zgodnja dela je asociacija na mladega
Marxa oziroma na knjigo, ki je izSla ped tem naslovom
in v kateri so zbrana zgodnejsa Marxova filozofska dela.
Film pa je tudi sicer pretkan s parolami iz Marxovih
zgodnjih in poznejsih del, in te parole oziroma citati, taki,
kakrini so, nabiti z revolucionarno vsebino, so bistveni
konstitutivni element filma.

Kak3na je usoda teh revolucionarnih parol v konkretnem
svetu Zilnikovega filma? Prvo, kar lahko ugotovimo, je
to, da te parole tudi v tem primeru razkrivajo svojo
skrito in protislovno naravo. Ne samo, da niso povsem
uskladljive s svetom; delovanje v njihovem imenu, ki je
uperjeno zoper buriujski red, élovekovo odtujenost, oblast
in prisilo, konéa s konsolidacijo vsega tistega, proti éemur
je uperjeno, se pravi s konsolidacijo oblasti, prisile, od-
tujenosti in buriujskega reda. Mladi aktivisti, ki hocejo
urediti svet in razmere med ljudmi po resniéni Eloveski
podoki, se slednji¢ znajdejo v svetu, ki je Ze urejen po
éloveski podobi, ta urejenost sveta po Eloveski podobi
pa je prav oblast, prisila, burZujski red itd. Se veé: iz-
kaze se celo, da je tudi njihovo delovanje le subjektivi-
sti¢na volja do moéi in da so torej oblast, odtujenost in
prisila le notranja logika in organski izraz njihovih revo-
lucionarnih parol in njihovega delovanja.

Protislovna usoda revolucionarnih idej je tako tudi proti-
slovha useda Zilnikovega filma in njegovih mladih revo-
lucionarjev.

Tega se nezavedno zaveda tudi Zilnik. Zato se ponekod od
revolucionarnih parol in svojih junakov distancira, po-
nekod pa jih celo irenizira. S svojim ironiénim odnosom
do njih nam celo pripoveduje, da so vse te revolucionarne
ideje le miti¢ni svet, ki je sprt z nasim dejanskim Ziv-
ljenjem in ki ga moramo za ceno prijateljstva s svetom in
ljudmi izgnati iz sebe kot samovoljo; te parole je treba
kratko malo pozabiti in se priblifati svetu in ljudem z
drugega konca. Vendar tega radikalizma, te zaresne revo-
lucionarnosti ne Zilnik ne njegovi junaki nise sposobni.
Nasprotno, tako Zilnik kot njegovi junaki so prepricani,
da so te revolucionarne ideje take, kakrine so, neusklad-
ljive s svetom, samo zato, ker jih revolucionarji Ze niso
uveljavili dovelj radikalno. Tako dejansko ironizira le
povrino pojmovanje teh parol in nedosledno delovanje v
imenu tel parol, s Eimer izraia svojo opredeljenost po
svetu revolucionarnih idej in te ideje pravzaprav vnovié
konstituira.

To je skratka film o revoluciji in revolucionarjih, ki ni
sposoben dejanske revolucionarnosti.

MARIAN
ROZANC
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2

Sode po razpoloZenju premierskih gledalcev je film po-
nekod prazen in dolgoasen. Zakaj? Morebiti prav zato,
ker po svoji notranji strukturi ni revelucionaren in nov,
ampak konservativen in zastarel. Se bolj gotovo pa je
prazen in dolgofasen zato, ker fe zdaleé ni tisto, kar
mislijo in razglasajo o njem ustvarjalci, namreé politiéni
film. Film Zgodnja dela je mitoloski.

Politi¢ni svet je svet &lovekove neposredne produkcije,
pa tudi svet Eélovekovih pravic, interesov in konfliktov,
ki izhajajo iz njegovih neposrednih produkcijskih odno-
sov; prav tega pa v Zilnikovem filmu sploh ni. Nasprotno,
Zilnikov film je ves zakopan v mitih, v mitih kot izrazu
nezadostnosti produkcije in nesmiselnosti nasega politié-
nega delovanja, torej v osmisljanju nesmisla, ki ti¢i v sami
produkeciji in politiénem svetu. Toda kaj naj ti miti nosijo
in osmisljajo, €e nismo pri¢e nesmisla? Mitoloski jezik
je upravi€en, resnicen in poln samo v najtesnejsi zvezi
s produkcijo, z realnim politiénim Zivljenjem, v vsakem
drugem primeru pa je ta jezik prazen, dolgofasen, ne-
potreben in zlagan. Zilnikovi junaki ne Zivijo v svetu
neposrednega produciranja in politike. Ves &as se gibljejo
le v parolah in v ideologiji, v mitih, ki pa niso izraz nji-
hovega produkcijskega in politiénega Zivljenja, torej ne-
smisla, ki bi ga bilo treba osmisliti; tako je njihov mito-
loski svet brez svojega izvora in brez prave funkcije,
osmisljevanja v osmisljevanju samem in osmisljevanje
zaradi osmiiljevanja samega. Tako osmisljanje, ki je od-
trgano od nesmisla, pa ne more imeti nobenega smisla.

3

Po premieri je hil v dvorani hotela Slon razgovor med
ustvarjalci filma in gledalci. Toda vse, kar sodi v ne-
buriujski svet umetnosti, se je zgodilo Ze pred tem, med
Predvajanjem filma, v tisti neposredni komunikaciji med
filmom in gledalci. Kaj se je torej dogajalo in kaj se je
moglo zgoditi v hotelu Slon?

V hotelu Slon Zilnik vsekakor ni bil ve¢ ustvarjalec filma,
Proizvajalec v proizvodnem odnosu, temveé tudi lastnik,
ki po konZani produkciji razpolaga s produktom svojega
dela kot lastnino — sedel je torej v naslonjaéu in se po-
govarjal kot buriuj. In tudi gledalci, ki so se zbrali
okrog njega, niso bili ve¢ v neposredni eksistencialni ko-
Mmunikaciji s filmom, temveZ so imeli do filma samo 3e
refleksivno, znanstvene ali lastnitko razmerje, kakrinega
ima pa& Zlovek do predmeta, ki se ga hoée polastiti in
obvladati. Nihée torej, ki se je udeleZil pogovora v Slonu,
Ne ustvarjalci ne gledalci, ni bil ve# v svetu umetnosti,
temveé so bili vsi v svetu manipulacije, osebnega prestiza,
volje do moéi in polad€anja. Vsi so bili skratka samo 3e
buriuji. To pa seveda zato, ker burizujstvo ne izhaja iz
Clovekovega porekla, socialnega peolozaja ali njegove volje,
kakor to najéetie mislijo revolucionarji, ampak iz ¢love-
kove narave. Zato, ker burzujstvo ni posledica nase spre-
menljive, ampak nase nespremenljive narave.

In kaj sta sprico te nase nespremenljive burzujske narave
revolucija in revolucionarnost? Uboj vsega Eloveikega?
Ne, zares revolucionarna je lahko spri¢o tega samo Zelja,
lia hismo burzuji, ampak mali burivji, — da nismo me-
scani, ampak malome3éani. Veselje nad tem, da Zivimo
v okolju, ki ima za malomeiéanstvo tako izrazit talent.

Bogdan Tirnanié v prizorih iz filma ZGODNJA DELA refiserja Zelimirja Zilnika, Neoplanta Novi Sad, 1969
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V filmu Zgodnja dela Stirje — in od teh Stirih so trije
mogkega spola in so mladi, eno pa je dekle, ki ima plave
lase in je tudi mlada — hodijo najprej po mestu, ki je

predmestje, potem brodijo po panonskem blatu, v ka-
terem so dolge vasi in redki gozdovi, potem pa Se po to-
varni, kjer zaposleni prihajajo in odhajajo na delo in
kjer je ogromna kopalnica s tui. Ko tako hodijo, na
obleko ni€ ne dajo, olike, ki jo je ustanovil malomeséan
v preteklosti tisti hip, ko je proizvednja dobrin pricela
zahtevati posebne pisarne, ni videti, reda v prehrani in
razporeditvi kosckov €asa, ki ga zahteva varno in zago-
tovljeno zivljenje, v njihovi hoji ni, sijajno plaveolaso
dekle nima tiste klerikalne &asti, ki jo sicer deklarira tudi
malomeséanski socializem. Tudi nimajo $e marsiéesa dru-
gega, kar ima na svoje delovho mesto in v blok varno
spravljeni &lovek. Ko tako hodijo, marsikaj po€nejo in
skoraj &isto na koncu vstopijo tudi v neodvisne od njih
organiziran proces proizvodnje blaga, delajo v tovarni.
Pocnejo to: da nekam hodijo; da dajo spacka in sebe na
splav in splav jih z vodnim tokom Zene; da se grejo
»ljubezen« in sijajno plavolaso dekle se gre z njimi »lju-
bezen«, ki ni niti establirana niti prostituirana, niti velika
niti gresna; da se valijo po zelnatih glavah in se z njimi
obmetavajo; da ima dekle predavanje o preprefevanju
zanositve pred Zenskami dolge vasi; da tiséijo spagka iz
luze in iz blata; da jih prebivalci dolge vasi napadejo in
Pretepejo, da blato kar Sprica; da enega €lana svoje sku-
pinice »kruto« kaznujejo, ker je od pretepa pobegnil; da
se v gozdu med sabo streljajo in nobeden ne pade; da
eden od treh reée delavcem, ki odhajajo z dela, &e bojo
Se delali za tako majhne plage ali nekaj podobnega; da se
dekle vrne »domov« in na pragu brez hesed jé svojo
€orbo; da vsi trije vriejo dekle na koncu v zrak. Vmes
tudi govorijo: hodisi tako, da z besedami opisujejo (repe-
tituirajo) svoje pogetje, bodisi tako, da brez zveze s svo-
jim poZetjem govorijo parole in stavke iz Marxovih in
Engelsovih del, bodisi véasih tudi tako, da imajo ti citati
hegativno korelacijo s tistim, kar se godi oziroma s ti-
stim, kar vidimo. Ko tako hodijo, ni videti, da hodijo
zato, da bi nekam priili, Ko vse to poénejo, ni videti
Povezanosti in koherentnosti tega poéetja v to, da bi nekaj
naredili (sprejemali). Ko govorijo, v velikem delu filma
ne govorijo zato, da bi predoéili razloéek med stvarnostjo
in deklaracijo.

Jasno je, da ti tirje ne delajo nobene revolucije (na
Znan nadin, po katerem je revolucija zavestno spremi-
Njanje druikbenega sveta) in nobene druibene akcije, ki
bi jo vodil namen in cilj. Za to ohoje bi moral film Eisto
drugage potekati. Tudi ni prikaz druibene sitvacije, iz

katere je zrasla lanskoletna ftudentska pozna pomlad v )

Zgodnja dela |

Cigava Zgodnja dela?

RUDI
SELIGO

Beogradu. Zelo verjetno pa je avtorjeva Zelja (potreba)
po akciji in njegova zavezanost, pripadnost tem dogod-
kom spodbuda in njegova pretveza, da je film sploh lahko
naredil. Ceprav mislim, da torej film govori nekaj dru-
gega, kot je avtorjeva Zelja in namen, pa je vendarle ta
pretveza ostala vidna, je ekranizirana; mislim samo to,
da ta namen ni cei film. Njegov namen je posebno viden
takrat, ko prihaja na dan drastiéna razlika med citati,
ki jih goverijo Stirje, in med stvarnostjo, ki jo Zivimo.
Kljub temu da je ta ost prisotna, ostaja le ost in ne iz-
rinja vseh drugih plasti filma, ki pa so videti pomemb-
nejée in celo dominantnejSe. Se celo takrat, ko je ta di-
ferenca vidna in zelo poudarjena, 32 celo takrat je moino
vprasanje, ée ni pod ostjo Se nekaj drugega — tistega,
kar je jasno vidno v ostalih prizorih. To drugo in dru-
gaéno je naslednje: Beseda (misel, duh) je projekt, in
kot takina je zmeraj doloéena rigidna struktura, ki vklepa
in zasuZnjuje spontanost bitja. Ti Stirje, ki nastopajo in
hodijo, hodijo in poénejo tako, da je ocitno, da se izo-
gibajo vsakemu vodilu, projektu, ki naj bi njihovo po-
cetje spravil v red akcije, torej poetje spremenil s svojo
usmerjevalno funkcijo v delo, v dejanje. Kljub temu pa
skoraj nenehno citirajo doloéen projekt. To dejstvo sledi
iz tega, da ti Stirje, ki hodijo, niso popolnoma novi, po-
polnoma neznani 3tirje, ampak so taksni, ki prihajajo in
zato nosijo s sabo strukturo projekta, ki pa Strli vanje
iz preteklosti, jim je pridan po naéelu vztrajnosti in stvar-
nosti, za njih pa projekt kot projekt nima veé nobene
vravnalne, usmerjajoée funkcije (citate npr. govorijo Sol-
sko gladko, o njih ne razmisljajo niti ne razpravljajo).
Projekta se potemtakem Ze niso razreiili, je pa Ze tako
izrinjen na povrhnico, da je samo 3e kot balast. Ce
je tako, in takrat ko direktna ost ni vidna, prav gotovo je,
potem ti 3tirje ne govorijo diference ali nasprotja med
svetom in deklaracijo, ampak govorijo in poénejo dve
plasti svojega bitja, med katerima pa se ze kaze usoden
prepad: usta izgovarjajo projekt, ideologijo (v tem pri-
meru potem ne gre samo za Marxovo ideclogijo, ampak
za ideologijo nasploh), ki se ji bitje Ze izmika in ki je
neodvisna od tega, kar poénejo, poénejo pa nekaj, kar
je s staliséa ideologije sluéajno, torej spontano. V filmu
je vidno peslavljanje od besede, od projekta in od akcije,
ki je orodje projekta za spremembo sveta. Na mesto
besede in projekta bo moralo priti nekaj drugega. Kaj
je to drugo, e ni vidno. Je Se nerazloéno. In v tem smislu
je film nabit, temno naelektren, vidna je magma Zivlje-
nja, ki zelo prihaja. Validno, drzno,.uéinkovito in na
adekvatno »nepopoln« naéin kaZe »zgodna delax novega
poloZaja &loveka v svetu.




Tretjic:
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RASTKO MOCNIK

ZGODNJA DELA (RANI RODOVI). Re-
#ija Zelimir Zilnik. Scenarij Zelimir
Zilnik, Branko Vuéigevié. Kamera
Karpo A&imovié-Godina. Igrajo: Milja
Vujanovié, Bogdan Tirnanié, Marko
Nikolié in ing. Cedomir Radovié. Pro-
izvodnja Avala film, Neoplanta film,
1949

il

___med delavci in kmeti so samo Se marginalna arupa.

Marko Nikolié

Revolucija se dogaja v ekonomiji in v spolnosti; na dveh
temeljnih podroéjih: 1. kapitalistiéni (socialistiéni) si-
stem kot sistem proizvodnje vrednosti zatira telo, dosledno
ga spreminjajo¢ v proizvajalca vrednosti; 2. vsiljujoé
telesu funkcijo reproducenta vrste in razvedrila v »pro-
stem &asu« ga zatira burioazna morala, to ideclosko
orodje hierarhi¢ne razdelitve €asa na €as produkcije in
€as obnavljanja delovne moéi (&as potroinje).

Revolucionarni subjekt je skupina treh fantov in enega
dekleta; revolucija Etirih znakov proti njihovi semiolo-
giji: $tudenta, delavca, brezposelnega, Zenske.

Strateski problem: kako prebiti imperializem semiologije
vrednosti, ki je Ze pripravljena, da revolucijo locira
(= lokalizira) v prostor igre. Brz ko bo prislo do kon-
frontacije red: igra, je boj zgubljen. Dihotomija red: igra
ni nikoli simetri¢na. Upor bo prekriek, ki (3ele) vzpo-
stavlja zakon. (Zilnik: »3tudentski upor je utrdil reak-
cijo«.)

Taktiéna napaka: reveolucionarni subjekt se ne (z)more
konstituirati kot revolucionarni subjekt. Stirje znaki
imajo teiave s komuniciranjem: kot »naddeterminirani«
znaki delujejo samo kot znaki sistema, ki ga hoédejo
subvertirati.

Trije motki lahko obZujejo samo prek Zenske. Zenska
postane utelefenje integrativnega Zakona — Vladar/Mati/
Heroj. Zenska, ki je v redu prostor proti-norme (&utnost,
potrosnja, razvedrilo), postane norma: skupina postane
proti-skupina, odreze se od revolucionarnega potenciala,




Milja Vujanovié

Pride do boja za participacijo na normi, skupina zaéne
ponavljati konstitutivni ritual kapitalizma: investiranje —
kapitaliziranje, varéevanje — gospodarno trosenje; kon-
kurenca; splogni ekvivalent: seks. Politi¢na shema skupine
bo demckracija pod vlado zakeona, ki ga utele$a vladar
(Zenska).

Ni¢ se ni spremenilo. Revolucije je konec, $e preden se je
zaéela.

Zrtev: igra je zdaj protiigra, navznoter zavrta, na zunaj
brez ekspanzije. Skupinska frustracija se po zakonitosti
predstavnidtva prenese na vladarja. Vladar je odstopil,
toda skupina potrebuje heroja. Uteleenje integrativnega
zakona mora odigrati tudi zadnje poglavje svoje funkcije.
Heroj bo prevzel nase greh in postal #rtev.

Ritual otis¢enja pa je totka solidarnosti med avtorjem in
delom. Kot je v zapuifenem dvorcu kamera zanihala, da
bi okenski okvir ne pokril junaka (avtorjev suvereni
Poseg) — tako bo zdaj Zrtveni obred katarza, ki nam jo
Je pripravil Zilnik.

Trije junaki unidijo Zetrtega: s tem je njihove deviacije
konec. Kulminacija funkcije, ki jo je imela Zenska v proti-
skupini (heroj — Zrtev), je prvi korak, ki ga mora storiti

Zenska v kapitalizmu (Zrtev — heroj = devica — mati
itd.).
Zrtveni ritual je konec deviacije — paralelno — konec

filma je katarza.

Tako je Zilnik v svojem filmu w»araniirale tudi usoedo
Umetnosti, ki se nofe tradicionalne, a ji je ta pot Ze vna-
prej doloéena.

Na zgornji in spodnji sliki Milja Vujanovié in Marko Nikolié




Posebej za Ekran:

De Seta,
Pasolini

in
psihoanaliza

Guido Aristarco

Danes reZiser ne poskufa prikazati s filmom nekega
logi¢nega sporoéila, trdi Michel David, gledalec si razlaga
film sam. Po drugi strani pa filmi za mnoZice 3e naprej
ponujajo bolj ali manj posreéene vulgarizacije stare psiho-
analize. Razmerja med star$i in otroki, homoseksualnost,
incest Ze nekaj let sem neomejeno prikazujejo, nadaljuje
David, sadizem in mazohizem sta uglaiena vedno bolj
grozljivo, bi¢anje je potreba vseh zahodnih filmov. Da-
nasnji ¢lovek se boji nervoze, dufevne neuravnovefenosti,
poudarja Vittorio De Seta, upiramo se, da bi zanikali
resni¢nost podzavesti, toda blaznost obstaja, ljudje ne
znajo ve¢ govoriti, misliti, hoditi, pozabljajo vonj hrane,
Custva. Spradujemo se, & je vse to naravno in ali naj bi
rekli »dovolj je zdaj psihoanalize«.

Te krize nevrotiéne osebnosti, te nekomunikativnosti, tes-
nobe, odtujenosti ne zapaza samo Michele, pisec De Seto-
vega scenarija, ampak tudi filozof Remo Cantoni opozarja
na to pogubo, ki se Ziri na zahodu med vsemi sloji in
vsemi razredi. De Seta je priSel do enega zakljucka: od-
tujenost na Zalost obstaja in ta pojav povzroa nervozo.
Nedvoumno je treba povedati, da tako patolodko stanje
ne ustreza Clovedki naravi, ni nekak3na metafizi¢na zla
usoda, pa¢ pa je zgodovinsko pogojeno in se da in mora
spremeniti. »Nismo obsojeni na tesnobo, absurd, nervozo,«
zakljuéi Cantoni. »Na3 &as je prezZivel tezka in dramati¢na
protislovia na vseh podroé&jih. Sprijaznimo se s tem in
skuSajmo razumeti. Toéna diagnoza je Ze zacetek terapije.«
Zakaj je priilo do tega? ZAKAJ je vprasanje, ki si ga je
Ze v zaletku, Ze v polni krizi zastavil Michele. In kak3na
je v nadrobnostih terapija, ki nam jo nudi De Seta? Dve
pouéni sceni, prva na zafetku in druga na koncu filma,
poudarjata raztresenemu gledalcu ideolodko os, ki je tema
filma UN UOMO A META (Polovi¢ni &lovek, 1966). Ne
skrivaj svojih ran pred svojimi o&mi in pred oémi svojih
bliznjih, ker se ti bodo presadile in to bo smrt, pokaZi
jih raje sonéni lugi in to bo zdravje — opozarja prva
scena. In druga: to, kar je prej bilo vzrok ostrim konflik-
tom in strasnim Custvenim nevihtam, je sedaj kot nevihta,
ki jo gledamo s hriba. Zato ni nevihta ni¢ manj resni¢na,
toda sedaj si nad njo in v njej. Ta zadnja prispodoba
je Jungova in treba je ugotoviti, na katero strujo psiho-
analize namerava reZiser nasloniti svoje delo, se pravi na
analitiéno psihologijo 3vicarskega ucenjaka. Vaino je ve-
deti, skusati razumeti. Kako preiti od iskanja izgubljenega
casa k iskanju najdenega ¢asa?

Michele je opozoril, da ni dovolj spominjati se. Da bi
spoznal vzroke bolezni, za avtentiéno in resniéno raz-
jasnitev raznih dogodkov — svoje nervoze, svojih kom-
pleksov — jih mora$ 3e enkrat preZiveti, znova pretrpati
in to je edina pot, ki pripelje v Zivljenje. Ta pot mu je
bila v zadetku zaprta — razumeti z vso voljo, z vso moé&jo
— in medtem ko je lagal, je sebi in drugim skrival rane,
ni jih izpostavil sonéni lu¢i. Za De Seto, ki izhaja iz
kriti¢nega realizma (BANDITI A ORGOSOLO — Razbojniki
iz Orgosola, 1961), prijateljstvo ni nestanovitno, zacasno
¢ustvo. Ugo skuda govoriti z Michelom, biti z njim v kon-
taktu, ponuja mu svoje razumevanje in pomoc¢. Prija-
teljstvo in upiranje tesnobi s tem da jo premagujes, sta
dva redka vidika v tolikerih filmih o odtujenosti. »Avan-
tura« dude, ravno nasprotno kot pri Antonioniju, tu ne
pristaja na »nof«, »mrk«, »rdeo puscavo«. De Setov
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Elovek je resda polovi¢en, pa vseeno zna ohraniti pozitivne
lastnosti, ali pa jih vsaj zna poiskati. Podzavest se pri
Michelu ne javlja toliko v sanjah, kot to hode Freud,
ampak v vizijah, fantazijah in predvsem v simbolih. Po
Jungovem vzoru De Seta izpricuje »odlodilno funkcijo teh
mnogoli¢nih nagonov, ki razodeti v simbolih povezujejo
podzavest in zavest in kaZejo posamezniku cilj njegovega
razvoja. »Simboli so Michelova mati, oblastna in brez
custva zanj, njegov brat kolaboracionist, ki ga imata nje-
gova mati in njegovo dekle raje od njega, simbol je tudi
slu¢ajna smrt tega brata, ob kateri protagonist ni ob&util
ne sofutja in ne boledine, ampak samo kes, kot da bi jo
bil sam zakrivil. Simboli so tudi gostje rojstne hi3e pred
sedemnajstimi leti, deklice v tej hisi, namigavanja na
vojno in bombardiranje, simboli so kraji in osebe. Trav-
mati¢no jedro se razdiri, da povzamemo z De Seto, v tre-
nutku, ko ga Michele spozna in skozi boleé postopek samo-
analize spoji vse fragmente svoje preteklosti in jih uredi.
Tudi tu se reZiserjeva metoda zgleduje po Jungu, metoda,
ki jo imenujemo perspektivna in dialektina in ki sku%a
odkriti sintezo med rastoimi kontrasti s pomo&jo kom-
pleksnosti, najti zvezo med zavestjo in podzavestjo.

