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Slovenski celovecerni filmi pretekle
kulturne sezone so doZiveli Sirok od-
mev med spremljajoo filmsko kritiko
in publicistiko, precej razli¢no pa jih
je sprejela publika. TakSen odnos kri-
tike je seveda razveseljiv, saj kaZe na
povecano in poglobljeno zanimanje za
to najmlaj$o umetnost, ki se mora vca-
sih Sele boriti, da jo kot tako sploh
obravnavajo, po drugi strani pa raz-
umljiv, saj je to njena dolZnost, v tre-
nutni situaciji pa tudi odsev dolocene
aktualnosti teh filmov: MED STRA-
HOM IN DOLZNOSTIJO je s svojo te-
matiko posegel na podrodje, ki je v
naSem prostoru vedno aktualno, saj je
narodnoosvobodilni boj izvor in tudi
ena od konstituant nase sodobnosti, po-
leg tega pa je bil film posvecen jubilej-
nemu letu, ko smo se $e s posebno po-
zornostjo posvetili temu zgodovinskemu
obdobju in iskali v njem tisto, s cemer
nas Se danes obvezuje, navdihuje in
seveda tudi pretresa. IDEALIST je na-
stal v letu, ko smo podobno kot ob tri-
desetletnici osvoboditve, ob jubileju
naSega velikega pisatelja prav tako po-
svetili vso pozornost razli¢nim aspek-
tom njegovega literarnega opusa in
njegovi druzbenopolitiéni vlogi. Tudi
ob tem jubileju je bila aktualnost pi-
sateljeve misli in akcije rde¢a nit vseh
razmi$ljanj. POVEST O DOBRIH
LJUDEH je film, katerega nastanek ni
bil zavezan jubileju in je kot tak mo-
gode $e najbolj spontan izraz avtorjeve
Zelje po prikazu nekega sveta, neke
umetniske resnice, ki se je porodila v
intimi ob doZivetju literarnega dela.
Takega izhodis¢a seveda ni mogoce
oporekati tudi prvima dvema filmoma,
saj sta prav tako oba izhajala iz dozi-
vetega knjizevnega dela in sta bila jubi-

leja le prilika, da sta — konéno — re-
alizirana. To pa je Ze vpraanje pro-
gramske politike. Tako so omenjeni tri-
je filmi, ki jih bomo v tem zapisu po-
drobneje obravnavali, po eni strani od-
sev umetniske potence slovenskih film-
skih ustvarjalcev, kjer se dialekti¢no
prepletata tako oblikovni element film-
skega jezika kot tudi s tem izraZena
vsebinska, svetovnonazorska naravna-
nost, po drugi strani pa izraz program-
ske politike, za katero v celoti pa po-
samezni ustvarjalci seveda niso odgo-
vorni. Jasno pa tudi je, da je filmsko
snovanje le del celotne kulturnoumet-
niske nacionalne produkcije, ki danes
nastaja in je také — in zaté — temu
nasemu trenutku tudi zavezana. Ne se-
veda v ozkem smislu trenutnih dnevnih
interesov, kar umetnisko delo po na-
ravi svojega nastajanja in hotenja tudi
ne more, ampak v Sirfem in morda Se
celo v najSirfem pomenu, ko umetnik
impulze, vznemirjenje, ustvarjalno mo¢
in sploh obcutek relevantnosti ¢rpa ne
samo iz svojega neposrednega okolja
in situacije, ampak tudi ko spontan
vzgib ter slutnjo vsebine in smisla svo-
jega nastajajoega dela doZzivi ob reso-
nanci 8 svetom, katerega del je.
Odmevnost filma pri publiki je go-
tovo prav tako kompleksno vprasanje,
saj povpreéje, ki pri merjenju odziv-
nosti pride do veljave, lahko v glavnem
pripiSemo ali trenutnemu okusu, pogo-
steje pa splodni dojemljivosti gledalca,
tudi filmski vzgojenosti, ki se razvija
pocasneje, kot napreduje filmski jezik.