QOd kriti¢nega realizma v filmu BANDITI A ORGOSOLO je
De Seta predel k »Zisti sugestivnosti«, k primeru »nevrozs
izpovedane od znotraj« in jo pri tem uporablja kot Berg-
man v POSTO DELLE FRAGOLE (Divje jagode): poleg no-
tranjega monologa, miselnih asociacij in asonanc, poseganj
naprej in nazaj, razdrobljenega ¢asa, spreminjanj vsebine
zavesti prikazuje pri slikah fantazije in misli kot edini ob-
jektivni podatek, kot prisotnost realnosti, obraz glavnega
junaka, ki je pri spominjanju in podozZivljanju preteklosti
otrpnil v brezéutno, mirno masko. Da bi odbil obtoZbe o
lepopisnem filmu in poudaril to realno prisotnost obraza
pri irealnih podobah, je Alberto Moravia pripomnil, da
nenavadna in misteriozna lepota nekaterih sekvenc prihaja
Prav od teh pripetljajev, od teh notranjih doZivetij, ki jih
glavni junak ne doZivi, ampak le opazuje. Primer te vrste
je prizor v gozdu, ko Michele znova zagleda ljubljeno
Zeno v objemu brata.

Pri prehodu od kriti¢nega realizma k »&isti sugestivnosti«
dosefe De Seta stilistiéne in vsebinske uspehe: posebno
Namen odbiti tesnobo v istem trenutku, v katerem jo
lahko odbijes kot dano dejstvo. Nekaj nejasnosti seveda
Ostane, a se ne ti¢ejo podrogja psihoanalize, posebno ne
Jungove analiti¢ne psihologije, niti strukture. lzrazna
sredstva, ki jih tokrat uporablja De Seta, pa naj bo 3e
tako fantasti¢na upodobitev pojavov, niso v nasprotju
.Z"Calienjem stvarnosti, eno pomirljivo izhaja iz drugega
i tako zrcaljenje lahko samo prispeva k psihoanalizi,
akor je tudi psihoanaliza razdirila svoje obzorje s sredstvi
literarne kritike. (To se vidi posebno v esejih Michela
Davida in Giacoma Debenedettija). Nejasnosti je treba
iskati drugje. De Seta trdi, da je resnica individualna in
da je subjektivnost resnica, posameznik zadostuje sam
?Ebi. Celo prijateljstvo, ki je imelo takino &ustveno vred-
I tu odrinjeno, obsojeno kot nezmoZno za delovanje, torej
definitivno zanikano. »Ce hote$ vplivati na druge, moras
biti Zlovek, ki vzbuja v ljudeh zanimanje in naklonjenost.«
(Marx) Filozofi so nas ucili, da resniéno duhovno bhogastvo
Zavisi od bogastva realnih odnosov in da se zgodovina
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ne konca v razkrojitvi lastne zavesti ali v empiri¢nem
materializmu, ampak vsebuje na vsaki stopnji neko stvar-
no reditev, neki zgodovinsko pogojen in naraven odnos
med posamezniki. Verjamemo, da samo s to stvarno
dialekti¢no metodo razdvojeni ¢lovek lahko najde svojo
enotnost, seveda e ima upanje v moZnost odnosov med
zunanjim in notranjim svetom. Zdi se nam, da je De Seta
vendar predel iz enega labirinta v drugega, ¢eprav se ni
uklonil labirintu sodobnega Zivljenja.

De Seta odklanja ta na¥ zakljuéek, on trdi, da je resnica
individualna, da posameznik zadostuje samemu sebi, da
je le notranje doZivetje tisto, ki kaj velja, in konec. »Pri-
znam vam, da sem preplaZen, ker mi pripisujete poglede,
ki jih nimam. Ustvaril sem UOMO A META (Poloviéni
Elovek), kjer me je ofarala ideja zdruZiti popolnoma zu-
nanje stvari z notranjimi doZivetji, z dogodki iz psihi¢nega
sveta. In da bi to idejo izrazil v filmskem jeziku z najpri-
kladnejgimi sredstvi. Na3i ideolodki pomisleki se zde De
Seti dvoumni: »Zame,« poudarja, »je podzavest presenet-
ljivo devisko podroéje, ki ga moramo 3e raziskati s sred-
stvi razuma in osvojiti. Brez te zdruZitve danes ni izhoda
za &loveka. Vendar to $e ne pomeni, da je konec 3Strene
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v reditvi individualnih problemov. V resnici ne razumem,
zakaj mora obstajati ta neumna alternativa, po kateri se
ukvarja$ ali z duSo ali pa z zunanjimi stvarmi. Zakaj pa
ne z obema?«

Z obema, seveda, toda da doseZe$ dialektiéno enotnost,
brez katere je nemogode zrcaliti realnost v vsej njeni celo-
vitosti, ne sme3 lo&iti ene od druge. In zato smo citirali
Marxa in poudarili, da resni¢no duhovno bogastvo zavisi
od bogastva realnih odnosov in da se zgodovina ne raz-
pleta v razkrojitvi lastne zavesti ali v empiri¢nem mate-
rializmu, ampak vsebuje na vsaki stopnji neko stvarno
reditev, neki zgodovinsko pogojen in naraven odnos med
posamezniki. Ne dvomimo o dobrih namenih De Sete, toda
lahko se zgodi, da so nameni avtorja eno, film pa drugo,
to dokazuje, da so rezultati &esto drugaéni od namenov,
e Ze ne prav nasprotni.

Zdi se, da rafinirani snobi prezirajo UOMO A META (Po-
lovi¢ni ¢lovek), nemara, ker je jungovski, pripominja
Michel David, »toda v resnici je to prvi film, kolikor vem,
v zgodovini svetovnega filma, ki skuZa prenesti na platno
subjektivno in avtobiografsko pripoved resnicne psihoana-
lize.« De Seta seveda ni pripovedoval tocnih dejstev svoje
lastne nevroze, ampak si je pripoved izmislil, toda David,
toda dinamika raziskovanja in obZutek tesnobe sta izra-
Yena avtobiografsko. »Se eno tehnino novost moramo
omeniti pri tem pogumnem in simpati¢nem filmu: z raz-
liko od POSTO DELLE FRAGOLE (ki je nemara najbolj
podoben poskus) se De Setov nevrotiéni junak sredi postav
svojih otro%kih spominov ne opazuje kot objektivna pri-
kazen, se pravi kot otrok, kakr¥en je takrat bil, ampak
se v podofivljanje scene postavi toéno taksen, kakrien
je v trenutku nevroti¢ne krize in analize, Resitev 3e bolj
ustreza, kolikor poznamo psiholotko dinamiko, toda treba
jo bo %e temeljito pretresti, in vsak bodo&i poskus se bo
moral z mnogo pozornosti lotiti tega problema.«

Tudi filmska kritika ne more zametavati sredstev, ki jin
nudi psihoanaliza, predvsem ne pri takih reZiserjih, kot
sta De Seta in Pier Paolo Pasolini.

lo sono una

Solo nella tradizione & il mio amore

vengo dai ruderi, dalle chiese,

dai borghi dimenticati . ..

Ed io, feto adulto, mi aggiro

pit moderno di ogni moderno

a cercare i fratelli che non sono piu.

(Sem moé¢ preteklosti, le v izro€ilu je moja ljubezen,
prihajam iz razvalin, iz cerkva, s pozabljenih trgov...
In jaz, odrasli zarodek, kroZim, bolj moderen od vsakega
modernega in i¥¢em brate, ki jih ni ved.) Tako Pasolini
v pesmih MAMMA ROMA, medtem ko je ustvarjal svoj
drugi film. »Sem mo?¢ preteklosti,« ponavlja skozi osebo
reziserja (Orson Welles) v filmu LA RICOTTA (Skuta).
Pasolini je z »antropoloikim besnilom« iskal mo¢ pretek-
losti med razvalinami, med primitivci in divjaki, po dnu
proletariata, v predmestjih, na oddaljenih poljih. Njegove
osebe so &esto Zivi okostnjaki. »Ambient njegovih filmov
je arhaiten svet, pa naj se dogajajo v danadnjih &asih,
kot npr. ACATTONE (Beral), kjer je z reZijo Zele pri-
genjal, MAMMA ROMA in LA RICOTTA ali pa v pretek-
losti kot sta IL VAGELO SECONDO MATTEO (Evangelij
po Mateju )ali pa KRALJ OJDIP. Vse te filme veze glo-




boka, avtobiografska vez, postanki, trenutki silnega Ziv-
lienja, protisloven notranji potek, izhajajo¢ iz problema-
ticne in tesnobne osebnosti — te filme bi prav lahko
imenovali »druzina filmove kot imenujemo »druZina ro-
manov« Freudove 2 maskirane zgodbe.« Pasolini je v
bistvu vedno reziral filme o samem sebi, o tem, kar je
imenoval svojo »nevrozo«, svojo »obupno strast biti na
svetu«. 4

»La nevrozi mi ramifica accanto,

L’esaurimento mi inarisicsa, ma

non mi ha.

Nevroza se razrai€a poleg mene, iz€rpanost me sudi, ven-
dar me nima. (Ni slu¢aj, da se je takoj po UCCELLACCI
E UCCELLINI (Ptice in pti¢ice) in epizodi TERRA VISTA
DALLA LUNA (Zemlja, kot jo vidimo z lune) lotil Sofokle-
jeve tragedije in jo prikazal na platnu. Izbiro mu je na-
rekovala notranja muja, posebno razpoloZenje avtorja, ki
je bilo v skladu s kulturno in ideolodko situacijo. Vsi so
govorili o avtobiografski naravi KRALJA OJDIPA, o po-
udarjanju Freuda na $kodo Marxa in psihoanaliti¢na lite-
ratura o filmu in sploh o Pasoliniju reZiserju na noben
nacin Se ni zakljucena (treba bi bilo analizirati ne samo
njegovo filmsko dejavnost, ampak tudi njegove mnogo-
vrstne izkusnje na razli¢nih podrocjih).

V takem kontekstu se zde problemi identi¢nosti, ki jih
zastavlja KRALJ OJDIP, 3e bolj 3tevilni in 3e bolj doloéni,
posebno z ozirom na prej$nje Pasolinijeve filme. V za-
klju€nem ideolotkem obdobju in na zaetku novega ob-
dobja (kriza marksizma in reZiserja »govoredi vran, ki ve,
da bo umrl«) se zdi, da tudi Pasolini trdi s Freudom:
»Ko 50 se sesule vse vrednote, se je redila samo psihologka
teorija. Teorija naj velja bolj kot kdaj.« Véerajinje alter-
native »Marx ali Gobetti«, »Gramsci ali Croce« se danes
zde zastarele in v Pasolinijevem delu ne Zive ve, kot so
Zivele neko&, ko je bil »Marx cepljen na Freuda«. Prvi
ie za Pasolinija vedno manj »suho zlato« in drugi je vedno
bolj »ljubljenec«. Pasolini trdi, da se marxizem nikoli
ni na zadovoljiv natin spopadel z iracionalnostjo. Freud
MU je sedaj bolj kot kdaj koli prej preizkuSena opora pri
odkrivanju &lovetke podzavesti in mu pomeni sredstvo pri
odkrivanju tega »misterioznega« podrogja. »Vico ali Croce
ali Freud mi navdihujejo bajke in znanost pri slabosti
mecje volje. Ne Marx ...« Po te] wreZijski potix proti
Podzavesti je prikazal Ojdipovo legendo kot »bolede za-
Motane odnose s stari, ki jih povzroge prvi vzgibi sek-
svalnosti.« (V prologu filma je prikazana potrtost in
nemir otroka, ko ga mati zapusti in gre z ofetom na ples.)
Mogki homoseksualci so morali imeti v prvem otro§tvu
erotiZno zvezo z fensko osebo, vetinoma z materjo —
9i§e Freud — to zvezo je povzrotila in opogumila pre-
El.rana materina neZnost in odsotnost ofeta v otrotkem
Zivlienju. Ljubezen do matere se ne sklada z nadaljnim
razvojem zavesti, nadaljuje Freud, in degek zatre to lju-
bezen tako, da sebe postavi na materino mesto, se iden-
tificira z njo in vzame za model svojo lastno osebo (nar-
cizem) ter ifée nove objekte |jubezni med sebi podobnimi.
Tako postane homoseksualec: detki, ki jih sedaj mla-
dostnik Ijubi, niso drugega kot surogati za njegovo otroko
?Sebo in ljubi jih na isti nadin, kot je njega kot otroka
ljubila mati. Kdor je postal homoseksualec na ta nadin,
_nadaljuje Freud, temu obvladuje podzavest materina po-
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doba. Ko se odmakne ljubezni do nje, ji ostane zvest in se
izogiba drugih Zensk, ki bi ga lahko zapeljale k nezvestobi.
Freud poudarja, da je rojstvo prvo tesnobno doZivetje za
moza in dejansko pomeni loditev od matere, prav kot se
je to dogodilo v Ojdipovem mitu. Ljubezen do matere je
v sredi$€u Pasolinijevega dela in ima neobicajno teZo, pa
naj bo to MAMMA ROMA ali EVANGELIJ, Toda samo v
KRALJU OJDIPU je zavzela dimenzije, ki niso bile nikoli
prej izpovedane. Noben drug Pasolinijev film ni na tako
tesnoben nadin »zasedena zgodba«. Prolog in epilog se
kronolo¥ko in geografsko skladata z rojstvom avtorja.
Sacile tridesetih let v prologu in Sestdesetih let v epilogu
ustreza kraju njegovega otrodtva, kamor je sledil odetu,
uradniku v vojski (uradnik je tudi Ojdipov oce v filmu).
Arhaiéni svet, v katerem se odigra tragedija, predstavlja
rimske trge, kjer je »odrasli zarodek« Pasolini neko¢ iskal
svoje »brate«. Pri proudevanju zgodovine primitivne
druzbe je u€inkovito psihoanalitiéno umovanje, pise Freud,
kot novo sredstvo raziskovanja, lahko se podeduje dole-
gene psiholoike vsebine ostankov spominov predzgodo-
vinskih dogodkov.

Sklicujoé se na Fergusona, ki je v KRALJU OJDIPU videl
neke vrste match med Teresiasom, slepcem, ki vidi, in
Ojdipom, ki vidi, a je slep, je Moravia pripomnil, da je
treba kar najbolj podalj3ati ta dvoboj in pustiti v ozadju
incestno zvezo z materjo. Toda prav ker je film avto-
biografski v nakazanem smislu, je Pasolini prevrnil ta
odnos in hote vztrajal na ljubezni med Ojdipom in Jo-
kasto. Po analogiji je nadomestil Antigono z Angelom, na
mesto Zene je postavil moZa. Tudi mi lahko reemo, kar
je o Freudu napisal njegov biograf Ernest Jones: kot da bi
Pasolini vedno slutil, da ga bo pot, po kateri je hodil,
prej ali slej prisilila razkriti strasne skrivnosti, ki se jih
je bal razkriti, pa je prav kakor kralj Ojdip vseeno vztra-
jal na tej poti. V tem smislu je tudi konec filma »zaseben,
simbolicen, Zalosten« in na noben nacin ne smemo redi,
da izkljuduje katarzo. Pasolini je bole¢e resigniran (Ziv-
lienje se pri¢ne tam, kjer se koncax), toda istoCasno,
spri¢o spola »Zive¢ v krivde polnem, toda fatalnem in
usojenem suZenjstvu« se z spovedjo ha svoj katoliski
nadin (»moje globoko, intimno arhai¢no katolistvo, izpove
v LA RICOTTA) odresi krivde.




Film in avtor se ljubita

Nasko KriZnar

Danes se nam film kaze v dveh bistvenih totkah razkola:
1 Film (pomeneée) kot sredstvo komunikacije med
avtorjem (pomenom) in svetom.
2 Film kot primarno pomenee na poti k identifi-
kaciji s pomenom.
Komunikacija prividno umira? Umira filmski jezik, ki je
dogovor — montaza, tempo, zgodba, fotografski prijemi
(odtemnitev, zatemnitev, dvojna ekspozicija). Kot lite-
rarni jezik v materialu besedi; i%¢e tudi filmski jezik
svojo osnovo v materialu sliki, filmu. Topografijo znaka
(érke) v literaturi nadomeséa pri filmu topografija slike
(odslikave). Struktura filma (strukturiranje odslikav res-
niénosti) vodena s ¢lovekovo biolosko in sociolodko da-
nostjo (moZgani, vzgoja, okolje) ustvarja nove pomene.
I15¢e jih gledalec. Torej: Stari film (1) nosi sporotilo s
pomenom, ki je od avtorja (boga) naprej predvideno
(usojenc). Film je sredstvo za komunika-
cijo sporoéila. Film, ki ga ljubim (2), nastaja na
relaciji, ki je obratna od: AVTOR — FILM — SVET. Po-
mena ne ustvarja ve¢ avtor ampak film. Nova relacija je:

SVET — FILM — AVTOR.
Razlaga:

Avtor ni pooblagéen, da kaj sporoéa. Avtor je v sluibi
sveta (rokodelec), film je njegovo (sveta) oznalujoce.
V zadnji konsekvenci je film samostojno bivajoce, v njem
sta identificirana pomen in pomenefe. Avtor je prvi gle-
dalec svojega filma. Pojma bog in usojeno se pri novem
filmu transformirata v svet in poljubno. Torej: poljubna
struktura odslikav resnicnosti, vodena s pristajanjem na
¢lovekov polofaj v svetu (moZgani, vzgoja, okolje)
ustvarja pomene, ki jih deifrira gledalec (avtor). Tak
film ne pomeni ni¢ drugega kot to, kar v njem gledalec
odkrije. V filmu se kaZe svet kot celota z zdruzenim po-
menom in pomeneéim, z identifikacijo avtorja in filma.
V bistvu gre za skréenje relacije: AVIOR — FILM —
SVET na relacijo SVET (= avtor + film) — SVET. Torej
novi film lahko sam sebi zadoZa, ali ¢e hoéete, sploh
veé ne komunicira, ampak enostavno je.

Deklariranje tega »jex je njegova edina komunikacija in
_sporodilo. Film je pomen tega sveta.
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Marksisticni filmski
manifest Samo Simii¢

s citati iz marx-engelsovih zgodnjih del, ki so v zvezi z
manifestom

— VARNOST je najvisji socialni pojem mes&anske druzbe,
pojem POLICHE, da vsa druiba obstaja samo zato, da
vsakemu svojemu élanu zagotovi ohranjenje njegove oseb-
nosti, njegovih pravic in njegove lastnine. — Me3€anska
druiba ne dvigne pojma varnosti nad svoj egoizem. Na-
sprotno, varnost je zagotovitev njenega egoizma.

Burzoazni svet je svet posameznikov, posa-
meznosti, individualizma, egoizma, burZoazni
svet je svet razdrobljenosti, razcepljenosti,
pri éemer gre za ves svet, za vse, kar je, v
celoti.

marksistiéni filmski manifest

Medsebojna odvisnost posameznosti, indivi-
duov, egoizmov ... monad burioaznega sve-
ta, zagotovitev teh monad, to omogoéa splos-
no, to je abstraktno politiko, policijo, drza-
vo, nasilje, ki ta burzoazni svet ohranja.

marksistiéni filmski manifest

POLITIENA REVOLUCIJA raztaplja mesZansko Zivljenje
na njegove sestavne dele, vendar pa teh sestavnih delov
ne REVOLUCIONIRA in jih ne podvrze kritiki. POLITICNA
REVOLUCIJA je v razmerju z meSéansko druibo, to je s
svetom potreb, dela, privatnih interesov, privatnega pra-
va, kot z osnovo svojega obstoja, kot z DANIM, ki ni pod-
vrieno nadaljnjemu utemeljevanju, torej kot s svojo na-
ravno oshovo.

Clovek v burioazni druibi velja kot pravi élovek, kot
HOMME za razliko od CITOYENA, ker je &lovek v svoji
NEPOSREDNI &utni individualni eksistenci, medtem ko je

~ POLITICNI &lovek samo abstrahiran, umeten &lovek, &lo- |




vek kot ALEGORICNA, MORALNA oseba. Clovek je dejan-
sko priznan Zele v obliki EGOISTIENEGA individua, res-
niéni &lovek pa v obliki ABSTRAKTNEGA CITOYENA.

Razcep burioaznega sveta je tudi razcep re-
sni¢nega in abstraktnega.

marksistiéni filmski manifest

marksisti¢ni filmski manifest je manifest zoper svet raz-
drobljenosti razcepljenosti egoizmu individvalizmu nasilju
marksistiéni filmski manifest je zoper burzoazni svet je
manifest zoper burioazni svet filma

marksistiéni filmski manifest je zoper filmski sklad ki
Pregleduje in izbira projekte za filme in ki te projekte
podpre z denarjem ki te projekte za filme finansira
marksistiéni filmski manifest je manifest zoper ta sklad
kot zoper politiéno abstraktno in policijsko alegoriéno in
Mmoralno kot zoper nasilno in filmu tuje kot zoper sklad—
varnost ki garantira egoizem individualizem razdroblje-
host nasilje razcepljenost torej burZoazni svet

marksistiéni filmski manifest je zoper razcep med resnié-
nNim in abstraktnim

marksisti¢ni filmski manifest se zavzema za odpravo pra-
vice lastniftva to je avtorstva in ofetovstva sklada ki si
kot tipi¢no burioazno film lasti

marksistiéni filmski manifest je za odpravo kakrinegakoli
avtorstva zavzema se za odpravo pravice lastniitva to je
a.\ftorstva za odpravo avtorskega filma za odpravo razde-
litve dela pri filmu za odpravo individualistiénega egoistié-
Nega in nasilnega filma ki ga omogota burZoazni svet
marksisti¢ni filmski manifest se zavzema za to da se ukine
filmski sklad kot produkt burioazne druibe burioaznega
Sveta in kot constituens burioaznega filma

marksisti¢ni filmski manifest se zavzema za to da se uki-
nejo filmski individualisti se pravi filmski egoisti ki de-
lajo individualisti¢ne in egoistiéne torej burioazne filme
marksisti¢ni filmski manifest se zavzema za zmago
marksizma
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marksistiéni filmski manifest se zavzema za zmago
marksizma

marksistiéni filmski manifest se zavzema za film mno-
zice za film ki ga dela in gleda mnozZica za film brez avtor-
jev za film brez lastniStva za film ki je popolnoma druga-
€en kot burZoazni film za film ki nastaja popolnoma dru-
gate kot burZoazni film za film mnozice za film ki ga
dela in gleda mnoZica za film brez filmskega sklada za
razhitje tega sklada za komunisti¢en film za komunizem
filma za komunizem

marksistiéni filmski manifest
manifest marksistiéni filmski

Bri ko se priéne delo deliti ima vsakdo eno doloéeno,
izkljuéno podroéje aktivnosti, iz katerega ne more veé
izstopiti; Elovek je lovec, ribi¢ ali pastir ali kritiéni kritik
in to mora ostati, e ne Zeli izgubiti sredstev za Zivljenje

marksistiéni filmski manifest

— medtem ko v komunistiéni druibi, v kateri &lovek ni
vezan na eno izkljuéno podroéje delovanja, ampak se
lahko oblikuje v katerikoli dejavnosti, druiba regulira
splosno proizvodnjo in mi prav na ta nadin omogoéa, da
delam danes eno, jutri drugo, da zjutraj lovim, popoldne
ribarim, zveéer redim Zivim, da po jedi kritiziram, kako
mi je naravnost prijetno, pri tem pa nikoli ne postanem
lovee, ribi€, pastir ali kritik.

marksistiéni filmski manifest
marksistiéni filmski manifest

zoper burioazni svet za komunizem filma za komunizem
za zmago marksizma
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Teinje miadega ;
francoskega filma

Izredno tezko je govoriti bodisi o novih ali starih teZznjah v francoskem filmu. Pravzaprav,
¢e mislimo na njegovo zgodovino, lahko ugotovimo, da je bil francoski film navkljub
mnogoterim filmskim gibanjem v svetu skoraj vedno neubogljiv, kadar je $lo za nadrobne
pomembnosti.

Lahko smo z vso pravico dejali, da je ta film film (ki ima doloden cilj in je donosen),
v katerem ustvarja vsak kreator s svojim lastnim temperamentom, s svojimi navdihi in
osebno ambicijo, ne da bi pri tem uposteval Ze vnaprej zastavljeni vrstni red, $e manj
pa, da bi se trpko podredil nekim direktivam. Ustvarjalni inidividualizem je tisti, ki je
vedno bil prav znadilen za francosko filmsko delovanje, tisti individualizem, ki je brez
dvoma zas¢itna znamka za francoski genij.

Claude Autant-Lara je rekel: mnoZica »izmove, ki je lahko zvelicavna v sociologiji ali
literaturi, je v filmski umetnosti ve¢krat dvomljiva.
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Po vsem tem je nemalo oditno, da v vsakem zgodovinskem obdobju francoskega filma pre-
vladuje pomembno iskanje filmske Resnice. Ce govorimo le o povojnem &asu, ni dvoma,
da se je novi val razcvetel zato, ker se je rodil v obdobju, ko je moralno krhka mladina
bila prav posebno obutljiva. Torej je imel novi val doloen cilj — pokazati Zivljenje in
bridkosti povojne mladine. Od takrat naprej so cineasti novega vala opustili pripadnistvo:
danes delajo, kot so to sami imenovali in ne brez zgraZanja, film »oletov«, se pravi klasi¢ni
film. Jean-Luc Godard sam zelo goji oseben nalin filmskega izraza, v katerem se sicer
mo¢no razpravlja in govori.

Ce bi bilo torej treba za vsako ceno definirati novo teZnjo v aktualnem ustvarjanju
francoskega filma, kakéna bi ta definicija sploh bila? Ni potrebno razpravljati o tem, da
je to avtorski film, ki do sedaj ni bil toliko pomemben. Pojma avtorski film ne smemo
razlagati kot popoln avtorski film, to se pravi film, ki ga je zasnoval in realiziral isti
clovek. Avtorski film enostavno izpoveduje vsebino, ki je bolj pomembna kot oblika; tako
kreirano delo je kar se da mo&no oddaljeno od tistega, kar se je svojéas imenovalo »l'art
pour l'art«. Druge karakteristike sodobnega francoskega filma so &isto novi ustvarjalci.
Ko prebiramo v strokovnih revijah sezname filmov, ki se snemajo ali pripravljajo, se
pojavljajo najvetkrat povsem nova in neznana imena. |z tega kroga podasi izginjajo
»zaletavi« cineasti z izjemo nekaterih, izmed katerih je treba omeniti: ‘Marcela Carnéja,
H. P. Clouzota, Delanoya, C. Jacquea in J. P. Mervillea. Ostali ustvarjalei, vsaj tisti, ki
to ime zasluZijo, so vse redkej3i na filmskih 3picah. Odstopajo prostor generaciji novih
ustvarjalcev ali pa mladini, ki se $ele uvaja v poklic.

Novi niso vedno mladi v polnem smislu besede. Ali lahko npr. govorimo o zadetniitvu,
ko gre za znane pisatelje, ki jih mika priloZnost, da bi svoje delo realizirali s filmskim
jezikom, zlasti ko pogosto spoznajo, da so jih ustvarjalci bolj ali manj prevarali? To je
primer Alaina Robbe-Grilleta, ki se je raje odrekel druzbi Alaina Resnaisa pri snemanju
filma LANI V MARIENBADU in si je izbral svojo lastno, sicer malo odmaknjeno in skriv-
nostno, vendar samostojno pot. Alain Robbe-Grilletovi filmi dolgujejo svoj relativni uspeh
bolj erotiéni svobodi, ki jih pravzaprav karakterizira, kot pa njegovim intelektualnim ali
estetskim vrednotam. Cilj, ki ga hoge doseéi Robbe-Grillet, je realizacija erotiénih filmov
z intelektualnim alibijem. V istem smislu je pisec Cecil Saint Laurent, duhovni ofe zelo
popularne CAROLINE CHERIE, slovesno odprl svojo filmsko aktivnost. Njegov film OSEMIN-
STIRIDESET UR LJUBEZNI ni drugega kot dolga vrsta polpornografskih prepletanj, ki jim
je dal videz psiholo$ke substance tako, da je v povest vpletel 3vedski par s tipiénimi
nordijskimi navadami. Konéno izpric¢uje s svojim prvim filmom, ki ga je realiziral Romain
Gerry — PTICI UMIRAJO V PERUJU, trden, toda viharen karakter. Ker je bil nezadovoljen
z naéinom, s katerim je bil adaptiran njegov film KORENINE NEBA, je hotel sam poloZiti
roko na svoje delo in je celo priznal, da s tem Zeli konéno lansirati svojo Zeno, amerisko
igralko Jean Seberg. Filmske stvaritve treh knjizevnikov pa niso prinesle trajnejsih filmskih
odkritij.

Ce si hofemo ustvariti pravi prikaz aktualnih teZenj francoskega filma, se moramo ozreti
k mlajsi filmski generaciji. Jeanu-Lucu Godardu, avtorju »3oka«, je Zgoda aktualnost
izgovor, da lahko vsili svoje ideje, ki niso vedno dovolj jasne. Godardov film, ki je nazad-
njaski v svoji estetski in umetniski formi, se vsiljuje s sodobnostjo tém, ki jih obravnava.
Bolj natanéno, Frangois Truffaut veZe oba imperativa, aktualnost in klasi¢no obliko. To je
tudi tisto, kar prispeva k uspehu filma UKRADENI POLJUBI. V tem filmu izzveni Zlindra
predvsem kot sveZina. UKRADENE POLJUBE lahko pojmujemo kot logi¢no nadaljevanje
filma 400 UDARCEV, ker je v obeh filmih osrednji junak isti igralec. Tako kot Charlie
Chaplin tudi Frangois Truffaut ne razpleta svojih filmov realno; gledalec ni &isto poteSen,
ker ga avtor puica v dvomih. Vendar ne moremo trditi, da je ta zahtevek negativen in
pesimisticen.

Priznati pa moramo, da je bil vrsto let francoski film, éeprav najbolj intelektualen v svetu,
zaznamovan z nezbranostjo, pesimizmom in od &asa do €asa tudi s turobnostjo.
IzZivljanje v opisovanju &esto fiktivnega mraénjastva, ta skoraj bolestna privrienost
obupu brez osnove, v konénem razlaga novi val. Gledalci, utrujeni od tolik3ne grenkobe, sc
popolnoma opustili te filme (ki so pravzaprav v manj3ini) in ostali zvesti stvaritvam, ki
se ponovno veZejo na tradicije francoskega filma. Celo kadar obravnavajo dramaticne
téme, ohranjajo nekateri cineasti ton, ki je gledalcem v3eé in jih navdihuje z optimizmom
in veseljem do Zivljenja. V tem smislu so bila do nedavna obravnavana dela, ki so po-
nazarjala tragedije, zanetene od rasnih preganjalcev. V filmu STAR CLOVEK IN OTROK
je Claude Berry skoraj z nasmehom zbrisal realisti¢no sliko dramatiéne nacistiéne oku-
pacije. Andre Charpac pa je ob njem z veliko upanja v bodocnost in z veliko mero res-
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nosti, sugeriral ista &ustva v svojih filmih NORMALNO ZIVLJENJE in ZLOCIN DAVIDA
LEVINSTEINA. Dandana3nji so bolj zaZelena &ustva in poZivljajoci in spodbudni roman-
tizem, kot pa sterilna potrtost. Francoski film je v zadnjem &asu spet postal 3ola opti-
mizma. Claude Lelouch, ki je imel mnogo teZav, da je prodrl in je bil njegov filmski
debut res teZaven, se je blei&ede oddolzil.

Oficialna odlikovanja, ki so mu jih podelili na festivalih in na Akademiji umetnosti in
filmske znanosti v Hollywoodu, so pripomogla k velikemu javnemu uspehu. Zakaj se je
obéinstvo, ki je doslej prezrlo njegova prizadevanja, tako navdudilo za filma MOSKI IN
ZENSKA in ZIVETI DA Bl ZIVEL? KaZe, da ni dovoljeno dvomiti o tem pretiranem in
tako reko¢ vsesplosnem navdusenju: zato, ker so Lelouchevi filmi Ziva pricevanja in sijajne
izpovedi optimizma, ki je osvojil mnoZico. Njegove osebe sa postavljene v moderno okolje:
so avtomobilski dirkaci, televizijski reporterji, script girls. Claude Lelouch je svojim juna-
kom naloZil parolo »iskanje srece«, za gonilo pa vcepil €ustvo, ki bo veéno: Ljubezen.
Zavestno je obsodil vsa vizualna in govorna pretiravanja. O&itno zanj ni ovira, da strahoto
od ¢asa do ¢asa poveri scenaristu. Normalne gledalce je Claude Lelouch zaposlil, a to delo
je prijazno, pozivljajoe, zmoZni so ga vsi in celo veé: lahko ofara vse generacije.

Te lastnosti, dasi drugade izraZene, ponovno najdemo tudi v delu Jacquesa Demyja, ki
nenehno stremi k originalnosti. V filmih DEKLETA |Z ROCHEFORTA tako kot v CHER-
BOURSKIH DEZNIKIH ustvarjalec lahko spreminja svojo formulo: toplino ljubezenskii
custev spremlja privlaéna glasba Michela Legranda. Ustvaril je doslej neznani »Zanr« v
francoskem filmu — glasbeno komedijo, povsem drugaé¢no od amerikanskih ali nemskih.
Jacques Demy je pod zadéito glasbe in ne deluje kot Lelouche v znamenju »up to date«.
Jacques Demy je razsipen, prefet z optimizmom, ki ga gledalec pasivno sprejema. Vrtinec
barv in tonov presekajo kupleti in odgovori na odgovore nas zanesejo v neki 3aljivi svet,
v katerem velja veselje do Zivljenja kot naravni zakon. Po konéani projekciji se &lovek
potuti bolj vesel, bolj zaupljiv, bolj lahek: kot bi prisel iz osvezujole kopeli. To so vred-
note, ki jih ne bo nikdar moé& dovolj prehvaliti.

Filmsko vzdu3je je torej v teh zadnjih letih posre€eno obnovljeno, velikoduino oéidéeno.
Po mnogih oklevanjih je literarno delo LE GRAND MEAULNES, ki ga mnogi pristevajo kot
posrefeno in najéistejSe delo francoske literature — ekranizirano. Osebe Alaina Four-
srca. Prenesti to zgodbo na platno ni bila lahka dolznost. Jean Gabriel Albicocco,
katerega potrpljenje in igralski smisel so soglasno priznani, pri tem podvigu, ki je isto-
¢asno ambiciozen in nevaren, ni v celoti uspel. Pretiran estetski formalizem bi bil morda
lahko zapreka, ni bil pa ovira, da je uspeh LE GRAND MEAULNES presegel najbolj opti-
misti¢na prizadevanja. Publika, tudi Siroka publika, je znala preceniti, da se je Jean
Gabriel Albicocco posvetil v filmu lepoti in velikodu3nosti.

Nekateri francoski cineasti, med drugimi sta tudi Serge Roullet in Antoine d'Ormesson,
poskufajo lansirati politiéno usmerjene pisatelje, angaZirane tako, kot je to Jean-Paul
Sartre, pisatelje, ki $e bolj direktno posegajo v stvarnost. Ne da se zanikati, da bi tovrstna
produkcija zavzela v francoskih filmskih kreacijah najniZje mesto.

Najbolj pomembna dela sedanjega &asa so tista, ki prinadajo krepek dokaz in potrdilo
neke Zivljenjske resnice in ki ga v doloéeni obliki povezuje z nesmrtno romantiko.

Brez patriotskega pretiravanja lahko zaklju¢imo: le e bo francoski film nadaljeval z naj-
bolj§imi deli splofne produkcije, bo istoéasno ohranil naklonjenost 3iroke publike, razli¢ne
téme in bogastvo Zanrov. Francoski film ima ponovno dologen cilj, je donosen, dosledno
bogat, medan, kompleten in predvsem svoboden.
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RICHARD BROOKS

ZARANA

Razaovor za Positif sta vodila Michael Ciment in

Roger Tailleur

Blio je zgodnje nedeljsko jutro. Ri-
chard Brooks je privolil v dolg raz-
govor, ki smo ga zanj zaprosili, toda
opozoril nas je, da bomo morali z njim
7e ob osmih zajtrkovati v njegovi sobi
hotela Ritz in nato pe3aditi z magne-
tofonom okrog vratu dolgo pot skozi
Pariz, zakaj temu moZu, ki prekipeva
od energij, je pelafenje nujno potreb-
no. Dez nas je prikrajdal za nekaj za-
soplih vpradanj. Pred Stirimi leti je
Bernard Cohn, ob prvem resni¢nem
stiku z reZiserjem, ki je od nekdaj za-
nimal revijo POSITIF, zastavljal svoja
vprasanja realizatorju LORDA JIMA ob
Sestih zjutraj v avtomobilu, ki ga je
peljal iz Londona v ateljeje Shepperton.
Tako moramo danes predvsem govoriti
o Brooksu med peiaenjem, kakor je
nakazal Ze neki ¢lanek v nasi 50. ite-
vilki ob premieri filma MILA PTICA
MLADOSTI. Po odgovorih, ki jih je dal
Brooks nasemu ameri3kemu kolegu od
THE DUDE in po izjavah, ki jih je za-
upal Bernardu Cohnu (3t. 64—65),
smo imeli $e dosti gradiva za razgover.
Predvsem seveda o filmu HLADNOKRV-
NOST pa PROFESIONALCI, ki ju je
realiziral v tem &asu, a tudi o drugih
stvareh, ki smo jih omenjali mimo-
grede, pa se je hotel Brooks obsirneje
pomeniti o njih, ko je dobre volje vle-
kel pipo in poudarjal besede z dvig-
njenim kazalcem. In ker je prisel v
Pariz zato, da bi pregledal kopije in
podnaslove filma HLADNOKRVNOST,
se je kot vesten »profesionalec« naj-
prej pozanimal, kaksno je nase mnenje
o teh materialnih podrobnostih.

V Hollywoodu in New Yorku vedno
znova ugotavljam, da mi lahko izdelajo
dve zelo dobri kopiji, medtem ko na
ostalih Stiristo, ki jima sledijo, ne pa-
zijo dosti. Ceprav nimam od tega ni-
kake osebne koristi, pazim, da vstav-
ljam v svoje pogodbe, odkar sem za-

pustil MGM, klavzulo, da si lahko sam
izbiram laboratorij, kjer bodo film raz-
mnozevali. Zakaj e ne morem prisiliti
laboratorija, da mi izdela neoporeten
film, ne vem, éemu naj velja ves moj
trud? Technicolor je zelo dobro delal
zame. Zelo so se potrudili pri mojem
filmu PROFESIONALCI. Imeli so si-
stem, da so izdelovali kopije nepo-
sredno iz matrice, kar pomeni, da
lahko dobi¥ v Rimu ali Londonu isto
kopijo kakor v ZdruZenih driavah. Za
izdelovanje érno-belih kopij bi morala
biti usposobljena vsaka druzba. Toda
v resnici je to te¥je kakor izdelovanje
karvnih kopij, zakaj barvna skala sive
in &rne je zelo razseina in zato sem si
tudi za to delo izbral Technicolor. Ve-
liko so mi tudi pomagali pri nocnin
prizorih, ki jih ni malo. Prebil sem
mnogo dodatnih dni in nodi pri mon-
tazi, kjer sem delal na traku, zakaj
silno tezko si je zapomniti slike, ki so
zelo temne. Zaprosil sem jih, naj mi
iznajdejo neki sistem. Navsezadnje po-
Siljag veliko raket na luno. Vsako
sliko so zaznamovali z majhno puiico
vzdol? filma. Sicer bi bil tvegal, da
zare¥em v sredo slike. Crno-bela teh-
nika je postala v filmu Ze prava red-
kost. Zadnje leto so v ZdruZenih drza-
vah posneli komaj 3e pet &rno-belih
filmov. Tudi Capote je vztrajal kakor
jaz pri &rno-belem filmu in mi pri tem
pomagal. V barvah bi bilo to stradno,
preve¢ romantiéno in osladno. Strah
se ne javlja v barvah, ¢e govorim o
njegovem bistvu v najglobljih &loveskin
globinah. Kadar se vse stemni, je po-
trebna &érna. Zato sem snemal nocne
prizore ponodi in dnevne podnevi. Po-
lovica sekvence, ko gredo v Clutterjevo
hiSo in ki traja devetnajst minut, je
bila posneta kratkomalo s flashi in nic
drugaée. Pri flashih navadno ni dovolj
svetlobe, da bi lahko z njimi posnali
prizor brez dodatnega svetlobnega vira.

Al

Namestili smo posebne baterije, ki so
nam omogodale snemanje, toda polniti
smo jih morali vsake $tiri minute. Pri
mnogih filmih uporabljajo snemalci
svetilke-bakle, toda gledalec se spra-
fuje zakaj, saj dobro vidi brez njih!
Fri filmu HLADNOKRVNOST ni tako.
Nekaj strasnega je, &e se nenadoma
zbudite tako, da vas vrie iz spanja
snop svetlobe: to je zato, ker nicesar
ne vidite zunaj njega. Tudi to je po-
seben element strahu. Navsezadnje pri
tem filmu nisem uporabljal skoro ni-
Zesar takega, Cesar gledalec ne bi Ze
poznal. Vedel je, kdo je storil zlogin,
koliko jih je bilo pri tem udelezenih,
kako so jih prijeli in kaj se je zgodilo
na koncu. Nikakih skrivnosti. Nobenega
detektiva, nobenega poskusa pobega
itd. Vse, kar mi je preostajalo, je bilo
le: kako — in zakaj? Upal sem, da to
ne bo film, temvel osebna izkuinja,
kjer bo¥ pozabil na reZiserja ali na
glasbo. To je bila moja edina 3ansa:
naj se zdi, kakor da se vse dogaja pred
vadimi o&mi. Ni vaZno, ¢e se kaj takega
dogaja na cesti veckrat; Ze samo to,
da ste pri tem navzoci, nenadoma pri-
pomore k temu, da nekaj dozivljate,
saj ste pri¢a. To je vse kaj drugega,
kakor & vam nekdo o tem pripove-
duje. V filmu ste videli veliko ljudi,
ki so jih pobili z mitraljezi, vi pa se-
dite tu, ne da bi karkoli obéutili. Ko-
liko ljudi pa ste videli v Zivljenju po-
bitih z mitraljezi? Ce ugriznem v li-
mono, dozivim pri tem neko izkudnjo,
ker s tem spoznam limonin okus. Tru-
dil sem se, da bi vam dal doZivljati
dogodke, kakor da so Zivo Zivljenje,
da bi gledalcem tako pribliZal osebe
in dekor, da bi imeli vtis, kakor da
so odkrili okus po limoni.

Kako ste snemali razgovor
v avtomobilu?

Kratkomalo v avtomobilu. Mislim, da
ni bilo to do take stopnje 3e nikdar
realizirano. Naroédili smo izdelavo po-
sebnega Chevroleta, popolnoma enake-
ga Hitchcockovemu, in trajalo je me-
sece, preden je bil nared. To je bil avto,
ki ga lahko razstavi¥ kakor pri snema-
nju s transparencami, le s to razliko,
da pri nas nismo uporabljali transpa-
renc in da nismo delali v ateljeju. Od-
montiral si mu lahko ves zadnji del in
prednjo Sipo. Ravnovesje so mu urav-
navale hidravli¢ne naprave, ki so vzdr-

Yevale tefo baterij. Kadar smo bili v
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sprednjem delu avta, je bil tonski in-
Zenir v zadnjem. K sredi je moz mlad!
Sicer pa sploh najraje delam z mla-
dimi ekipami. Snemalec Conrad Hail
je Se mlad. Zelo je ves¢, kar je dokazal
v PROFESIONALCIH. Tonski inZenir je
bil zelo iznajdljiv, zelo pogumen. Ni
se mu bilo treba bati, da bi ga mojster
kregal, &e¥ da ton ni neoporeen in
da ga ne slisi. V Zivljenju ni dialog
nikdar docela razlogen. V avtomobilu
smo snemali dan in noé, véasih ob
strani, véasih — kadar ni bilo prostora
zanj — tudi brez snemalca. V notra-
njosti je bila kamera, ki je delovala
avtomati¢no in ki je snemala pokrajino
z gledidéa oseb. Zvok sam je bil kar
se da tak, kakrinega slisis v resnici,
¢e potujes po cesti. Ta Chevrolet je bil
Cudezen avto. V njem smo prepotovali
Cansas, Nevado, Colorado in Mehiko:
liudje so si ga ogledovali; vse skupaj
se jim je zdelo ¢udno: saj niso vedeli,
kaj se lahko pripeti naslednji trenutek.
Najbolj &udno je to, da je ta avto zdr-
Zal vse do konca. Spravili smo ga, toda

liudje kar naprej kradejo posamezne
dele.

Ali ste ob takih snemalnih pogojih
deloma improvizirali?

Seveda. Predvsem nisem imel scenarija.
Vsak veter sem si zapisoval, kaj mo-
ram posneti naslednji dan. Toda pre-
den sem zagel snemati, sem delal tri
ali Stiri mesece s Scottom Wilsonom
in Robertom Blakom. Zelo dobro sta
poznala svoje osebe. Jaz sem predlagal
Prizore. Hitchcock je moral hkrati vo-
zZiti avto in igrati. Ni mu bilo lahko
izogibati se nesre¢am, zakaj izkuZenj ni
imel niti kot igralec niti kot Zofer.
Moral se je ugiti in to je bilo terko.
V mestu in na cestah je bil gost pro-
met, ki ga seveda nismo mogli nad-
Zl.rati. To je jemalo dosti ¢asa. Rad
bi vam pokazal zvo&ni zapis, ki je
spremljal te prizore. Tu bi sliali moj
¢las, kako govorim z njim iz ozadja ali
okobaljen na majhni plos¢adi s ka-
mero: »Moj bog, to je slabo, zaéni fe
enkrat, ne obracaj se, nadaljuj, ne
Ustavljaj se sunkovito, drugage zgubi-
Mo kamerol«. Kon&no je stvar stekla.
Zelo pogosto smo morali improvizirati,
ker so se situacije menjavale. Dokler
Smo imeli dnevno svetlobo, smo delali
kar naprej, ne da bi prekinjali sne-
Manje. Zame ni bilo to ni¢ posebnega,
__EEC_!B_ianje je bilo teZe, saj so morali

biti stalno pripravljeni. Ker niso bili
zvezdniki, so se zlahka prilagedili. Zelo
tezko je kaj takega za zvezdnike, ker so
vajeni drugaénega dela. Posebno veliko
smo improvizirali v nemih sekvencah.
Ko sem zalel snemati, sem imel pri-
pravljeno strukturo, velike obrise,
smer poteka zgodbe, ne pa prizorov.
Menim, da je struktura najvaznejgi
faktor, kadar snemas, ne pa dialog in
drugi blescedi triki. Lahko se zmotite
celo pri zasedbi vlog, &e imate trdno
strukturo. Tako vsaj mislim.

Zakaj niste pokazali aretacije?

Prijeli so jih, to je vse. Tu ni bilo
niesar takega, kar bi lahko pokazal.
Eden od njiju rede: »Obéutek imam, da
bo prisla za tem veerom no¢, ki mi bo
odprla 3anse.« Zatem pogleda ez cesto.
Nato ju primejo. Policaji so ju vpra-
sali samo to, kje sta staknila avto.
Niso ju prijeli zaradi umora, ker zanj
niso vedeli. V vsakem filmu vidimo
kako aretacijo. Zmeraj vidimo, kako
nastopi policaj itd. V njunem primeru
je bilo tako, da so ju vprasali: »Po-
kaZita vajino vozni¥ko in prometno do-
voljenje,« nakar sta odgovorila: »Ujeli
ste nas, tié¢i, avto sva ukradla.« Bila
sta sre¢na, da sta lahko to povedala.
To je vse. Tu ni nobene zanimive reak-
cije. Bila sta tako trdna v sebi, da
ju ni moglo ni€¢ zmesti. To je tudi
vzrok, zakaj nisem pokazal sodne ob-
ravnave: kaj bi mogel povedati o nji?
Nihée ni mogel pri¢ati. Vsa obramba
je trajala poldrugo uro. Hitchcockov
ole je vstal in rekel: »Moj sin je zelo
dober fant.« Sodnik je izjavil: »Incom-
petent testimony«. Moj proces se je
odigral v Las Vegasu, ko je dosegla
policija priznanje. Mnenje splodne jav-
nosti sem hotel pokazati v poldrugi
minuti. Zato sem pokazal prokuratorja.

Umor ni pokazan kronolosko

Z logi¢nega gledis¢a imate prav. Toda
gledalec je moral spoznati osebe, da ga
lahko spreleti nekak srh pred deja-
njem, ki sta ga naredila. Po umoru bi
tvegali, da se ne bodo ve¢ zanimali za
osebe. Konéno je zlodin pokazan ta-
krat, ko ga obuja v spominu Perry
v svoji izpovedi policistu. Do priznanja
pa pride, ker je Dick maloprej popustil.
Tu imamo torej, & hodete, psiholosko
utemeljitev.

Osebe v HLADNOKRVNOSTI
so nekakini dediéi tistega sveta, ki ste
ga pokazali v ZRNU NASILJA

V nekem smislu je to res. Toda zgodba
v ZRNU NASILJA se je sukala okrog
pozitivnih dejstev. Tu je 3lo za fante,
ki se niso marali zanimati za 3olo in
ucenje, ker so bili mnenja, da ne bodo
imeli priloZnosti uporabiti svoje zna-
nje, kakor na primer mladi Crnci. Pro-
fesor jih je hotel poudevati, pa je na-
letel pri tem na starZe iz revnih ali celo
srednjih slojev, ki so se pozvizgali na
to, ali se bodo njihovi otroci uéili ali
ne, cdokler ne zaidejo v teZave, ker so
po zakonu dolZni posiljati otroke do
Sestnajstega leta v Solo. Tu je bil kon-
flikt: profesor je hotel poudevati, neka-
teri otroci so se bili voljni uéiti.
Vzgojni sistem sam na sebi je postal
ciniCen: otroke so zapirali kakor v
jeco, ker so vedeli, da po $estnajstem
letu ne bodo ved odgovorni zanje. V
filmu HLADNOKRVNOST pa je bila
stvar, ¢e holete bolj zapletena. Po-
skusil sem ga narediti za gledalce na
razlicnih ravneh. To, kar se zgedi v
tem filmu, ni ob&iajen tip umora, na
katerega lahko misli%, ne da bi si za-
stavlijal posebna vpradanja. V naii
druzbi se podutimo udobno, dokler
znamo odgovoriti na vprasanje: zakaj.
Ce na to odgovorimo, dogodek poza-
bimo, ker smo zado3ceni. »Ubil jo je,
ker je bila nezvesta.«

V redu, O. K. Ta tip poznamo. Ljubo-
sumje je razlog za umor »z etiketo«.
Prav tako tudi blaznost. Zelel sem, naj
bi bili gledalci postopoma morilci,
Zrtve in krvnik, zakaj krvnik ni le moZ,
ki prejema za vsako eksekucijo tristo
dolarjev, temveé v isti meri tudi sami
gledalci.

Zivimo v dobi nasilja in to ne samo
v Ameriki. Nasilje prodira v vse, celo
v jezik. Poglejte si stil 3portnih po-
rocil: »Filadelfijski tigric, »Klub X je
pobil klub Y«. Ce v gnedi na cesti ne-
kdo sune mimoidogega, bo slisal od
njega: »Ubil vas bom.« Tega oni se-
veda ne misli, izre¢e pa vendarle. Prav
to vseobvladujode nasilje sem hotel po-
kazati, pa vso absurdnost, ki sledi iz
tega. V umoru, ki sem ga pokazal, ni
nikakr$nega vidnega, logi¢nega razloga
in zanj ni nikake zadovoljitve razlage.

Novinar je soroden vadim obicajnim
osebam. Isto osebo sreéujemo v filmih
DOL Z MASKAMI in seveda v ELMER
GANTRY.




To ni Capote, kakor na splosno mi-
slijo. To je oseba, ki bo ez nekaj let
gotovo odved, zakaj filmski gledalci
kmalu ne bodo veé potrebovali po-
drobnih. razlag in utemeljitev v pripo-
vedi. Toda zaradi pojasnil in povezave
dogodkov se mi je zdel nujno potreben.
To je pripovedni most, ki nas mora
seznanjati na primer z juridiénimi ar-
gumenti, zavrnitvami itd.

Kako ste priéli do Capotove knjige?

Bral sem jo v krtaénih odtisih v za-
Zetku leta 1965, nekaj mesecev pred
usmrtitvijo obeh morilcev. Truman
Capote me je pravzaprav takoj izbral
za realizatorja bodocega filma. Ob pri-
pravah za snemanje je pridlo do
riekaterih incidentov. Omenili ste mi
boj s Premingerjem okrog terjatve
pravic. To je navsezadnje precej
zabavno. Preminger in Irving Lazar,
agent, ki ga je udaril v newyorikem
kabaretu, sta bila nekaki Zrtvi svojih
lastnih oseb. Saj nista bila docela pre-
pri¢ana o tem, kar sta govorila, toda
zaradi drugih sta se &utila obvezana,
da se tako obna$ata. To je natancno
isto, kar dozivljata oba moja junaka,
Perry in Dick, ki navsezadnje ne delu-
jeta iz notranje nuje, temved iz Zelje,
da bi bila zvesta neki »osebi«, neki
predstavi, ki ju zavezuje pred drugimi
ljudmi. Knjiga, ki sem jo nameraval
prirediti v ¢asu, ko je bila 3e neznana,

je postala kasneje svetovni best-seller,
kar mi seveda po eni strani pomaga,
po drugi pa me moti, zakaj osebe so
tako znane, da me &akajo isti ofitki
o izneverjanju kakor pri priredbah
literarnih klasikov.

Kaj ste spremenili ali dodali?

Prav malo. Epizoda, kjer govori Perry
Smith o Bogartu in ZAKLADU SIERRA
MADRE, je na primer Ze v Capotu,
prav tako kakor prizor lova na stekle-
nice, ki to epizodo ilustrira. Razen tega
vna3a ta prizor v zgodbo element osve-
tlitve, zlasti ker so tu custvene vezi
med starcem in malim de¢kom. Prav
te vezi posebno presunejo Perryja, ki
ni bil pri svojem ofetu nikdar delezen

takih dokazov ljubezni. V odnosih med
Perryjem in ofetom se postavlja na
kocko ameriski sen o uspehu, lov za
zlatom, neodvisnost, morala; delaj
dobro, umivaj si zobe in bogastvo ti ne
uide. Perry ima ofeta, nima pa lju-
bezni. Zato tudi vprada Dicka: »Kako
se pocutis kot oce?«

Nasprotno pa v Capotu ni prizora, ko
zaprosi Perry Smith pred obeSenjem,
naj ga spuste na stranidfe, da ne bo
umazal hla&. Toda ta prizor je vero-
dostojen, kakor mi je potrdil kaplan.
Tako vedenje Perryja Smitha se mi zdi
zelo znacilno za osebo skromnega druz-
benega porekla, kakrien je Perry. Jaz
sam, ki izhajam iz tistega razreda, se
spominjam, da sem si kot dedek na-
tikal elastike, ki so mi drzale hlade nad
koleni, kakor je bilo takrat v modi.
Te elastike niso bile najboljSe kako-
vosti in so pu3fale na koZi temne
madeZe; in kadar sem bil na cesti, me
je bilo strah samo ne&esa: ca bi se mi
pripetila nesreca, pa bi ljudje, ki bi mi
prihiteli na pomoé&, mislili, da sem
umazan. Nisem se bal nesrece, bal sem
se le tega, kaj bodo mislili o meni. Isti
strah ob&uti Perry 3e preko smrti. Te
podrobnosti torej v Capotu ni. V vsem
drugem pa smo dogodek obnovili in
preverili pred snemanjem do zadnje
podrobnosti in re¢i moram, da nas Ca-
potov &udoviti spomin pri nasem delu
ni nikdar pustil na cedilu. Ta film je
kot enoten kamnit sklad in ne bom

dovolil, da bi ga v Franciji rezali, ¢e s2
potrdijo govorice, ki kroZijo o more-
bitnem posegu cenzure. Bom paé od-
potoval s svojim filmom nazaj. Nedo-
pustne je, da bi izrezali retrospektivo,
kjer vidimo Perryjevo mater, ali pa
chedenje, zakaj govora je o teh dveh
prizorih. V Franciji menda ne razu-
mejo, da je zadnji prizor neogibno
potreben. Nasprotno pa so v Angliji,
kijer so bili prizori z obefenjem v filmu
zmerom prepovedani, ¥e izdali odobri-
tev za HLADNOKRVNOST.

Kdor gradi visoke jetniske zidove, s
tem ne daje zadovoljivega odgovora na
vpradanje kriminalitete. Tudi ekseku-
cija verjetno ni odgovor. Toda to, da
ne znamo odgovoriti, ne pomeni, da

naj prenehamo iskati dalje. Ce bomo
prenehali, bomo imeli tezave. Tudi
Stara in Nova zaveza nam ne moreta
odgovoriti. Pred dvesto leti so Zepar-
jem sekali roke: celo na smrt so jih
obsojali. In medtem ko je na stotins
ljudi gledalo, kako jih obe3ajo, so jim
Zeparji praznili Zepe. Toda pred sodbo
danagnjih dni ne more priti samo smrt-
na obsodba, celo vojna je zastarela!
To ni dober naéin za urejanje zadev.

Kako gledate danes na vojne filme?

Znano vam je, da pripravljajo filmsko
priredbo mojega romana THE BRICK
FOXHOLE, ki ga je deloma uporabil
7e Dmytryk za KRIZNE OGNJE. Pro-
ducent Sharp, ki je delal na televiziji,
je odkupil pravice pri RKO in bo zdaj,
po $tiriindvajsetih letih, naredil iz tega
vojni film. Toda osebno nimam nic pri
tem naértu. Naprosili so me pred krat-
kim, da naredim film o Pattonu. Pred-
log sem zavrnil, zakaj kakorkoli bi to
realiziral, bi nastal navsezadnje iz tega
zmeraj le film, ki bi se zavzemal za
vojno. Ce se ¥e morate boriti, je bolje,
da sluzite pod poveljstvom ¢loveka, ka-
krien je Patton; toda kot reZiser ne bi
mogel narediti filma, ki bi slavil vojno.
Film o Vietnamu bi bil trenutno zame
nemogo¢, zakaj v njem bi zastavil vpra-
$anja, o katerih sem prepri¢an, da
mnogi ne bi Zeleli slifati odgovorov
nanja. Ne morem razumeti, kako more

kdo regi, da je vojna spodbudna. DVA-
NAJST MRTVIH je nemara kot pusto-
lovski film res imeniten, toda kot ob-
ravnava vojne teme je zlagan. Nikakor
ne mislim, da je vojna 3pas. V vojni
po mojem mnenju he moremo videti
komedije. In nikakor ne mislim, da bi
bilo v vojni kaj odarljivega. Kdorkoli
je bil kdaj na fronti in méni, da je v
vojni kaj ble3¢efega, je moral biti v
bitkah, o kakr¥nih ni bilo 3e nikoli ne
duha ne sluha in res ne vem, kje se je
lahko boril. V vojni ni ni¢esar pozitiv-
nega. Medicina in znanost bi lahko pri-
li do svojih odkritij v mirnem casu.
Toda v mirnem &asu se vsi pozviZgajo
na odkritja. Edini »pozitivni« aspekt
vojne je ta, da lahko unii mnozice
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ljudstva. Ce nam gre zato, lahko isti
namen dosezemo z manjsimi stro3ki in
bolj ¢loveiko.

Nikoli nisem mogel dobiti podpore za
priredbo romana CATCH 22. To bi ne
mogla biti komedija. Humor, ki je v
njem, je bridka ironija.

Kako gledate na film NAREDNIK
GROZA, ki je tipiéen vojni film?

Osnovna zamisel je bila ta, da je na-
lega narednikov — instruktorjev spre-
minjati civiliste v stroje, ki naj se
borijo za njihove namene. Ce bi se
temu naredniku posreilo spremeniti
ljudi v stroje, bi ga ne ubili; sam bi
pobil sovraznika in ostal pri Zivljenju.
Ce se mu to ne bi posredilo, mu ne bi
preostala nobena moZnost Zivljenja.
Menim, da film ni docela uspel. Bil je
premil. Producent Dore Schary ni ni-
kdar zares poznal vojne in ni imel o
Njej pravine predstave. V vojaku je
gledal nekakinega Spartanca. Zanj je
bilo vse povsem &isto. Nisem nasprot-
nik dologenih tém, & ostanete zvesti
resnici. Ce se hocete boriti za svojo
svobodo (to je bila téma filma BRICK
FOXHOLE), se morate svoji svobodi
zatasno odreti., Toda zagotoviti si mo-
rate, da ne bo vedno ostalo pri tem,
da ste se ji odrekli le zato, da si jo spet
pridobite, skratka, da ste jo le poso-
dili.

Kadar sestavljate doloteno tevilo ele-
Mentov drugega ob drugega, morate
Paziti, da povedo slike natanéno to, kar
hotete, ne vet ne manj. Kakor hitro
vPletete vmes Zensko osebo, s to Zen-
sko osebo, ki se je vrinila med Wid-
m?rka in Maldena, spremenite prejinje
Prizore v laZ. Dekle je bilo pa& treba
Uporabiti: takina je bila zasedba Drus-
be. Odgovorili mi boste, da je prizor
lep: toda tu gre za stil. Vsebina ni bila
dovolj dobra. Sicer bi lahko gledali
film tudi danes in ga prav tako pri-
Zr.'iali kakor pred petnajstimi leti, kar
n-| mogode. Z Millardom Kaufmanom
Nisem sodeloval pri scenariju. Govoril
S€M z njim o njem prej in prinesel
nekaj sprememb k snemanju. To je

zelo marljiv profesionalec. Naredil je
film o neki jetnisnici in zdaj se loteva
drugega.

Sodelovali ste s Hustonom pri filmu
KEY LARGO, malo preden ste sami
zaceli rezirati?

Huston je bil zame zelo pomemben.
Do njegovega dela sem gojil in gojim
e danes neizmerno ljubezen in spo3to-
vanje. To je vsekakor eden redkih zares
izvirnih talentov, ki delajo pri filmu,
tako kakor Wilder, Fellini ali Kuro-
sawa. Njegove odlike so zelo izvirne.
Po njegovem filmu SPECE MESTO smo
dobili osem filmov Rififi. V svojem
filmu je spregovoril pred svojim &asom
in zato je komercialno propadel. Ljudje
so se sprasevali, kdo je dober in kdo
je hudoben, To je bila prehodna doba.
To je vedel in &util, in to je povedal
s filmom. Obéutil sem, da mi je zelo
blizu. Po snemanju filma KEY LARGO
sem mu dejal: »Bova 3e delala sku-
paj?« in odgovoril mi je: »Ne vem,
fant moj. Upam, toda zdaj moram na-
rediti nekaj drugega za Sama Spiegla.«
Vpradal sem ga: »Kako naj e najdem
takega reZiserja, kakr$en ste vi?« Od-
vrnil mi je: »Takega ne boste nadlil«
— »Kaj mi torej predlagate,« sem ga
pobaral. »Sami rezirajte! Ce znate pi-
sati za film in &e se dobro razumete
z ljudmi, lahko naredite film sami.«
Zelo rad imam Johna in zmerom mi-

slim nanj kakor na papana Heming-
waya. Moj stil ni isti kakor njegov,
toda obcutek imam, da sem mu zelo
blizu, osebno in umetnigko.

Vasi zadnji filmi so bolj tekoéi, pri-
povedno lazji, blizji veliki tradiciji,
hkrati pa poskusom, ki so se zaceli z
raziskave barve v BRATIH KARAMA-
ZOVIH, logenega platna v MILI PTICI
MLADOSTI in LORDU JIMU ter nazad-
nje z raziskavo dvojne ekspozicije
pri HLADNOKRVNOSTI.

Menim, da so prisle iz mode mnoge
stilisticne figure filmskega jezika. Za
oznako &asa, ki je pretekel, ni ve& po-
treben preliv. Nasprotno pa ima film-

ski jezik polno pravico do pestrosti.
V HLADNOKRVNOSTI sem se srecal s

~ posebnim problemom, zakaj zgodba je

bila Ze splo¥no znana. Ce je bilo kaks-
no mesto le za sekundo predolgo, sem
tvegal, da se bo film vlekel. Uporab-
ljati sem moral vse moZne tehnike. To
je kakor pri logilih, ki jih uporab-
ljamo, ¢e zapiSemo stavek ali odstavek
z zeljo, da oZivimo sedanjost, ki naj
nam bo jasno pred oémi: ko na primer
vozi neki avtobus proti Kansas Cityju,
pelje hkrati v istem trenutku vlak
skozi neko drugo mesto, ki je odda-
lieno od njega za 3eststo kilometrov.
Ali pa: poskusil sem zvezati tri ele-
mente — nekega decka, nekega dru-
gega detka in neko druzino — tako
da sem jih polagoma zblizal, to pa z
uporabo vseh é&rno-belih kontrastov in
vseh mozZnosti hitre montaZze. Ta teh-
nika je bila v celoti premiiljena vna-
prej. V splodnem sem mnenja, da teh-
nika ovira razvoj zgodbe. Zoprno mi
je snemati skodelico kave, ki stoji
v ospredju, razen, & je ta skodelica
v sredis¢u zgodbe. Filmski subjekt je
zvecine ¢lovesko bitje. Zanimajo me
ljudje, ne pa kraji in predmeti. Seveda
pa so vazni tudi odnosi ljudi do krajev
in predmetov. Ko pripoveduje proti
koncu filma dedek o svojem oéetu, bi
bili lahko izpolnili dve minuti in pol
z vsemogodimi triki. Vendar smo ga
posneli ¢isto preprosto.




Uporabljate kako posebno metodo pri
delu z igralci?

Ne, pri tem delu nisem pristas ene
same tehnike. Trudim se, da izrabim
igralevo osebnost in njegove znacil-
nosti. Posku$am ga priblizati dologeni
realnosti, pri ¢emer se vede vsak dru-
gate glede na svoje osnovne reakcije.
Paul Newman si je na primer pridobil
svoje znanje na u&nih urah. S Sidneyem
Poitierom je bilo docela drugace. V ne-
kem prizoru, kjer bi moral jokati, sem
iskal nekaj, neko reakcijo, ki bi ga
spravila v jok; toda 3lo je teiko, ker
ni imel poklicne izobrazbe. Zdaj si je
pridobil tehniko, ki temelji na lastnih
izkugnjah. Pri obeh de¢kih v HLADNO-
KRVNOST| sem moral poskrbeti za
tako resniéno in pristno vzduije, da
sta ga sama doZivljala kot resni€nost.
Zato je tudi bilo zanju tem bolje, da
sta &im manj vedela, kaj bosta morala
delati v naslednjem prizoru.

Trudim se, da spoznam osebnost vsako-
gar, s komer delam, in ko se zalenjava
razumeti, poskusiva dognati vozliséni
trenutek prizora in ga pokazati kar
najverjetneje. Verjetnost je nujna os-
nova, ki brez nje ne more$ nicesar
zgraditi. Snemanje filma ni niti 3ola
niti uéna ura. Za to ni &asa. Ukrepati je
treba naglo. Vazna je priprava, ko
igralci spoznavajo, kdo so. Zenske ka-
kor Elizabeth Taylor ali Jean Simmons
niso imele poklicne izobrazbe, vodi jih
instinkt, stvari morajo obdutiti, nato
pa igrajo enako dobro kakor kdorkoli,
ki je izu€en po metodi Stanislavskega.
Ali poznate zgodbo, ki jo pripovedujejo
v zvezi s tem? Bilo je pri uéni uri, kjer
poudujejo metodo. Profesor (ne vem,
ali je bil Strasberg) zastavi med dru-
gimi igralsko nalogo nekemu novincu.
Nato presodi, da je bil prav ta naj-
bolj%i. Kasneje ga njegovi gojenci obi-
§¢ejo in izjavijo, da je to nemogoce,
da ni bil 3e pri nobeni sku3nji v nje-
govi %oli in da to nasprotuje vsemu,
kar poutujejo v nji. Toda profesor od-
govori: »To je res. To prav gotovo ni
po metodi. Vendar, glejte, fant ima
nekaj, ¢esar vi nimate: talent.« Bogart
je bil na primer pravi poklicni igralec,
imel je veliko humorja in je bil &u-
dovit, kadar ste delali z njim. Z igralci
sem sploh imel dosti srece, z Marvinom
in Lancastrom na primer.

Vprasali ste me, ali sem izbral O'Toola
za LORDA JIMA. Resnici na ljubo mo-

ram povedati, da ga je izbrala Druzba,
ker je imel velik uspeh v LAWRENCU
ARABSKEM. Igralec, ki sem si ga Zelel,
je bil Albert Finney. Pri O Toolu je
bilo nerodno to, da je bil Ze v LAW-
RENCU tista oseba, ki sem si jo za-
mislil za Lorda Jima.

Osebe v vadih prvih filmih so si bile
veliko bolj v svesti, kam gredo in kaj
hofejo. Pri sedanjih pa se zdi, da Zive
zelo konfliktno.

Svet je postal tak¥en in jaz z njim.
Moji protagonisti (to je o&itno tudi v
HLADNOKRVNOSTI) ne vedo ve¢ na-
tanéno, kaj hofejo v Zivljenju. Bolj
zapleteni so. V&asih se je reklo: »Ta
tip mora &uvati most.« Svojemu de-
kletu je rekel: »Zdaj te moram zapu-
stiti, ampak prigel bom kasneje k tebi,
ker moram &uvati most.« Ona ga je
zadrzevala: »Kaj ¢e umres$?« ... in on
je odgovoril: »Tak3no je Zivljenje in
to je moja sluzba.« Zgodbe je konec
in on obrani most. Zdaj zalenjam
zgodbo potem, ko je Ze most obranil.
Zakaj je to storil? Tu je problem. Kaj
se je pripetilo mogkemu, ki se je boril
in ki je srefal porogeno Zensko? Po-
skuiam pripovedovati zgodbo o tem,
kaj se zgodi po najbolj krvavih tre-
nutkih, zakaj Zzivlienja ne sestavljajo
samo krvavi trenutki.

Imamo prav, ko menimo, da izraZajo
PROFESIONALCI vasa politiéna nazi-
ranja, da je to parabola Amerike, da
predstavljata Lancaster in Marvin ame-
riske liberalce, ki so opustili boj, izdali
svoje ideale in zdaj molée, pa da pred-
stavlja Ralph Bellamy neko dologeno,
uradno Ameriko?

Grant, ki je zakonski moZ, ne pred-
stavlja vse deZele, temveé doloen ele-
ment Amerike. Pokazati sem hotel, da
se je revolucija zagela ze v kameni dobi
in da ji odtlej do danes %e ni konca.
To pa se ni zalelo kar tako, nekega
lepega dne. Revolucija je sprememba.
Ta sprememba je zdaj nasilna zdaj ne,
toda evolucija je samo njen sestavni
del ali vice-versa. Revolucija je kakor
vulkan, ki je del narave. Ce zadriujete
nekaj, kar se mora zgoditi, nastane
eksplozija. Liberalci se veckrat pridru-
Zijo kaki stvari, ker verjamejo vanjo.
V nekem Zivljenjskem trenutku do-
umejo, za kaj gre. Tedaj posvetijo tej
stvari in spremembi svoje sile in &as.
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Toda na Zalost je veéina liberalcev zelo
romanti¢na v svojih hotenjih. Posledica
je ta, da bi radi, naj se zgodi vse naglo
in popolno. Toda revolucija ni nikdar
nagla; zmeraj vzame ved &asa, kakor
bi ga smela in prav gotovo ni nikdar
popolna. Tu se znajdete z ramo ob
rami s ¢lovekom, ki ga ne morete tr-
peti. Redete si, da nimate ni¢ skupnega
s tem tipom; saj se vendar borite za
neki ideal. Tedaj si recete: »Kaj, s tem
mesarjem naj imam opraviti? Sovrazim
ga, ni¢ skupnega noem imeti z njim.«
Nato mine leto dni. Prihajajo spet novi
ljudje in dogajajo se stvari, ki niso
posebno &edne. lzgubljate iluzije in se
umikate iz boja. Preostaja vam le 3e
praznina ali &ista akcija. Ce ste dovolj
odloéni, lahko premagate svojo pra-
znino. Prav to sem hotel povedati v
PROFESIONALCIH. Skupaj se vradajo.
V njihovem povratku je veliko domo-
toZja za starim idealom. Ko so bili na
zaletku poti, je bilo to zelo preprosto,
bila je le Zelja po dejanju in Zenskah.
Nato jih je zajela mehi3ka revolucija
in nato so jo zapustili. Zdaj se znajde
eden od njih s starim prijateljem.
Sredi dejanj je bil neko& napodil tre-
nutek, ko bi ga bil lahko ubil. Zdaj za-
#ivi pred njima vsa preteklost, ki je
ne pooseblja le Zenska. Torej ne boste
ubili v sebi starega ideala, ¢e veste, da
je bil njegov cilj zares nekaj vreden.
Ti profesionalci imajo tudi v mejah
sedanjih dogajanj Se zmerom iste mo-
ralne kriterije in jih nogejo spremeniti.
Ceprav jih revolucija ni potegnila v
svoj vrtinec, so si prizadevali, da ohra-
nijo celo v svojem najemni$kem po-
klicu nedotaknjene vrednote Cistosti in
ideala. Ceprav so se pustili »najeti«, so
hoteli poznati cilj svojih dejanj. In &e
je bil ta cilj nekaj vreden, so bili pri-
pravijeni tvegati Zivljenje. Ce pa je
bila to laz, se bodo umaknili, kar se
v zadnjem trenutku tudi zgodi. Rajsi se
odredejo pladilu, kakor da bi izdali
to, za kar so se borili.

Kak3na je bila va%a predelava knjige?

V knjigo sem vnesel veliko sprememb.
Pravzaprav imam raj$i manjse téme
kakor tdko. Pri manjiih temah nihce
ne pozna zgodbe in nihée se ne vtika
v priredbo. Prihodnji film pripravljam
na svojo lastno témo. To je zgodba o
porogeni Zeni, kjer ne manjka kriti¢nih
elementov. Za to potrebujem skromen
predralun in seveda neznane igralce.
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O PROFESIONALCIH bi rad povedal 3e
to, da ni bilo v O'Rourkovi knjigi ni-
Cesar o revoluciji. Ameriski kritiki niso
razpravljali o revolucionarni plati tega
filma in so se celo spralevali, zakaj
sem &util potrebo, da sem spravil to na
platno; kak3en pomen ima, po njiho-
vem, spravljati nekaj tipov, ki prisko-
¢ijo na pomoé, v zvezo z revolucijo?

Nekateri so bili pri tem v rahli zadregi.
Nasprotno pa mislim, da so mladi to
takoj razumeli in film je bil zelo pri-
ljubljen. Mehika ga je prepovedala.
Hoteli so izrezati vse, kar se je nana-
Salo na njihovo preteklost. Vpra3al sem
jih, kaj jim ne ugaja. Odgovorili so
mi: »O tem nofemo ve& govoriti, revo-
lucija je koné¢ana.« Zavrnil sem jih:
»Potemtakem ste v lepih Zkripcih.
Imate torej status-quo, toda kakien?«
Nasprotno pa so se mehidki igralci zelo
izkazali s trdim delom. Jacka Palanca
S0 ulili jezika, vedenja, govornega
akcenta, kakrinega ima é&lovek kot
Raza, ki so vanj verjeli. Vodja sindi-
kata mehiskih igralcev je igral vlogo
izdajalca v vlaku. Vloga mu je bila zelo
vie¢, ker je lahko vanjo verjel,

Ali imata imeni Jezus in Marija v tem
filmu poseben pomen?

Imeni sem sam izbral. Tudi revolucio-
narji se imenujejo »Jezusc. To ne po-
meni, da so kristjani, dobri ali slabi.
ji'o ni simboliéno. Imeli so versko vzgo-
io kakor vsi drugi in to jih ne ovira,
da bi ne bil revolucionarji.

Vsi vati filmi tetijo k druibeni in
?olitic‘:ni kritiki in ta teZnja je ofitna
Ze v vasih romanih, ki so glede na
Ameriko prav pesimistiéni. V THE
BRICK FOXHOLE je junak ubit, v THE
?OILING POINT zmaga na koncu desni-
carski ekstremist.

Na} koncu je pa¢ zmagal, kajne? Ne
mislim, da je zmagal osebno, saj ne
gre za kljug, toda zmagala je ta vrsta
!Iudf. Po vseh hojih, razpravah, #rtvah
'N nastopih poklicnih politikov uveljav-
ljajo konservativni elementi stari druz-
be'ni red, kolikor le morejo. Ze takrat
mi je bilo to jasno. Uporabljajo se na-
Predne ideje, spreminjajo se gesla, vsi

mislijo, da so dosegli to ali ono, toda
kakor hitro je konec, se vrne vsa stara
banda. Kaj menite, da se dogaja z Viet-
namom? Nikake razlike ni med Thieu-
jem, Diemom in gospo Nhu, vse je
isto. Seveda sem mnenja, da je boj ko-
risten, ne razumite me napak. Se zme-
raj upam. Albertz Maltz je eden izmed
kljuénih scenaristovih oseb v PRODU-

CENTU. Zadnja leta niste videli v na-
slovih mojih filmov besede »produ-
cent«. Te besede ne maram. V Ameriki
imajo povsem drugacno funkcijo kakor
pri vas.

S politiénega zreliséa je v LORDU JIMU
neki vznemirljiv znaéaj, zlasti, ker ga
ni v Conradovi knjigi. To je oseba gene-
rala, ki ga igra Eli Wallach.

To je sinteza Stirih ali petih vodij, ki
se v knjigi borijo med sabo in s kate-
rimi ima opraviti Jim. Ko sem potoval
po Indoneziji, kjer se je zgodba v res-
nici zgodila, da bi izbral snemalna me-
sta (film bi se moral odigravati na
Celebesu, toda to zamisel smo opustili,
ker je tu izbruhnila vojna), mi je po-
stalo jasno, da je ta oseba, kakor jo
vidi Conrad, nekoliko romanti¢na in
da ta vrsta bojevnikov ni tako naivna.
Ti vadki poveljniki so Ze nekolikanij
spoznali kolonializem. Borili so se Ze
proti tujcem; nekateri so bili razumni
in silni kot kitajski vojni velika%i. Zelel
sem si aziata, ki bi igral to vlogo. Zelel
sem si ToSira Mifuneja, toda ta ni
znal angle$ko in to ga ni zanimalo.
Moral sem narediti kompromis in tako
je nastal pol Francoz, pol Kitajec. Na-
rava njegove osebnosti je bila taka, da
je postal moderen. General je silil do-
macine, da so se ravnali po njegovem
zakonu in se pri tem skliceval na na-
cionalizem, zakaj bil je zoper ¢&loveka,
ki je prihajal od zunaj. Toda tudi vsi-
ljivec Jim jih je po svoje podjarmljal,
geravno jim je tvezil, da se bori za
njihovo svobodo. Prihajal je od drugod
in posku3al pri tem reSevati svoj oseb-
ni problem ter dosedi cilj, ki ni bil v
nikaki zvezi z realnostjo njihove de-
zele. Ce bi bil ta film lahko delal z
manj$imi pretenzijami, bi imel veé
sreCe, Nikakor nisem mogel premagati

ovire, ki jo je predstavljala Conradova
slava. To je moja napaka in nolem se
opravic¢evati. Film je zavzel prevelike
dimenzije, postal je nekak drugi MOST
NA REKI KWAI, nekak drugi LAWREN-
CE ARABSKI, ceprav je Slo tu le za
preprosto zgodbo o ¢loveku, ki bi rad
popravil neko napako in postal nekdo
drugi.

Eli Wallach spominja na oseho, ki jo
igra Ed Begley v MILI PTICI MLADOSTI
ali Robert Taylor v POSLEDNJEM LO-
VU: to je ekstremen fanatik.

Ta vrsta oseb ima z dramatiénega sta-
lid¢a ve¢ naligij. Ce sretate take ljudi
v Zivljenju, so o&arljivi in zelo ljubez-
nivi; njihova vrata so zmeraj odprta
vsemu svetu in njihovo srce prav tako.
Pomagali vam bodo. Toda za hrbtom
delujejo kar naprej po svoje in poéno
stvari, ki se zde, da niso v skladu z
njihovim vedenjem, &eprav se v resnici
popolnoma ujemajo z njim. Tako je
diktator v mojem prvem filmu, PRI-
MER VESTI, naravnost ocarljiv moz,
mnogo ocarljivej$i od doktorja. Ne
manjka mu niti humorja niti ¢uta za

realnost. Toda njegove metode so tota-
litarne. Ta tip ¢&loveka se pojavlja v
vseh mojih filmih. Tudi producent v
moji knjigi je tak3en. V nasem dana3-
njem svetu pomenijo bistveni sestavni
del. Casi se lahko tudi spremenijo:
takrat se bodo preoblekli in govorili
drugade, toda $e vedno ostanejo isti.
To so navadno ljudje, ki uZivajo velik
ugled; dobro vedo, kako je treba izko-
ris¢ati druge. Ne boje se tudi izkori-
g¢ati oblasti in takrat postanejo mo-
goéni. Res, to je konstanta v mojih
filmih, ki si je doslej nisem bil v svesti.
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Transfiguracija
v filmih Vaska Preglja

SLIKE POSTAJAJO VEDNO BOLJ DOMENA OZKEGA KRO-
GA IZBRANCEV. LITERATURA SE ZATEKA K FILOZOF!J|
IN V STRUKTUALNIH RAZGLABLJANJIH I5CE VZROKE
ANOMALLJ, CAS TERJA UMETNOST, KI BI ZADOSTILA PO-
TREBAM NOVEGA POLOZAJA. V TEH OKOLISCINAH SE
POJAVI FILM KOT ODRESUJOCI UP UMETNOSTI.

Ko napise Vasko Pregelj v poletju 1968 te besede, se ro-
jevajo ideje za njegov zadnji film Variacije. 3zst njegovih
filmov je Ze posnetih in s svojo prisotnostjo potrjujejo
Pregljevo pozicijo. Sest filmov, od teh 3tirje €rno-beli in
dva barvna.

Fantazija in Sanje sta nekak3en intermezzo, kjer se zrcali
barvni hedonizem v vsej svoji polnosti. To nikakor nista
najboljSa Pregljeva filma, a sta v nekaterih pogledih naj-
bolj samosvoja. Najti barve, komponirati medsehojno
uéinkovanje barv pomeni iskati njihova prvobitna raz-
merja in njihove intenzitete. Delati z barvami pomeni
za Preglja prodirati v njihovo strukturo, v njihovo zadnje
bistvo, ki jim doloZa poeti¢ni ritem. Kajti Fantazija in
Sanje sta poeti€na filma, eprav sta obenem poskus ugla-
sitve barvnega ritma na vodilni motiv. Pregljeva barvna
filma uporabljata iste barve kot cerkveno okno iz bar-
vastih stekel; rdeéo, modro, zeleno, rumeno, vijoliasto.
Fantazija je posneta v toplik barvah in pripoveduje o
starodavnem motivu »pogovora ob ognju«, Sanje pa so
prepletanje toplih in hladnih barv, kar ustvarja vzduije
prepletanja stroge racionalnosti s sanjsko neresniénostjo
in prividnostjo. Matafiziéna sanjska distanca v Sanjah
pa nam znova in znova pri¢ara prvotnost nasih Eustev.
Barva je hedonizem, toda vtisniti predmetu barvo pomeni
dojeti njegovo snovnest. Rdeée pobarvana hiZa n= be
mogla nikoli suvereno izrazati svoje rdecine, ne da hi pri
tem mislili tudi na prvotno funkcijo hise. Modro obarvana
cloveska koza bo pod svojo azurnostjo 3e vedno utripala
z barvo Eloveike koZe. Pregelj reluje problem tako, da
is¢e predmete (koruza, ogenj), ki svoje snovno bistvo
indentificirajo s svojo barvitostjo in ustvarjajo kontinu-
irani svet filmske pripovedi.

V ENAKOMERNEM RITMU PLAVAJO SKOZI PROSTOR MI-
MO KOSTI IN LJUDI TRl CRNE FIGURE. NJIHOV PLES NI
NITI POCASEN NITI HITER. MED OGNIJI, KI GORIJO VSE-
FOVSOD PO POKRAIJINI, OZNANJAJO PLESOCE FIGURE
POSLANSTVO ZLA.

Idejna gradnja vseh Pregljevih filmov je strogo racionalna

PORTRET

VASKA PREGLIJA

klasiéna grika drama svoj potek od zasnove preko dra-
matiénega viska do konénega poloma. Ta dramatiéna zgod-
ba je najprej narisana v nizu slig¢ic, ki predstavljajo prve
celotno podobo filma. To je oblika filma, ki v svoji strogi
dovrienosti zahteva dolegano, samo tej shemi ustrezajoco
vsebino. Pregelj ravna po literarnih zakonih, kjer lahko
oblika romana prejme samo vsebino romana. Seveda pa
je zgradba v »snemalni knjigi« pri realizaciji v nestetih
podrchnostih modificirana, toda njen potek in poteku
prirejena vsebina ostaneta nespremenjena.

PO MOTIVIKI Bl LAHKO SVOIJE FILME FORMALNO RAZ-
DELIL V TRI IDEJNO ZAKLJUCENE CELOTE. STARO DVO-
RISCE, NOKTURNO IN REKVIEM PREDSTAVLJATA CIKLUS
RAZMISLJANJ NA TEMO SOOCENJA CLOVEKA Z ELEMEN-
TARNOSTJO SMRTI, UPORA IN METAFIZICNEGA VZPONA
IZ PORUSENEGA IN UNICENEGA SVETA STARIH MORAL-
NIH KATEGORMN.

Filmska trilogija Staro dvoriiée-Nokturno-Rekviem v slo-
venskem kratkem filmu nima primere. Medtem ko je Staro
dvorisée v svoji primarnosti in zaéetnih avtorjevih teh-
niénih tezavah scoZznja éloveka s svetom, ki je popolnoma
kontroliran, s2 kontroliranost sveta priéne Zze v Nokturnu
pocasi razbijati, realnost se umika avtorjevemu ossbnemu
vzpostavljanju kvalitet, v Rekviemu pa se svet spremeni
iz makrockozmesa v mikrckozmos avtorjevih zaznav oko-
lic2 in njene usodnosti. Na t2j stopnji oéitajo Preglju od-
mik od realnosti in zapiranje v slonoke3éeni stolp abstrak-
cije. Pregelj snema Rekviem na prostem v improviziranem
studiv, ki mu ga radedarno razdaja kompleks na smrt ob-
sojenih starih hi¥ na Rimski cesti v Ljubljani; te z neizo-
gibnostjo svojega minevanja narekujejo avtorju subtil-
nejSo in popolnejSo povezavo s svetom, v katerega Zeli
prodreti. Ne zado3(a mu veé dokumentaristiénost, zato
dobivajo realni predmeti v Pregljevi filmski goverici pen-
dante, katerih metaforiénost doloéa vso pojavnost nji-
hovega bistva. Tako postanes kolo simbel misli, kiklopovo
oko, ki prodira v dogajanje. Stara ura postane filmska
metafora za trajanje, ogenj, ki pozZira kolaZze, pa kata-
klizma gibanja in gibajoe se upornosti. Nekatere szk-
vence Rekviema, ki mi je od vseh Pregljevih filmov naj-
bliZji, prizori uniéenja starega sveta in figuralnost oseb,
ki se gibljejo v strahotno vpijoéi praznini novega, meta-
fizi€nega sveta, odpirajo Preglju globoke umetniske pro-
kleme, ki jih bo sku3al razresevati v naslednjih filmih.
Preglju oditajo, predvsem po Rekviemu, da se izogiblje
prikazovanja ljudi, da je njegova filmska scena prazna
in neZivljenjska. Pregelj bi rad delal z zZivimi ljudmi, toda
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Prizor iz Pregljevega filma REKVIEM

POKLICNI IGRALCI SE V PREOKUPACIHJI IGRALSKE VLO-
GE NJENEGA POMENA V HIPU, KO IGRAJO, SPLOH NE
ZAVEDAJO. RAD Bl SNEMAL IGRANI FILM, NESTETO JE
MOZNOSTI, KI NAM JIH ODPIRA DANASNJI SVET. RECI-
MO PROBLEM CLOVEKA, KI BEZI PRED ZASLEDOVALCI.
FILM O BEGU CLOVEKA SKOZI NAS CAS Z VSEM NIE-
GOVIM NASILJEM, SMRTJO IN VOJNAMI. FILM O SAMO-
SEZIGU, CEPRAV SE TO MORDA BANALNO SLISI. BUDIST
V VIETNAMU SE JE SEZGAL Z MISLIJO, DA BO PO SMRTI
VECNO EKSISTIRAL. JAN PALACH SE JE ZAVEDAL IN SE
V SVOJI ZAVESTI CELO KREPIL, DA PO SMRTI NE BO
VEC EKSISTIRAL. TO JE ZA FILMSKI JEZIK ZELO GLO-
BOK IN PRETRESLJIV PROBLEM.

Krutost sveta in krutost smrti, ki vlada svetu, sta postala
vodilni misli Pregljevega naslednjega filma Marginalije.
Umrl je &lovek, umrl je umetnik in ostal je marginalni
svet njegovega umetniskega laboratorija, tista drobna,
toda vedno boleée zaznavna okolica, ki je rojevala umet-
niska dela. Ostal je marginalni svet, ofesu kamere pri-
kazan kot krut in prazen, kot nekaksno barbarsko ob-
redno opravilo brez svefenikov, ki so njegovo magicno
srce. Ostale so slike, deli umetnika, ki je razdajal svoje
telo in svoje misli. Takrat, ko je dramati€nost smrti na
visku, ko priéakujemo nepreklicni konec, se nenadoma
pojavi negativni svet mnozice ljudi. Ta negativno izpo-
vedani svet vsakdanjosti ne more postati varuh umetni-
kove misli, ki se jim je izro€ila v podobi Feniksa, kateri
je planil iz gorefega, umirajoéega sveta. Krutost smrti
je s tem konénim spoznanjem Se bolj prisotna in objame
vsakega gledalca.

Medtem ko je Rekviem na mnogih mestih v pripovedi
Se nejasen, ko so nekatere sekvence prenatrpane in ne-
uéinkovite, pa je pripoved Marginalij v vsakem kadru
strogo premiiljena. Pripoved Marginalij je jasna, toda
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nikoli se ne oddaljuje od é&loveénosti in njene topline.
Predmeti sami, filmske metafore so v svoji premisljenosti
tako poclovecene, da pripoved ne potrebuje Zivega élo-
veka, Kajti ¢e bi se le-ta pojavil, bi delovala njegova
prisotnost groteskno, neresni¢no in nelogiéno. Pregelj je
v Marginalijah naredil najveé, kar lahko ustvari filmski
umetnik, predstavil je Eloveka brez Eloveka, njegovo veli-
¢ino samo s pomoéjo predmetov, ki jim je ta &lovek
vdahnil smisel in uporabnost.

FILM MI POMENI SNOVNO URESNICENJE POGOVORA S
SAMIM SEBOJ, POJMUJEM GA KOT TOK ZAVESTI, KJER
FABULA NIMA NOBENE TEZE, ALI PA JE VSAJ REDUCI-
RANA NA MINIMUM. UMETNOST JE DANES LAHKO SAMO
SE IZBRUH ALI PROTEST, INTROVERTNO SPOZNANJE
RESNICE KOT VIZIONARNE EULESINSKE SVETLOBE, ALI
PA APOKALIPTICNO POSEGANJE V PRIHODNOST.

Pogovor s samim seboj. Izbruh ali protest ob spoznanju
resnice. Nastanejo Variacije, Pregljev najnovejsi in filo-
zofsko najgloblji film. Vse, kar je preizkusil in izkusil
v svojih dosedanjih delih, vse je uporabil v nastajanju
in uresnifevanju Variacij. Toda v Variacijah ni nikakrine
gole kompilacije, to je film, ki preraséa v specifiéno raz-
misljanje o dveh resnicah, ki jih s svojo prisotnostjo
vzdriuje novoveski evropski élovek. Resnica o moéno oma-
janem smislu ohranjanja klasi¢nih grskih spomenikov in
resnica o umetniski pripovedi o trojanskih junakih, ki je
tudi danes Ziva in neposredna in ki tudi danes odpira
tretjo dimenzijo problemov o Eloveku in njegovem mine-
vanju, o njegovih vzponih in padcih. Pregelj je v Varia-
cijah nedvomno sku3al prikazati moé umetniske pripovedi
in njeno trajno magiénost, ki jo morda v svoji racionalno
zasnovani besedi zanika, a v svoji filmski pripovedi ne-

dvomno potrjuje. Variacije so slavospev umetnosti, so >



filmska apologija umetnosti in umetnika. V Variacijah
ni veZ spreminjanja predmetov v metafore, ker se prika-
zani svet v svoji mogoéni zasnovi spreminja v vseobse-
gajoZo in uresni¢ujofo metaforo, katere vzpon opazujemo
od zaletka do konca. Klasiéna grika dramatska zasnova
je v Variacijah Ze razbita, zamenja jo kontinuirana in
stepnjujota se pripoved, ki s svojo zadetno in konéno
fazo prikazuje potek Zivljenja, njegovo sluéajno trajanje
in umiranje. To je nedvomen in neposreden pogovor z
gledalcem, z njegovo vestjo in njegovim razumom. Pregelj
je uresniéil v Variacijah svojo zahtevo, da je naloga umet-
nika ne le pasivno prikazovanje odra &loveikih pregreh,
temve¢ povabilo gledalcu, da v zatemnjeni dvorani tako
rekoé aktivno prisostvuje dogodku. Pregelj zahteva gle-
daléevo zavest, njeno popolnost, da lahko uresni&i idejo
svoje lastne umetniske pripovedi.

NAJVEC, KAR DOLGUJEM V FILMU DRUGIM FILMSKIM
UMETNIKOM, DOLGUJEM SERGEJU MIHAILOVICU EISEN-
STEINU.

Danes je Preglju zaprta vsaka mozZnost snemanja filmov.
Ce bi ta trenutek poslal scenarij na Sklad za pospesevanje
Proizvodnje in predvajanja filmov SRS, bi morda lahko
Prigel snemati Zez eno leto. Ce. Tisti &e na koncu opozarja
Na moZnost, da njegov scenarij sploh ni sprejet. Ne more
e vrniti nazaj na snemanje 8 mm filmov, saj je Ze distri-
bucija 16 mm filmov pri nas problemati¢na. Naj ne ostane
samo pri kolajnah in diplomah, ki so v svoji blesgeéi
fevrednosti e holj posmehljive in se iz vseh kotiZkov
2teljeja rogajo umetniku, ki bi potreboval filmski trak,
da bi lahko nadaljeval tako Eudovito in neposredno za-
Shovane umetnisko delo.

DENIS PONIZ

VODNIK

PO REVIJAH

FILM A DOBA

januar 1969, Stevilka 1.
Glavni urednik dr. Antonin No-
vak, naslov redakcije Vaclavske
namesti 43, Praga 1, CSSR

Prva 3tevilka letodnjega &edkega
meseénika Film a doba prina%a
ve¢ zanimivih &lankov, med ka-
terimi je treba omeniti odlomek
iz Zgodovine filmske teorije iz-
pod peresa Guida Aristarca, ki
naj bi iz8la lani v Pragi, pa za-
radi objektivnih teZav ni. Objav-
lien je tudi izvle€ek iz scenarija
za celovederni dokumentarni
film o <&eskih legijah, otrocih
in zvereh v Sibiriji. Scenarij sta
napisala Pavel Ha%a in Roman
Hlavaé. Eva Hepnerjeva se je po-
govarjala s francosko filmsko
igralko Jeanne Moreaujevo med
njenim bivanjem lani na Ce-
Zkem. Galina Kopanekova raz-
mislja o mladem d&eSkem reZi-
serju Antoninu Masi, ki se je v
njihovi kinematografiji sprva
pojavil kot scenarist, da bi se
kasneje lotil rezije.

Pod naslovom Aleksander Petro-
vié je kon&al svoj novi film raz-
mislja Ivo Pondeli¢ek o najno-
vejSem filmu naSega reZiserja z
naslovom Kmalu bo propad sve-

ta, filmu, ki je marca doZivel
premiero v Beogradu in je bil
eden izmed kandidatov za Oskar-
ja. Ivo Pondelicek, ki je lani na
jesen prisel v Jugoslavijo in je
predaval v Zagrebu in Beogradu
filmsko teorijo, se je dodobra
seznanil s problemi nase kine-
matografije in, kot kaZe, postal
vesten in natanéen informator
¢eSkih bralcev o na%em filmu.
Clanek, ki ga je podpisal, je se-
stavljen iz njegovih razmisljanj
o reZiserju ter o Petrovidevih
razmisljanjih in opredelitvah do
lastnega ustvarjalnega dela ter
do svojega filmskega opusa. Re-
Ziser razlaga svoje filmsko in
estetsko nadelo videnja sveta.
Pondeli¢ek gre v svojem razmis-
ljanju celo tako dale&, da pri-
merja Aleksandra Petroviéa z In-
gmarjem Bergmanom ter ima
pri tem v mislih klimo, ki jo je
Skandinavec ustvaril v svojih
filmih. Po njegovem je tudi na-
Semu reZiserju uspelo ustvariti
v filmu specifi¢no klimo, panon-
sko klimo, ki razgalja gledalcu
balkansko mentaliteto. Ivo Pon-
delicek je prepri¢an, da je film
Aleksandra Petrovica veliko de-
lo, znarmenito v okviru svetovne
kinematografije.




KINO

januvar 1969, stevilka 1.
Glavni urednik Ryszard Konic-
zek, naslov redakcije ul. Pulaw-
ska 61, Var3ava, Poljska

Osrednja tema prve 3tevilke
poljskega filmskega meseénika
Kino je posveéena filmskemu
junaku. O njem razmiglja Alicja
Helman in pri tem razélenjuje
predvsem metamorfozo poljske-
ga filmskega junaka, ki se iz
vojaka — ubijalca spremeni v
pasivnega sopotnika  poljske
stvarnosti. Glavni urednik raz-
mislja o poljskih vojakih oziro-
ma o igralcih, ki so v poljskih
filmih igrali vojake iz zadnje
vojne.

Aleksander Ledochowski je pri-
pravil portret znanega poljskega
snemalca Jerzyja Wojcika, ki je
lani snemal tudi pri nas. Iz pri-
lozene filmografije je razvidno,
da je bil snemalec reZiserju Jo-
vanu Zivanovidu. Film Vzroka
smrti ne omenjati je prav te dni
doZivel svojo premiero v Beo-
gradu, ¢eprav je bil konéan Zze
lani in so ga nekateri novinarji
videli Ze v Pulju. Priloga reviji
je anketa o filmskem scenariju
ter o poljski filmski knjigi.
Zanimiv je prispevek Mary Ghad-
banove o filmu v Egiptu. Za nas
je to resni¢no svet, ki ga skoraj
sploh ne poznamo, saj egiptov-
skih filmov pri nas ne vidimo.
V rubriki Na platnih sveta pa
je Jerzy Gizycki ocenil film za-
grebskega reZiserja in lanskega
debitanta v Pulju Branka Ivan-
de. Kritik se navduiuje pred-

vsem nad kompromitiranjem
oportunizma v filmu, ki ga je
po njegovih besedah izvedel re-
Ziser dovolj satiriéno in jasno.
Ker gre v filmu za probleme
mladih ljudi, pisec priznava re-
Ziserju nekaj izvirnosti pri iz-
biri teme, vendar omenja tudi
tak3ne ustvarjalce, kot so Truf-
faut, Forman in Skolimowski, ki
so se 7e pred lvando lotili pro-
blemov mladih in nam jih pred-
stavili nekompromisno in iskre-
no.

IMAGE ET SON

januar in februar, $tevilka 224
in Stevilka 225

Glavni urednik Frangois Che-
vassu, naslov redakcije 3, rue
Recamier — Paris 7, Francija

Prva 3tevilka letoinje francoske
revije Image et son je posvede-
na filmu in televiziji. Ze domi-
selna naslovna stran — spopad
dveh galskih petelinov, nas uve-
de v bistvo problema, ki ni zna-
¢ilen samo za francosko kultur-
no zivljenje, marveé tudi za nas.
Enega izmed osnovnih razmis-
ljanj je napisal glavni urednik
revije in z njim posegel v pro-
bleme sociolotkega in kulturne-
ga dojemanja filmskega in tele-
vizijskega medija. V njem je
razkril nekatera poigravanja z
obema medijema in zme3njavo,
ki jo tak$no poigravanje povzro-
¢a. Poleg njega pise o televizij-
skem mediju 3e 3est avtorjev.
Razen te osrednje teme prinasa
revija e razgovor z Robertom
Lapoujadom ter kritike trinaj-

stih filmov. Med njimi so oce-
njene predvsem tiste filmske
stvaritve, o katerih je zahodno-
evropska filmska kritika precej
pisala. Gre za takine filme, kot
so na primer Romeo in Julia
italijanskega reZiserja Franca
Zefirellija, Rosemery’s Baby
(Rosemeryjin otrok) reziserja
Romana Polanskega in belgijski
film Un soir, un train (Nekega
jutra neki vlak) reZiserja An-
dreja Delvauxa.

Druga Stevilka francoskega me-
secnika Image et son je posve-
&ena japonski kinematografiji.
Phillippe Esnault, Guy Gauthier
in Max Tessier pisejo o tradici-
jah in sedajniku v japonski ki-
nematografiji, ki se je po uve-
ljavitvi pred nekaj leti umaknila
iz evropske navzoénosti, najveé
po krivdi distributorjev. Izjemna
vrednost te Stevilke je v zbranih
kronoloskih podatkih v zvezi z
razvojem japonske kinematogra-
fije od uvoza Edisonovega Kine-
toscopa do podatkov iz 1968. le-
tal Dopisan je tudi leksikon ne-
katerih japonskih terminov, ki
se pogosto uporabljajo v njihovi
kinematografiji. Ne manjka pa
tudi minileksikon najvaznejsih
podatkov o japonskih igralcih,
scenaristih.

Tudi v tej Stevilki je Zest film-
skih kritik, vendar bi med nji-
mi zaman iskali kakrien koli
stavek o nadi kinematografiji,
Ceprav vemo, da smo v zadnjem
¢asu imeli nekaj premier tudi v
Parizu in da bi bilo prav, & bi
jih zabeleZila tak3na filmska re-
vija, kot je Image et son.



« Ekran », alla quale collaborano
Zika Bogdanovic, Janko Kos, Toni
Trsar, Mirjana Borcic, Rapa Suklje,
Breda Vrhovec, Bojdan Tirnacic, Ante

POJASNILO: V 60/61 STEVILKI EKRA-
NA, PROSIMO, POPRAVITE NA STRANI
539, |. TABELA

RO ODK 1 SIS ADA Peterlic, Branko Somen, Dusko Sto-
ALY thep L bl janovic: due riviste di indiscussa mo-
ol i3, ong dernitd, pronte ai rapporti ed agli
SKUPAJ DOHODKI SKLADA: scambi a livello europeo, aperte alle
LETA 1967 4,774.141 avanguardie senza concessioni a mode

LETA 1968 5,018.699 e a snobismi.

ITALIJANSKA REVIJA ZA GLEDALISCE,
FILM, TV, GLASEO IN RADIO IL
DRAMMA, KATERE GLAVNI DIREKTOR
JE GOSPOD GIANCARLO VIGORELLI,
JE V 5. STEVILKI OBJAVILA NA-
SLOVNO STRAN ENE IZMED LANSKIH
STEVILK EKRANA.
B




Z LAURENTOM TERZIEFFOM JE
RAZGOVOR VODILA
NEVA MUZIC

»lgralec je zadnji éarovnik na-
Sega Casac

Generalka. Laurent je na odru.
Sam. Sedi na kavéu, roke mu
nemoéno vise prek kolen. Gleda
Zalostno in resignirano. Nato za-
plava po dvorani njegov ¢udo-
viti, umirjeni glas, poln topline —
» ..in prijatelj se je zjokal.«
Laurent si prekrije obraz z ro-
kami, se nagne nekoliko naprej,
brez patosa, ¢lovesko, prepro-
sto izraZza podobo nerazumljene-
ga in prevaranega ¢&loveka. Ko-
nec igre. Napisal jo je Saunders
in ji dal naslov Trikotnik. O
njej pravi Terzieff:

»Postavite igralca na oder, okoli
njega publiko, zaprite vse izho-
de, ne dajte mu nobenega teksta,
ni¢ psihologije ali druge navlake
in opazujte, kaj bo storil, ta vas
igralec, ¢isto sam v lastni kletki.
Bo igral lastni »jaz« ali ga bo
skugal prikriti?«

Isto vpradanje velja tudi za na$
intervju.

Laurent se bliza v rdeéem vol-
nenem puloverju. Hodi skoraj
ob steni in daje vtis prepla3ene-
ga, izgubljenega, odsotnega deé-
ka, ki si Zeli za8&ite. Pravijo mu
zadnji romantik med igralci.
Véasih se njegove zasanjane pla-
ve ofi hudobno zabliskajo in
ostro merijo okolico. Trenutek
nato pa jih je sama neznost, No-
€e se razdajati, zato ne ljubi in-
terviujev. Povrh je 3e zbolel,
kajti ves dan snema z Bunue-
lom, ponodi pa vadi in reZira dve
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Saundersovi enodejanki v gleda-
lis¢u Vieux-Colombier. Kljub
vsemu je prijazen, skromen in
pomirjujoé.

Laurent — igralec node zalrtati
absolutne meje med filmom in
gledalis¢em. Tudi vpradanja se
zato skuSajo pribliZati temu po-
gledu in prehajajo z enega po-
drodja v drugo.

Kaksen film snemate z Bunue-
lom?

Rimsko cesto, Morda je to eden
najpomembnejsih filmov, ki jih
je Bunuel posnel v Franciji po
Pesmi volkov. Do sedaj je delal
tu le klasi¢ne filme. Ta pa je
blizji Nazarinu in Viridiani. Je
dispozicija, ni¢ realisti¢nega.
Prikazuje dva laina berada, ki
potujeta iz Pariza v St. Jacques
de Campostelle in na poti sre-
cata razne heretike. Film ni po-
slanica, prikazuje le konflikt
med razumom in ideologijo.
Kaksno vlogo ima film v vasi
gledaliski karieri?

Film imam zelo rad. Bolj sem
prizadet pri gledalis¢u, ker tudi
reziram, to je res, a kot igralca
me film privladi. Na Zalost so
dobre filmske vloge zelo redke,
mnogo bolj kot v gledali$¢u. Za-
to tako malo snemam.

Vam gledaliske izkusnje poma-
gajo pri filmu in obratno?
Mislim, da mi gledali$¢e ne po-
maga dosti. Morda vpliva na po-
seben pristop k oblikovanju
vloge. Da se vanjo bolj poglo-
bim. Nasprotno pa sem pri fil-
mu pridobil disciplino za ustvar-
janje v gledali3¢u in odliéno
koneentracijo. Kajti pri snema-
nju je mnogo hrupa, ljudi, tekst
je razkosan. V gledali$¢u ima-
mo cas, tudi mesec dni, da na-
Studiramo delo, pri filmu pa je
treba zaigrati takoj.

Vidite kakSne skupne lastnosti
med danasnjim filmom, gledali-
§¢em in romanom?

Da, mnogo. Nekateri pisatelji
piSejo tudi scenarije. Angleza
Pinter, Bolt. Kar mene zelo raz-
veseljuje, je, da se v novejsem
francoskem filmu pojavlja mno-
go imen novega romana, Alain
Robbe-Grillet in 3e mlajéi. Ven-
dar je ustvarjanje na obeh po-
droéjih razli¢no.

So tudi kaksne razlike?

So. Film je povezava med indi-
viduom in svetom, v gledalidéu
pa gre bolj za individualni boj
med igralcem in govorom. Mi-
slim, da je jezik pravzaprav
dramsko dejanje. Clovek se bo-
juje s svojim izraZanjem, bese-
de ga izdajajo, vse so Ze vna-
prej izdelane. V&asih mu komu-
nikacija uspe, a sam ne verja-
mem dosti vanjo, mislim, da
ljudje ne komunicirajo radi.
Zato se obracajo k samim sebi,
prav tu pa jih govor velikokrat
izda. V obeh ameriskih delih, ki
jih ravnokar dajemo, gre pred-
vsem za afirmacijo eksistence.
Osebe so prazne, negotove, tre-
ba jim je povedati, kaj naj ds-
lajo, kako naj se vedejo, da bo-
do lahko obstajale ena poleg
druge. Gre za afirmacijo lastne-
ga bivanja. Pri filmu pa je vse
odvisno od reZiserja in od tega,
za katerega avtorja se navdusu-
je. Tezko je redi. V Franciji npr.
je velika razlika med Dényjem,
Godardom ali Resnaisom. Pri vsa-
kem mi je nekaj viel. Zanima
pa me vse. Pri Godardu je vedno
dvajset minut izrednih, ostalo
pa je madilo. In sam to dobro
ve. Mosko — Zensko je zelo do-
ber film. Junak je za dana3dnji
¢as zelo pomemben. Ni tip ali
nosilec nekih idej. Paul je élo-
veski, resnicen, odkrit. Je raz-
poloznje, neZnost, inteligenca.
Mnogo stvari, ki se jih ne da
razloZiti. Treba je talenta.
Rezirali ste Ze ve¢ angleskih in
ameridkih avtorjev. Kaj vas pri
njih privla&i?

Zakaj angle$ko-ameri3ko gledali-
§¢e? Ker je dobro. Tezko je reci,
kaj je dobro gledalis¢e. Ce bi
vedeli to, bi imeli formulo in
ustvarjali bi le dobra dela. Ker,
kaj je npr. dobro slikarstvo?
Vzemimo Rafaela. Tisto dobro ni
toliko vsebina, kot nacin ustvar-
janja, izdelek.

Kaj i8¢ete v tekstu kot reZiser
in kaj kot igralec?

I8¢em predvsem nacin komuni-
kacije, ki bi prodrl v misterij
eksistence, v misterij, ki ostane
navadno skrit, a se véasih le
razkrije. Ljudje se med seboj
le redko poslusajo. Ne vem, ali




nimajo &asa ali nolejo. A ne
verjamem, da jim je v resnici
dosti do tega. Kot igralec ljubim
osebe, ki so dale¢ od mene. Da-
lec.

Kaj vam pomeni biti igralec?
Biti igralec — to je moje Ziv-
lienje. Igram iz veselja ali Za-
losti, tezko je reci.

Mislite, da ste v svoji karieri
ustvarili poseben tip in &e, ka-
ko bi ga oznadili?

Mogoée sem ga. A rad izobliku-
jem neki karakter le enkrat. No-
¢em se sistematizirati. Kar druzi
moje osebe, je morda potreba
po absolutnem.

Kaj vam pomeni neka vloga?
To je stvar vsakega igralca po-
sebej. Zame velja — kar delam,
Zelim opraviti,kar se da dobro.
Kaj vas je gnalo k reZiji?
Potreba po ustvarjanju.

Vam igralske izkuinje kaj po-
magajo pri vodenju drugih?
Da. Fizi€¢no sem prisoten pri igri.
Bolje obéutim stvari, lazje ra-
zumem kolege. To je, kot bi so-
deloval ne le z duhom, ampak
tudi s telesom. Kadar pa drugi
reZirajo mene, tudi hitreje do-
jamem, kaj hotejo.

Kako se polutite v Trikotniku?
Delo ste postavili na mejo anti-
gledalis¢a.

Igra sploh ne potrebuje rezi-
serja. Je prikaz igraleve domi-
selnosti. Na odru skufam pred-
vsem eksistirati in ne se videti.
Se strinjate s pogosto definicijo,
da je anti-gledali$¢e predvsem
intelektualno?

Vsako gledalidce je bolj ali manj
intelektualno, saj se ukvarja z
govorom. Anti-gledali$ée pravza-
Prav ni ni¢ posebnega. Je bolj
neke vrste razpoloZenje, muha
¢asa. In morda je celo bolj na-
vadno gledali¥¢e kot anti-gleda-
lis€e.

Kaj je naloga gledali¥¢a?
Gledali¥¢e ima moZnost, da od-
krije resniZne vire dramati¢nega
v igri. Da ustvari osebo na odru
res dramati¢no. Kajti bolj ko
oseba na odru ne dela nié poseb-
nega, bolj zanimiva je. To je
neke vrste demistifikacija fikcij-
skega izrafanja v gledalisu.
Tehnika se pri tem ne spremeni.

Menite, da gledalci danes, v ¢asu
podob, radi posluiajo va$ tri-
&etrturni monolog — besede?
To niso le besede. Za besedami
so stvari. Ni igralec tisti, ki pri-
vla&i publiko, publika se mora
pribliZati igralcu.

Bili ste predsednik Zirije v
Hyersu, na festivalu mladega
francoskega filma. Kaj menite o
filmu nasploh?

Film je najmocnejSe izrazno
sredstvo. Tudi &e je film slab,
se vedno kaj novega naudis.
Kaj sodite o mladem francoskem
filmu?

»Mladega« filma ni. Hyéres, to
je film na pohodu, v gibanju.
Novosti. Vse formule bodo prej
ali slej eksplodirale.

Kak&ni so vasi kriteriji pri oce-
nitvi filma?

Imam malo kriterijev in nespre-
menljivih misli. In to je slabo za
intervju, ker nimam dosti pove-
dati. Ce ima¥ doloena stalna
merila, postane$ tog, zaprt, od-
rezan. Zgradi¥ nepremostljivo
pregrado idej, metod, stali$¢ in
vse novo ostaja na drugi strani,
nedostopno. Ce %e mora biti
kako merilo, potem je to prese-
necenje. Film me mora presene-
titi.

Nameravate rezirati tudi filme?
Ne Se. Mogole kdaj pozneje.
Vedno bolj premisljujem o tem.
A odloéil se e nisem.

Bo gledaliiée izgubilo bitko s fil-
mom?

Ze dolgo ga ogroZa radio, tele-
vizija, film. A ljudje 3e vedno
hodijo v gledalidge. Zaradi igral-
Ceve fizi¢ne prisotnosti in ker je
gledalis¢e umetnost besede in
beseda nas dela ljudi.

Laurent Terzieff? Pascale de
Boysson (ki smo jo videli v fil-
mu Moderato cantabile kot last-
nico kréme), ki je ena najorigi-
nalnejsih talentov francoskega
gledali¥éa, mi je dejala: »Sodbo
o njem si morate ustvariti sa-
mi.« Pascale je Laurentova dol-
goletna prijateljica in nastopa
pod njegovim reZiserskim vod-
stvom v Saundersovih Sosedih.
Z njo igra érnec Gordon Heath,
ki je na moje vprasanje lakonsko
odgovoril: »Laurent je ,génie du
travail.«

PORTRET

BUNUELA

Jean Claude Carriére
PRVI KORAK H KRIVOVERSTVU

Prizor, ki ga je izbral Michel
Capdenac, je eden najkrajsih v
filmu. Je tudi najresnejsi in edi-
ni, ki je absolutno na najviji
ravni. To je tisti »epohalni« pri-
zor, v katerem oba romarja,
glavni osebi v filmu, nimata
stika niti od blizu niti od dalec.
Brez pravega prehoda sledi ne-
kak3ni pastirski, skoraj burlesk-
ni sceni, v kateri zelo mlade
uéenke nekega dekliskega inter-
nata recitirajo na odru v vrtu
nekaj tistih kénonov, ki so v
dogmi katolitke religije najbolj
€udni. Kot nasprotje te scene pa
lahko istotasno gledamo v ne-
kakinih kratkih skicah oboroze-
ne delavce, kako korakajo preko
platna in na koncu ubijejo pa-
peza. ;

Nato pa zelo surovo sledi naga
izbrana kratka scena, pomaknje-
na v preteklost, katere resni ton
je v popolnem nasprotju z vzdu3-
jem prej3nje. Potrebno je bilo,
da se pojavi nekje v Mleéni cesti
tudi Inkvizicija, kot jo poznamo,
v tradicionalni obliki (domini-
kanci, kleti, rablji). Zakaj ne bi
bilo v tem po Lacordairu »naj-
milejiéem sodi¥¢u vseh casove
slitati mrmranja, ki bi kazalo ob
omabhljivosti mladega meniha
dvom, ta prvi korak h krivover-
stvu?
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Scena iz Bunuelovega filma
Rimska cesta

Clovek, krivoverec, ponosno sto-
je€ z zvezanimi rokami, ob njem
sta dva meniha, zavpije na ves
glas.

Obsojenec. In jaz pravim in tr-
dim, da vice niso v Svetem pis-
mu niti enkrat omenjene! In da
Kristus ni zapovedal laZnih za-
kramentov birme in svetega po-
slednjega olja!

Inkvizicijsko sodis¢e v Siroki
obokani hali, s preprostim lese-
nim krizem, razsvetljuje jo ne-
kaj bakel (isti dekor bi lahko
sluzil tudi za je¢o Razuzadancu).
Smo v XV. ali XVI. stoletju.
Inkvizitor sedi za mizo, zraven
sta njegova pomocnika. Vsi trije
so dominikanci. Pripravljajo se
na izpraSevanje obsojenega kri-
voverca, ki stoji pred njimi.

V ozadju sta dva rablja.

Takoj ko obsojenec umolkne, za-
vpije Inkvizitor.

Inkvizitor. Prekletstvo! ... Prav
gotovo bo3 umrl, kajti ponovni
odpadnik si, zopet si se pogreznil
v svoje zmote. A ostaja ti Se ena
reditev pred peklenskimi muka-

tvoja dua je odreSena!
Krivoverec glasno odgovori.
Cbsojenec. Ne morem! Saj bi
rad, a ne morem! Ne morem!
Inkvizitor déd obema rabljema
znamenje in jima z Zalostjo
ukaze,

Inkvizitor. Odpeljite ga.

Rablja odpeljeta obsojenca, ta
odkoraka z odloénimi koraki,
brez besed.

Inkvizitor ga gleda, ko odhaja.
Tedaj pa stopi k njemu eden od
obeh menihov, ki sta stala pri
obsojencu.

Mladi duhovnik. Oce?

Inkvizitor ga milo pogleda.
Inkvizitor. Kaj bi rad, sin moj?
Mladi menih. Nekaj me vzne-
mirja.

Inkvizitor. Poslusam te.

Mladi menih. Spradujem se, ali
ni seziganje krivovercev proti
boZji volji.

Inkvizitor. (Nekoliko vznemir-
jen.) Saj jih kaznuje ¢lovekova
pravical Posvetna roka! Krivo-
vercev ne obsojamo, ker so kri-
voverci, ampak, ker zavajajo in
napadajo javni red!

Clanek je iz Les Lettres fran-

RIMSKA CESTA

ReZija: Luis Bunuel

Scenarij: Luis Bunuel, Jean-
Claude Carriére

Proizvodnja: 1969

Fotografija: Christian Matras
Osebe:

Bera¢a: Laurent Terzieff, Paul
Frankeur

Krivoverni $kof Priscillien iz
Avile: Jean-Claude Carriére
Hudi& (1): Alain Cuny

Hudi& (2): Pierre Clémenti
Star&i: Pablo de Ségovie, Laza-
ville de Tormes

Prostitutka: Delphine Seyrig
Markiz de Sade: Michel Piccoli
Janzeist: Jean Piat

Jezuit: Georges Marchal

Kristus

Marija

Ucenci

2 filozofa iz &asa prosvetljenstva
Pasionaria, voditeljica vrste (ki
gre preko platna).

mi. Reci le »preklicujen« in

gais, du 13 au 18 mars 1969

Pascal Thomas
BODITE ROMANTlCNI, TO JE V MODI

Mlada dekleta in mladi Protopapa (tega mladenica je lan-
sirala neka tovarna spodnjega perila) se danes prav radi
razgaljajo na razliénih lepakih. Akademija Goncourt je
nagradila Andréa Piera de Mandiarguesa, rokokojskega
svobodomisleca, ki ga dolgo niso niti opazili, kaj 3ele,
da bi se zavedali, kako jim koristi. Gallimard je objavil
pronicljivo zgodbo liri¢nih, a utrudljivih ljubezenskih
avantur Tereze in |zabele, pisateljice Violette Leduc.

Zdi se, da ima erotika v zadnjem &asu nerazumljiv uspeh
na vseh podro¢jih in v razli¢nih oblikah. Najprej je bila
steber, obok, vro€iéna struktura filmov Vadima, Antonio-
nija (Blow up), $vedskih cineastov (491, Noéne igre, Ra-
dovedna sem), newyorike avantgarde, sedaj pa je postala
dusa in telo filmov Srednje Evrope, ki razélenjuje problem
na ¢&uden .revizionistiten nadin. Tako pripoveduje film
Strogo nadzorovani vlaki s precej dobre volje o razoda-
ranju mladega stakhanovista zaradi seksualnega poloma.
Nenasitna lakota po prikazovanju mesa in odkritem opi-
sovanju seksualnih odnosov je dosegla stopnjo, od koder
ni vrnitve. In kot vedno, nas tudi tokrat videz vara. Tok
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erotike — ¢&e se lahko tako izrazimo — ni v nicemer
podoben mirnemu Misisipiju, ki se kar naenkrat razburka..
Res je, da je neka mlada teksaska violonéelistka pripravila
ameriskim melomanom nepri¢akovan spektakel, ko je z
razgaljenimi prsmi igrala nekega »Nansun Paika«, ki je po
njenem mnenju zahteval tako obleko. A v Franciji se glas-
bena akademija 3e vedno navdu3uje za Chopina. Barba-
rella, Jodelle in Pravda la Survireuse so prinesli na filmski
trak &utnost in goloto. A Julija mojega srca, katere ime
samo je ogledalo njenega ¢ustvenega Zivljenja, je nelocljivi
del veé milijonov Francozov.

Radovedna sem — 3vedski film z razmeroma drznimi
prijemi — je precej razburil cenzuro.

In zopet bodo razsirjali dunajski ponos bledoli¢nega filma,
se pravi vse tri filme Sissi, eden nosi naslov Ljubezen
moja, ljubezen moja. Film Alaina Resnaisa se imenuje
Ljubim te, ljubim te, kot da bi to ponavljanje imelo kak
poseben pomen. Lepotica dneva, nekaka inadica Gospe Bo-
varyjeve, je dobila Grand Prix v Benetkah in doZivlja
povsod velik uspeh. A Gospodiéne iz Rocheforta, glasbena
komedija v rdeem, ugaja 3e bolj. In navsezadnje igra
Catherine Deneuve glavno junakinjo v filmu Mayerling, ki
je $ampion tradicije »nesrenih ljubezni« v empirskem

stilu. B



EROTIKA JE PREMAGANA

V reklami, kjer je slaenje preplavilo vsa podrogja, od
spodnjega perila do plinskih grelcev, pa je vendar naj-
lepsi uspeh dosegla nezna in srameZljiva podoba mladega
dekleta z vrtnico. Fotografijo je posnel Jean Loup Sieff
za Rosy. In &eprav zahtevajo mnogi stari, naj se v 3ole
uvede tudi spolna vzgoja, imajo udenci raje neZno sanjar-
jenje brez pretresov, ki jim jih pripravljajo njihovi vsako-
mesecni izbranci. Neko¢ so si hoteli predstavljati, kaksen
bi bil Francoz, ¢ bi postal za nekaj mesecev gospod
Troubadec in bi se predajal razvratu, razko$ju in prepo-
vedanim strastem: a tudi tak bi %e vedno ostal roman-
ticen in sentimentalen.

Pozornost sama in hrup, ki so ga dvignili okoli nekaterih
drznih novitet, sta za kratek &as potisnila v ozadje %e
velike zaloge »lepih sanjarij«, »potrebo po otoZnosti« in
tudi sramezljivost veéine ljudi. Tako se znajdemo pred
ekstravagantnim paradoksom: slez je postal skala. Trdna
in vsemogoéna.

Film Clauda Leloucha Moski in Zenska je ponovno odkril
zakladnico skritih &ustev. Ceprav so doziveli filmi Ja-
mesa Bonda in Blow up izreden uspeh, je Lelouch tisti,
ki bo ostal najblizji ¢ustvenim izkuinjam moZa in Zene
nasega desetletja, nekak simbol. V Franciji je videlo film
dva milijona ljudi. Po nekem &udnem naklju&ju je istega
leta, ko se je film pojavil, Flammarion ponovno z velikim
uspshom izdal (prodal je dva milijona knjig) 14 knjig
Dellyjeve, prav gotovo najuspeinejie pisateljice na hit
lestvici vzdihov.

Ce primerjamo z Lelouchovimi filmi (tudi Ziveti, zato
da Zivi¥ je imel prav tolikéen uspeh kot MoZki in Zenska)
obisk drugih filmov, npr. Moja sestra, moja l|jubezen,
Trans-Europ-Express, 491 ali Radovedna sem, ki so po-
vzrotili razne 3kandale, je le-ta prav sme¥no majhen.
Isto velja tudi za knjige: Mitzi, Bole¢a zmaga, Cendrillo-
nova dedii¢ina, so najpopularnejde. Na postajah ljudje
raje berejo BoZi¢ povsod, kot utrujajoéa doZivetja juna-
kinje Zgodbe o O. Se nikoli niso toliko govorili o telesu,
kozi, spolni svobodi, feti¥izmu. In vendar knjige, pesmi,
filmi niso % nikoli toliko opevali Eustev, neznosti in se
prepuscali »tolaZilnemu vonju smrek«, »vonju venetih
vrtnice, »ljubkovanju poljubac in »nefnemu dotiku
Prstov.« Vzduije je naklonjeno &ustvu, ki pa je tudi &esto
Nenaravno, ceprav ga krasijo z vsemi romantiénimi vrli-
nami, Mladi in nostalgi¢ne stare mame so enako olarani
od »fudnega praznovanja« in »odmaknjene pokrajine« v
filmu Veliki Meaulnes. Knjiga Alaina Fourniera je gotovo
najvecji uspeh Zepnih izdaj in, ko je Albicocco posnel fe
film, ki si ga je v %estih tednih ogledalo v Parizu 180 000
ljudi, so prodali namesto 15000 izvodov na mesec po
3000 knjig vsak dan (to je trajalo priblizno dva tedna).
V tem mrzlignem zagonu kulta romantiénosti je nasa mi-
tologija zdruzila Alaina Fourniera, Scotta Fitzgeralda, Ja-
Mesa Deana, Borisa Viana, Che Guevaro, Dellyjevo, Gé-
rarda Philipa.

Yvonne de Galais in Augustin Maulnes sta iste krvi kot
Scarlett O'Hara in Rhett Butler V vrtincu, ki je z 250
milijoni gledalcev %e vedno rekorder med filmi. Lahko

—5€ zgodi, da se Stevilka v prihodnosti celo podvoji: Metro
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Goldwyn Mayer je film Victorja Fleminga prenesel na
70 mm trak. Ze na zaletku ponovne projekcije v Zdru-
zenih drzavah Amerike je bil uspeh ogromen. Zapomnimo
si preganjana ljubimca iz Zgodbe z Zahodne strani ali
iz Dr. Zivaga. Ne pozabimo Bonnie in Clyda — Romea
in Julije, ki sta strahovala Ameriko. Pri njiju je roman-
ticnost €rno obarvana in gre skozi pekel oroZja.

»Ime mi je Clyde Barrow in tole je gospodi¢na Bonnie
Parker. Napadava banke.« Tako se predstavita Warren
Beatty in Faye Dunaway v filmu in bankah. In ko se za-
vesta humorja nedolZnih izzivanj dveh »enfants terribles«,
se s tem rodi tudi njun stil.

NEZNOST ZMAGUJE

Scott Fitzgerald je bil princ njune generacije. In je to %
danes, za tiste, ki imajo manj kot dvajset let. V irealnem
zaporedju dnevov in nodi, v dobi jazza in sramezljivem
besnenju najstnikov so mladi odkrili ritem, okus in
obZutek razko3ja in tragike lastnega Zivljenija.

Scott Fitzgerald je stavil na mladino. Ze to je romanti&na
poteza. Mnogo jih je, ki so bili »poskoteni« (izraz smo
skovali za to priliko) z njegovimi deli Druga stran para-
diza, Veliki Gatsby in NeZna je noé. V njih so odkrili
opis tenkocutnih strasti mladine, ki je sicer kazala svoja
kolena, a ob najnedolinejem poljubu sz jim je meglilo
pred omi.

Tudi Boris Vian je nefen. Zato ima uspeh. Colin ljubi
Chloé. Porotita se. Ona zboli. On se uni¢i, da bi jo resil.
Ona umre. On ne more za njo. Ni¢ ni bolj konvencional-
nega kot taka zgodba. Tokrat ima naslov Pena dni. Bila
je odkritje za 200 000 mladih bralcev v dveh letih. Uenci
so se ji predali z vsem srcem, medtem ko so Albertu Ca-
musu in Saint-Exuperyju dali svojo du3o (priblizno 2
milijona vsakemu). Navdu3enje za Viana in njegove Za-
stano nagovarjajo svojega profesorja, naj napi¥e spomine
o avtorju dela Jesen v Pekingu.

Od Do zadnjega diha naprej i¥¢ejo vse osebe v Godardovih
filmih neznost. Ta tema je vtkana v film Ziveti svoje Ziv-
lienje, Alphaville, Nori Pierrot in tudi v Mo¥ko — Zensko.
V svojem sciencefiction skeCu Najstarej&i poklic na svetu
nam Godard najprej prikaZe dve kategoriji Ljubezni: ena
ima vse lastnosti fiziéne ljubezni, druga sentimentalne
ljubezni. Jacquesu Charrieru in Ani Karini uspe obe po-
lovici zdruZiti, ker odkrijeta NeZnost, Navidezna svoboda
izrazanja mladih v Mo$ko — Zensko le prikriva njihovo
sramezljivost, veliko zadrZanost pri odkrivanju €ustev in
tradicionalni konformizem, v katerega so 3e ujeti. To je
stiCna tocka, ki smo jo pozabili. Res je, da dobra &ustva
Se nikoli niso ustvarila dobre literature, so pa zato izobli-
kovala Ze mnogo generacij.

Stodeset let po Mussetovi smrti so mu mladi &isto po-
dobni. Sociologi so Ze povedali svoje o tem, kaj izrazajo
dolgi lasje, &ipke in &rn Zamet. To prekipevanje las in
baroéna no%a se odli¢no ujemata s &ustvenostjo in ro-
mantiénostjo.

Modni kreatorji, ki so zadnja leta kraljevali z otarljivo
nespodobnostjo, so letosnio zimo triumfirali z redingoti
iz &rnega Zameta ali drugih temnih barv, s finim prozor-

~ nim blagom, s &ipkastimi ovratniki in mangetami, pelerine



in modeli Yvesa Saint Laurenta so zmagali. Svila, Zamet,
vecbarvni vzorci, saten, tkanine, ki so tako pristajale
Dami s kamelijami, so danes last mladih deklet, ki so se
nehala sonéiti in raje &uvajo belino svoje koZe. V boljsih
etrtih, kjer je pri¢akovati 3e ve&je ekstravagantnosti, so
uvedli modo »zatemnitve«. Dekleta prihajajo prav teatra-
li¢no obledena k Regine, Castelu, v Kupolo ali Opero. Vse
oponasajo Garbo in mlajie se pokrivajo po anglesko kot
Scarlett O'Hara. Naveli¢ale so se celo plesov brez part-
nerjev, kot sta jerk ali monkey, da bi zopet nalle &ar v
tangu in valéku, ki v resnici nista nikoli prenehala kra-
ljevati po 500 000 prostorih, kolikor jih zgrade vsako
leto v Franciji. Obéutek ima$, da so vsa spektakularna
gibanja v zadnjem &asu za tako imenovano uveljavitev
»nesentimentalne svobode« dosegla prav nasprotno. Kako
naj si sicer razlagamo, da velja za najbolj lirskega pesnika
$e vedno Paul Géraldy? Da si v intimnem izraZanju 3e
vedno pomagamo z obrabljenimi frazami iz Ti in Jaz,
(3e vedno prodajo 1000 do 5000 primerkov na mesec)?
Kako naj si razloZimo Leloucha, Augustina Meaulnesa,
Adama, Dellyjevo, Bele roze? Pesem je najprimernej3a
oblika za izraZanje dana3nje Eustvenosti. Zadnja statistika
ugotavlja, da je 84 odstotkov pesmi z ljubezensko vse-
bino. Med zadnjo popevkarsko vihro v Saint-Tropezu je
nekdo napisal pesem Pusti plaZo romanti¢no. Sanjave in
nezne izpovedi Francoise Hardy, zapletene |jubezni Sheille
in cerkvene teme Mireille Mathieu so sprejeli vsi, od
Roubaixa do Perpignana. Na podro&ju éutnosti so zopet
v modi veliki predvojni in povojni melodramatiéni uspehi.
Tako so se zopet pojavili Damia, Berthe Sylvy, bele roZe.
Yeh yeh prepus€a mesto neinejdi melodiji. Johnyjevi
silni, ritualni, nemirni romanti¢nosti stoji nasproti pre-
prosta romantika Adama, ki »obefa solzo na nebo«.

Francois Mauriac, ki se je zaljubljeno srefaval z nemir-
nimi idejami v ¢&asu svojih nervoznih sprehodov kot
bordojski mladenié, je Adamov fan. Njegov okus je na-
tanko tak kot okus mnotZic, ki ljubi z istim navdusenjem

tudi Tina Rossija, ki oboZuje nemirne sentimentalne tone
nostalgije.

Zadnja manifestacija romanti¢nosti je naval na ogromne
portrete sodobnikov, zlasti Che Guevare, Jamesa Dezana,
Gérarda Philipa in Humphreya Bogarta. Komaj so Che
Guevaro nasli mrtvega v bolivijskih gozdovih, Ze je s
pomodjo fotografij prodrl v salone in Sole. Njegovo Ziv-
ljenje, osamljena akcija, sta nasla odmev v srcih priha-
jajotih generacij. Postal je legenda.

Ker je bilo v Franciji tezko slediti njegovim idejam, v
deZeli, kjer je potrosnja blaga za oblaganje pohistva naj-
veéja na svetu, so naredili le lepak z njegovo sliko, na-
mesto, da bi bil Che idejni vodja njihovega upora. To
je bil le natin, da se mu brez nevarnosti oddolzijo. Mirno,
tovariéi, previdno, otroci udobja i¥¢ejo nekaj, da bi na-
polnili svoje otopele sanje.

TREBA JE OBVLADATI NEMIR

Ce danes Werther e trpi, sedi v fotelju Chesterfield in
»oko mu drsi vzdolZ sivo obloZenega dolgega hodnikac.
To je uvodni stavek knjige Georgesa Pereca Stvari, ki jo
imajo nekateri za vzgojo srca 60. let. Let, ki bodo kljub
nekaterim pobliskom in poskusom intelektualne vstaje
ostala na nivoju ustaljenih navad, let intenzivnosti, ¢ust-
vovanja brez pretresov. Lahko se spradujemo o klimi v
Franciji, ki ni brez podobnosti z moralo 30. let, dobo,
ki so jo slavili in posnemali cele tri mesece.

Tu najdemo isto nojevsko ravnanje, isto Zeljo utopiti ribo
v banji sentimentalne previdnosti, Zeljo, ki sledi obdobju
ekstravagantnega udobja. Prav tako Zeljo, da bi resili
tesnobo in skrbi, ki so jih zadnji dogodki nazorno raz-
krili. Morda prav zato ¥epefe Werther nasih dni, ko pe-
slusa medlo govorjenje »potro3nika, ki gre mimo«, Wer-
ther pod portretom Cheja, svojega idola — a kaj prav-
zaprav Sepefe? Stavek Paula Géraldyja vendar: »Bi hotela
malo zakriti lug, prosim?«

KATHARINE HEPBURN

Stara je Sestdeset let, za njo je
36 let igralske kariere, edina
igralka je, ki ima tri Oskarje:
1932 ga je dobila za Jutranjo
slovo, 1968 za Ugani, kdo
pride na vecerjo in letos za film
Lev pozimi. Po nagrado v Los
Angeles ni prisla. Sovrazi mon-
denost in ekshibicionizem. Zanjo
je to najvedja napaka, ki jo &lo-
vek lahko ima. Morda je tudi
nekoliko nedruZabna, vedno je
bila zaprta vase, odmaknjena.
Res je tudi, da nofe medati svo-
jega zasebnega Zivljenja z igral-

skim. Kaj pravi o Oskarju? Na-
grada je potrdilo za njena nadela
v Zivljenju in pri igranju — kar
dela, naredi dobro. Barbra
Streisand, ki s Katherine deli
Oskarja, je izjavila, da ga pokla-
nja le sama sebi. Katherine pa
pravi o zlatem kipcu: Raje bi
ga poklonila obdinstvu, zase pa
chranila kaj bolj intimnega, bolj
pomembnega. Ceprav je vedno v
hlagah in koraka kot kak vojak,
je mala, prisréna, stara Kate,
kot se sama predstavi, zelo
nezna in dobrega srca. A osam-
ljena. Pred leti je umrl njen
edini prijatelj, ki jo je razumel

in ona njega, Spencer Tracy. Se-
daj so ji ostali le $e psi. In film.
Kadar ne snema, bere in pre-
misljuje. Pravijo ji »kraljica
brez let — polna energije«. In
po pravici. Vtakne se prav v vse.
ReZiserji véasih izgubijo Zivce,
kar se je zgodilo Stanleyu Kra-
merju, ko je snemal Ugani, kdo
pride na vederjo, a na koncu
je priznal, da ima vsaj v polo-
vico primerih Kate prav. Tudi
reziser filma Lev pozimi, Tony
Harvey, je spremenil marsika-
tero sceno na njen predlog. Sa-
ma Kate priznava, da ima gospo-
dovalen znadaj, a tudi ve, kaj
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Zelo tezko jo je fotografirati. Ce Ze pristane,
mora narediti nekaj posebnega. Takole je
Katherine Hepburn pozirala polni dve minuti.

PORTRET

KATHARINE HEPBURN

bo filmu koristilo. In to je po-
membno. Sedaj se pripravlja na
reZijo. Snemala bo film Mar-
tha. Scenarij je napisan po
dveh romanih angleske pisate-
liice Margery Sharp. Da, Kate
ljubi svoj posel. Formula za
Uspeh? Strast, resnost, discipli-
na, navdusenje, postenost, samo-
kritika. Za razliko od drugih
igralcev so njej vsi filmi, v ka-
terih igra, vie&, sicer vloge ne
bi niti sprejela.

In veste, kaj pravi? Ko bo stara
sto let, bo dobila %e enega
Oskarjal

Neva Muiié



CHARLES CHAPLIN

Charles Chaplin je 16. aprila
letos praznoval osemdesetletnico
svojega izjemno uspeSnega Ziv-
lienja. V petinpetdesetih letih
aktivnega ustvarjanja filmov je
posnel &ez osemdeset filmov,
toda po 1917. letu je obdrzal
zase negative kopij vseh svojih
filmov. Nikomur jih node poka-
zati in prepovedal je predvajanje
vseh svojih starih filmov. Ob
njegovi visoki obletnici mu je
pisal francoski filmski kritik
Maurice Bessy odprto pismo in
ga v njem vprasal, zakaj node
pokazati filmov, ki so izredn=
umetniske in zgodovinske vred-
nosti. »Ustvarili ste filme, ki jih
zdaj pred vsemi skrivate. Saj
sta tudi Rembrandt in van Gogh
ustvarjala, vendar svojih slik
nista skrivala. Veéina ljudi 3Ze
zdaj ne pozna vasdih filmov kot
so na primer DOBRI VOJAK
CHAPLIN, PASJE ZIVLJENJE;
CHAPLIN, VASKI JUNAK; PA-
RISKA METRESA,

Zato danes filmske kinoteke vr-
tijo posamezne Chaplinove filme
ne da bi naprej objavile kaksni
filmi so to: vsekakor so to ko-
pije, za katere nekdanji ameriski
komik ne ve. Tako se to vpra-
Sanje ko senca razteza ¢ez nje-
gov izredno pomemben filmski
opus, za katerega je ob njego-
vem visokem Zivljenjskem in
umetniskem prazniku zapisal
francoski reZiser in akademik
Rene Clair, da je prav Chaplin
eden najvedjih  imaginativnih
ustvarjalcev naSega &asa. Zani-
miv je podatek, da so v Calku
med zadnjo vojno gledali Cha-
plinov film VELIKI DIKTATOR,
vendar so film Nemci zaplenili.
Zgodovinarji trdijo, da je bila
to v okupirani Evropi prva pro-
jekcija filma, ki ga je Charles
Chaplin posnel kot vizijo kas-
nejsih  resniénih zgodovinskih
dogodkov.

PETINSEDEMDESET LET
AMERISKE FILMSKE
INDUSTRIJE

ZdruZenje ameri3ke filmske in-
dustrije je aprila letos prazno-
valo petinsedemdesetletnico s

skromno slovesnostjo v pred-
mestju Broadwaya. Torej tam,
kjer je Thomas Edison 1864.
leta odprl za javnost svoj prvi
»kinetoskopski salon«.

Med govorniki te skromne slo-
vesnosti sta bila tudi filmska
zvezda slavnega Griffithovega
filma ROJSTVO NARODA Lillian
Gish ter mestni Zupan New
Yorka John Lindsey.

PROGRAM
LJUBLJANSKIH

KINEMATOGRAFOV

PREMIERE V JANUARJU

1. KOMEDIJANTI — ameriski,
barvni, cinemaskop
ReZija: Peter Glenville 1966
V gl. vl.: Alec Guinnes, Eli-
sabeth Taylor, Richard Bur-
ton, Peter Ustinov
Distribucija: Croatia film
Osebna ocena: prav dobro
Kino Komuna od 2. 1.—14.
1. — 39 predstav

2. JAZ, LJUBIMEC — 3vedski
Rezija:
V gl. vl.:
Distribucija: Croatia film
Kino Sloga od 3. 1. do 22.
1. — 80 predstav

3. NEVADA SMITH — ameri-
$ki, barvni, cinemaskop
ReZija: Henry Hathaway
V gl. vl.: Steve Mc Quinn,
Karl Malden, Bryan Ucith,
Susan Pleshette
Distribucija: Morava film
Osebna ocena: zadostno
Kino Sitka od 6. 1. do 12.
1. — 21 predstav
Kino Vi€ od 13. 1. do 19. 1.
— 24 predstav

4. GROFICA 1Z HONGKONGA
— ameriski, barvni
Rezija: Charlie Chaplin
V gl. vl.: Sophia Loren, Mar-
lon Brando, Charlie Chaplin
Distribucija: Kinema
KinogVic odiS SIS doRl - 1e
— 14 predstav
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Kino Union od 13. 1. do 21.
1. — 36 predstav

. OBRACUN NA DAN SV. VA-
LENTINA — ameriski, barv-
ni, cinemaskop

ReZija: Roger Corman

V gl. vl.: Jawieson Robards,
George Segal, Ralph Meeker
Distribucija: Morava
Osebna ocena: dobro

Kino Sitka od 13. 1. do 19.
1. — 12 predstav

Kino Vi¢ od 20. 1. do 23. 1.
— 15 predstav

. STEZE SLAVE ameriski,
¢rno-beli, klasi¢ni format
ReZija: Stanley Kubrich

V gl. vl.: Kirk Douglas,
Adolph Menjou, Ralph Me-
eker

Distribucija: Vesna film
Osebna ocena: odli¢no
Kino Komuna od 15. 1. do
29. 1. — 60 predstav, + 3
matineje v Kinu Vi¢

. ZA DOLAR VEC — italijan-
ski, barvni, cinemaskop
RezZija: Sergio Leone 1965
V gl. vl.: Clint Eastwood,
Lee van Cleef, Gian Maria
Volonte, Klaus Kinsky, Ma-
ra Kurp

Distribucija: Vesna film
Osebna ocena: prav dobro
Kino Siska od 20. 1. do 26.
1. — 21 predstav

Kino Vié od 30. 1. do 4. 2.
— 18 predstav, + 3 mati-
neje

. UKROCENA TRMOGLAVKA
— ameriski, barvni, cine-
maskop

ReZija: Franco Zefirelli

V gl. vl.: Elisabeth Taylor,
Richard Burton, Natasha Pa-
yne

Distribucija: Zeta film
Osebna ocena: prav dobro
Kino Union od 22. 1. do 4.
2. — 42 predstav

Kino Sava od 5. 2. do 6. 2.
— 6 predstay

- RAZBELJENA PISTOLA —
ameriski barvni, klasi¢ni
format

ReZija: Earl Belamy

Vo gl. vl.: Audie Murphie,
Joan Stelly, Warm Stevens
Distribucija: Makedonija
film

Osebna ocena: slabo

Kino Sloga od 23. 1. do 4.
2. — 52 predstav + mati-
neje

10. GORI| PARIZ? — francoski,
cinemaskop, é&rno-bel
ReZija: René Clément
V gl. vl.: Anthony Perkins,
Glenn Ford, Orson Welles
Distribucija: Kinema
Kino Vi¢: 24, 1. do 29. 1.
— 19 predstav
Kino Komuna: 30. 1. do 6.
2. — 24 predstav -+ 1 ma-
tineja v kinu Vié

11. HAPPENING — ameriski,
widescreen, barvni
Rezija: Elliot Silverstein
1967
V gl. vl.: Anthony Quinn,
George Maharis, Faye Duna-
way
Distribucija: Vesna film
Osebna ocena: dobro
KinoiSiska: 2781 -0do 2. 2.
— 21 predstav
Kino Vi€ 5. 2. do 9. 2. —
15 predstav -+ 2 matineji

PREMIERE V FEBRUARJU

1. ZLATI PETELIN — mehigki,
barvni, klasiéni format
ReZija: Roberto Gavaldon
Fotografija: G. Figueroa
V gl. vl.: Ignario Lopez Tar-
so, Lucia Villa
Distribucija: Makedonija
film
Kino Sava: 1. 2. do 4. 2. —
12 predstav
Kino" Slogai #5288 do 8 780"
— 12 predstav

2. DOBRI, ZLOBNI IN GRDI —
italijanski, barvni, cinema-
skop
Rezija: Sergio Ceone
V gl. vl.: Clint Eastwood,
Lee van Cleef, Elly Wallachi
Distribucija: Makedonija
Osebna ouena: prav dobro
Kino Sitka: 3. 2. do 6. 2.
— 12 predstav
Kino Sava: 7. 2. do 9. 2. —
6 predstayv
KInoSvicte 1 080 cdo e 1 3 ae
+ 2 matineji

3. HLADNOKRVNI KAZNJENEC
— ameri$ki, barvni, cinema-
skop
ReZija: Stuart Rosenberg
V gl. vl.: Paul Newman
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Distribucija: Croatia film
Osebna ocena: zadostno
Kino Union: 5. 2. do 11. 2.
— 28 predstav -+ 3 mati-
neje v kinu Vic
[KinofSavaie]2 22% do13.20%
— 6 predstav

. MOUCHETTE — francoski,

&rno-beli, klasiéni format
ReZija: Robert Bresson

V gl. vl.: Nadine Nortier,
Maria Cardinal

Distribucija: Kinema

Kino Komuna: 7. 2. do 10.
2. — 16 predstav

. MISTER 10% — angleki,

barvni, cinemaskop

ReZija: Peter Graham Scott
V gl. vl.: Charlie Drake,
Wanda Veutham
Distribucija Croatia film
Osebna ocena: slabo

Kino Sifka: 7. 2. do 11. 2.
— 15 predstav

Kino Vi¢: 14. 2. do 17. 2,
— 14 predstav

. LUTKE — italijanski

Rezija: F. Rossi, D. Risi,
L. Comencini, M. Bolognini
V gl. vl.: Elke Sommer, Mo-
nica Vitti, Virna Lisi, Gina
Lollobrigida

Distribucija: Morava film
Kino Sloga od 8. 2. do 13.
2. — 24 predstav

Kino Sava od 14. 2. do 16.
2. — 3 predstave

. ODKRITJE LJUBEZN| — dan-

ski

ReZija: Anelise Meinche

V gl. vl.: Gita Norbi, Lili
Broberg, Bodil Sten, Ole Sol-
toft

Distribucija: Morava
Osebna ocena: dobro
Kino Sava: 10. 2. do 11. 2.
— 6 predstav

Kino: Union: 12:8208do. 273
2. — 57 predstav

Kino Sloga: 1. 3. do 13. 3.
— 46 predstav

. UKRADENI ZRAKOPLOV —

Cetki, barvni, Siroko platno
ReZija: Karel Zeman 1967
V gl. vl.; Misa Pospisil, Jit-
ka Zelenyorska

Distribucija: Vesna film
Osebna ocena: prav dobro
Kino Komuna: 11. 2. do 13.
2. — 6 predstav



1%

14.

Kino Sava: 14. 2. do 16. 2.
— 6 predstav

. MUHASTO POLETJE — &es-

ki film

Rezija: Jirzi Menzel

V gl. vl.: Vaclav Neckar
Distribucija: Croatia film
Osebna ocena: prav dobro
Kino Komuna: 11. 2. do 13.
2. — 6 predstav

BLEDOLICNI UBIJALEC —
francoski, barvni, klasiéni
format

ReZija: Jean Pierre Melville
1968

V gl. vl.: Alain Delon, Fran-
cois Perier, Nathalie Delon
Distribucija: Vesna film
Osebna ocena: dobro

Kino Sitka: 12. 2. do 17.
2. — 18 predstav
Kino@VicaR [ 8O o D38 0
— 17 predstav

REDOVNICA — francoski,
barvni, klasi¢ni format
Rezija: Jacques Rivette

V gl. vl.: Anna Karina, Li-
lotte Pulver, Micheline Pre-
sle

Distribucija: Croatia
Osebna ocena: slabo

Kino Komuna: 14. 2. do 1.
3. — 48 predstav

. RES ZVESTA ZENA — slov.

ameri$ka koprodukecija, bar-
vni

V gl. vl.: Alan Hale, Judith
Orty, Bozena Frajt
Distribucija: Zeta film
Kino Sloga: 14. 2. do 20. 2.
=+ 2 matineji v kinu Vi¢ —
28 predstav

. OGNJENA KARAVANA —

ameriski, barvni, cinema-
skop

ReZija: Burt Kennedy

V gl. vl.: John Wayne, Kirk
Douglas, Howard Keel
Distribucija: Zeta film
Osebna ocena: dobro

Kino Vié: 24. 2. do 4, 3. —

24 predstav

TUJEC V HISI — angleski,
barvni

RezZija: Pierre Rouvét — po
romanu G. Simenona

V gl. vl.: James Mason, Ge-
raldine Chaplin, Boby Darin
Distribucija: Morava film
Osebna ocena: dobro

16.

17:

Kiho “Sloga:» 220838 do 228
2. — 28 predstav 4+ 2 ma-
tineji v Vicu

Kino Sava: 3. 3. do 4. 3. —
6 predstav

. ISCEM ZENO V AMERIKI —

italijanski, barvni
ReZija: Gian Luigi Polidoro

Wolh vk (Bl efsntral,
Rhonda Fleming, Marina
Vlady

Distribucija: Vesna film
Osebna ocena: slabo

KihoR e D0 WM o 82 A 08
— 14 predstav

Kino Komuna: 2. 3. do 3. 3.
— 8 predstav

Kino Sava: 6. 3. do 8. 3.
— 6 predstav

KEKCEVE UKANE — slo-
venski, barvni

Rezija: Joze Gale

Vgl vl.:

Distribucija: Vesna film
Kino Union: 26. 2. do 27. 3.
60 predstav + 4 matineje

LE DVAKRAT ZIVIS — ame-
riski

ReZija: Lewis Gilbert

V gl. vl.: Sean Connery
Distribucija: Avala Genex
Osebna ocena: prav dobro
Kino Sigka: 27. 2. do 12. 3.
— 45 predstav

KinoRvic: Bl S REM dof D178 3]
— 24 predstayv

. MOLK — 3&vedski

Rezija: Ingmar Bergman
V gl. vl.: Eva Dahlbeck
Distribucija: Vesna film
Osebna ocena: prav dobro
Kino Union: od 28. 2. do
15. 3. — 36 predstav

PREMIERE V MARCU:

13

MLADI TORLES — zahod-
nonemski, é&rno-beli, klasi-
&en format

Rezija: Volker Schléndorff
(pod umetniskim vodstvom
Louisa Malla) po noveli Ro-
berta Musila 1965

V gl. vl.: Mathieu Carriere,
Bernd Tischler, Marin Si-
dowsky

Distribucija: Vesna film
Osebna ocena: odli¢no

Kino Komuna: 4. 3. do 7. 3.

— 16 predstav 4+ 1 mati-
neje v kinu Vié

. TRl LJUBEZENSKE NOC| —

italijanski, barvni, cinema-
skop

ReZija: Luigi Comencini, Re-
nato Castellani, Franco Ros-
si

V gl. vl.: Catherine Spaak,
John. P. Law, Renato Sal-
vatori, Enrico Maria Sa-
lerno

Distribucija: Croatia
Osebna ocena: zadostno
KinoaVicE5 3 Reofl0 S 3 ==
16 predstav

. CRNI OPAT — zahodnonem-

érno-beli, klasi¢ni format
ReZija: F. J. Gottlieb (po
E. Wallaceu)

V gl. vl.: Joachim Fuchs-
berger, Dieter Borsche, Grit
Bottcher

Distribucija: Croatia
KinolSavas 723 do'l 183 —
15 predstav + 3 matineje v
kinu Vié&

. LEPOTICA DNEVA — fran-

coski, barvni, klasi&ni for-
mat

ReZija: Luis Bunuel

V gl. vl.: Cathérine Deneuve,
Michel Piccoli, Jean Sorel
Distribucija: Zeta

Osebna ocena: prav dobro
Kino Komuna: od 8. 3. do
25. 3. — 71 predstav

. HONDO IN APACI — ame-

riski, barvni

ReZija: Lee Nacin

V gl. vl.: Ralph Tager, Kay-
Brown, Michael Renie, Ro-
bert Taylor

Distribucija: Morava
KinoRVIca S SR cloN] 2w
12 predstav 4 3 matineje
Kino Sloga: 13. 3. do 21. 3.
— 32 predstav

Kino Sava: 22. 3. do 24. 3.
— & predstav

. JOVITA — poljski, &rno-be-

li, klasi¢en format

ReZija: Janusz Morgenstern
V gl. vl.: Daniel Olbrychski,
Barbara Lass, Zbigniew Cy-
bulski

Distribucija: Croatia

Kino Sloga: 10. 3, do 12. 3.
— 6 predstav

. MADAME X — ameriski,

barvni, klasiéni format
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10.

11.

Rezija: David Lewel Ritch
V gl. vl.: Lana Turner, John
Forsyte, Ricardo Montalban,
Distribucija: Makedonija
Osebna ocena: slabo

Kino Sava: 12. 3. do 15. 3.
— 12 predstav

Kino Union: 16. 3. do 2. 4.
— 46 predstav 4+ 2 mati-
neji v kinu Vig

. CISTINA — ameriki, barv-

ni, cinemaskop

ReZija: John Boorman

V gl. vl.: Lee Marvin, Angie
Dickinson, Robert Vernon
Distribucija: Kinematografi
Zagreb

Osebna ocena: dobro

Kino Sitka: 13. 3. do 19. 3.
— 21 predstav

KinoaVIC D I AR Flof 0 58 3
— 21 predstav

. 8TIRJE V KROGU — ¢&ekki
ReZija: Milo¥ Makovec
V gl. vl.: Jan Tritka, Otomar
Krejca, Marie TomaZova
Distribucija: Kinema
Kino Sloga: 2. 3. do 21. 3.
— 4 predstave
UPORNIKI — angleski, bar-
vni, cinemaskop
ReZija: Lewis Gilbert
V gl. vl.: Alec Guinness,

Dirk Bogarde, Anthony Qu-
ayle

Distribucija: Avala Genex
Osebna ocena: zadostno
Kino Sitka: 20. 3. do 23. 3.
— 12 predstav

Kino Vi&: 26. 3. do 27. 3.
— 6 predstev

RAZBOJNIKI NA RIVIERI —
angleski, barvni,
format

ReZija: Cliff Owen
V gl. vl.: Eric Murcombe,
Susan Lloyd, Ernie Wirse
Distribucija: Zeta film
Kino Sava: 20. 3. do 21 3.
— 6 predstev

Kino Sloga: 22. 3. do 1. 4.
— 44 predstav + 2 matine-
ji v kinu Vvig

klasiéni

- POT NA ZAHOD — ameri-

ski, barvni, cinemaskop
ReZija: Andrew Mc Laglen
1967

V gl. vl.: Kirk Douglas, Ro-
bert Mitchum, Richard Wid-
mark, Lola Albright
Distribucija: Vesna film

Osebna ocena: dobro

Kino Sitka: 24. 3. do 31.
3. — 24 predstav
KinoRVic: SO AN JoR 6 AN
16 predstav

. NESRECA — angleski, bar-

vni, klasiéni format
ReZija: Joseph Losey po
drami Harolda Pinterja

V gl. vl.: Dirk Bogarde,
Stanley Baker, Jacqueline
Sassard

Distribucija: Vesna film
Kino Komuna: 26. 3. do 3.
4. — 36 predstav

. PET MASCEVALCEV — ita-

lijanski, Sirocko platno
ReZija: Aldo Florio

V gl. vl. Guy Madison, Mo-
nica Randall, Vasili Kara-
mesinis

Distribucija: Vesna film
Osebna ocena: slabo

Kino Sava: 26. 3. do 2. 4.
— 21 predstav

Kino Sloga: 2. 4. do

. GOLA OSTRINA — angle-

$ko-ameriski, érno-beli, kla-
si¢en format
ReZija: Michael
1961

V gl. vl.: Garry Cooper, De-
borrah Kerr

Distribucija: Zeta

Osebna ocena: dobro

Alager Whlen 2t Lhogafay b A e
17 predstav

Kino Sava: 2. 4. do

Anderson

Zbral in ocenil
MARJAN KOSIR

Odslej bo EKRAN objavljal spo-
red vseh filmov v ljubljanskih

kinematografih.
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V. republisko sretanje
pionirjev in miadincev Slovenije
Lasko, maja 1969

Na srefanju so sodelovali pionirji s 44 filmi in mladinci s 25 filmi. Zirija, ki so jo
sestavljali predsednik Mako Sajko in &lani Branka Jurca, Nasko Kriznar, Andrej Trupej,
Marko Fegu$ in Stanko Kuznik, je med pionirskimi filmi izbrala najbolj3e:

SEMAFOR, delo kino-kluba osnovne %ole Janka Premrla Vojka iz Kopra,
1000 LET SKOFJE LOKE, delo kino-kroZzka Zarja osnovne 3ole Vojke Smuc iz lzole,
ON IN ONA, delo kino-krozka osnovne $ole dr. France PreSern iz Kranja,

WANTED, delo Skupine kranjskih kino-amaterjev,
CRNA SILA, delo kino-krozka osnovne $ole dr. France Predern iz Kranja,

SMUK, delo-kino kroZzka dr. Karel Grosman osnovne 3Sole Ivan Cankar iz Ljutomera.

Mladinskim filmom je Zirija podelila naslednje nagrade:

1. nagrado Michaelu Focku iz Skupine kranjskih amaterjev za filme BENATUS, 1342 in
RAPSODIJA;

2. nagrado Ivanu Strasku iz Smarij pri Jel$ah za film KMECKI KRUH;

3. nagrado Ernestu Miheljaku iz gimnazije Frana MikloSi¢a v Ljutomeru za film NA
KOLESU ter Bostjanu Vrhoveu iz Filmskega studia Pionirskega doma za film OBCUTEK.

Clani EKRANOVE ZIRLJE Mirjana Boréi¢, Nasko Kriinar in Mako Sajko
pa so podelili nagrado v obliki filmske kamere pionirskemu filmu
SMUK, dele kino-krozka dr. Karel Grosman osnovne Sole Ivan Cankar

iz Ljutomera

Obrazlozitev:

POSEBNO PRIVLACNI SO PIONIRSKI FILMI, KI SO Z REDKIMI IZJEMAMI
KRATKI IN DOLGOCASNI. NAJBOLJSI FILM SMUK JE NEPOSREDEN PRIKAZ
OTROSKE IGRE. DOSEGEL JE TO Z RITMOM IN PREPROSTOSTJO TER
OSVOJIL EKRANOVO ZIRIJO. ODSEVA VITALNOST IN ZIVAHNOST MLADEGA
CLOVEKA, KI SE NE OMEJUJE Z VZORI IZ FILMA IN TELEVIZIJE.

DVE NAGRADI REVIJE EKRAN, ENOLETNI NAROCNINI, PREJMETA AVTORJA
MIHAEL FOCK IN BOSTJAN VRHOVEC, KI STA V LETOSNJI MLADINSKI
SELEKCIJI NAJBOLJ IZRAZITA IN ZANIMIVA AVTORIJA.
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V ZBIRKI UCBENIKOV IN PRIROCNIKOV JE IZSLA KNJIGA

STANKA SIMENCA:

pot v filmski svet

NASTAJANJE FILMA, FILMSKE ZVRSTI IN STILI, OCENJEVANJE
FILMA, FILMSKA UMETNOST V JUGOSLAVUI ...

KNJIZICA IMA 92 STRANI IN 33 ILUSTRACLJ, JE BROSIRANA
IN STANE 25 DIN.

KUPITE JO LAHKO V VSEH KNJIGARNAH!
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