Zal v veCini primerov opaZzamo, da je
to razmerje med publiko in filmom rav-
no obratno, da publika raje sprejema Ze
znano kot pa novo, ¢eprav gre v prvem
primeru velikokrat za Ze prezZiveto in
neadekvatno, v drugem pa za nekaj ob-
likovno izraznejSega in zato tudi vse-
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binsko novejsega. Ceprav so to Ze vpra-
sanja s podrodja, ki je oddaljeno od
naSega osnovnega namena — analizira-
ti omenjene filme v kontekstu, v ka-
terem so nastali — je njihova odmev-
nost pri publiki vendar tudi del tega
konteksta, posebej Se v odnosu na
spremljajofo kritiko. IzkaZe se namreé,
da je film, ki je po kriterijih pri¢ujode-
ga zapisa vreden najve¢ pozornosti v
pozitivnem smislu, pri kritiki manj, pri
publiki pa zelo izrazito naletel na ne-
razumevanje. Film MED STRAHOM
IN DOLZNOSTJO je za tako reakcijo
seveda delno kriv sam, delno publika,
ki bolj ali manj prepus¢ena sama sebi
ne more slediti posebni senzibilnosti re-
aliziranega filmskega izraza (Ceprav je
z njim podanih vrsta novih vsebinskih
interpretacij), delno pa tudi kritika, ki
je, kadar ni bila vsevprek apologetska,
nasla v drugih filmih ve¢ pozornosti
vredne vsebine kot pa v interpretaciji
Grabeljskove literature. Pri tem se tudi
izkaze, da je tisto »adekvatno« v glav-
nem bila le enostranska ekranizirana
podoba literarnega dela, brez zavesti o
soodvisnosti oblikovnega pristopa in
vsebine. Zaradi te svoje enostranskosti
je izgubila stik in zvezo s svojo knji-
Zevno predlogo. (Potrebno je tudi krat-
ko terminoloiko pojasnilo: ker so vsi
trije filmi Crpali iz literarnega dela in
ker njihov neposredni kronoloski pred-
hodnik, CUDOVITI PRAH, prav tako
spada v to skupino glede na ta kriterij,
se je ob Stevilnih kriticnih zapisih iz-
oblikovala smiselna oznacba »interpre-
tacija« za tiste filme, ki so na kakrSen-
koli nadin zavestno nadgradili literarno
predolgo; medtem ko »ekranizacija«
oznacuje tiste prenose literature v film-
ski jezik, kjer sta bila osnovni interes
in ambicija zvestoba tekstu brez izra-
zitega zavestnega in aktualnega komen-
tarja.)

POVEST O DOBRIH LJUDEH,
MED STRAHOM IN DOLZNOSTIJO
IN IDEALISTA je vabljivo obravna-
vati kot nekakS$no skupino, saj jim je
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skupno to, da so posneti po literarnih
predlogah. Ker ti filmi hkrati pred-
stavljajo — trenutno — tudi vseh sto
odstotkov slovenskih celovecernih fil-
mov, je to dejstvo Se posebej znaéilno.
Ugotavljati, zakaj tako, je seveda teZav-
na naloga. Vendar pa — naj vzrok za
to lezi v pomanjkanju samostojnih in Ze
na nadin filmskega izraza videnih tem,
v opreznosti ustvarjalcev, ki so si na
tak nacdin hoteli zagotoviti vsaj neko
moZnost za delo, ali pa je to posledi-
ca programske politike, ki prav tako ni
hotela tvegati — v vsakem primeru to
v prihodnje ne more biti program, ten-
denca in usmeritev kakSne nacionalne
kinematografije, saj to kaZe vsaj na po-
manjkanje pobude, e Ze ne na inert-
nost ali celo praznost tega kulturno-
umetnifkega podrocja. Se bolj zaskrb-
ljeni pa postanemo, ko se zavemo dru-
ge skupne tocke omenjenih filmov: vsi
trije govorijo o preteklem casu, Ce Ze
sama literarna dela niso nastala v ma-
lo bolj oddaljeni preteklosti. To pa je
#e vpraSanje, mimo katerega ne more-
mo kar tako. Vprasamo namrec¢ se —
in to velja predvsem za POVEST O
DOBRIH LJUDEH in IDEALISTA
— zakaj so ravno v teh delih na$li naj-
primernejSo materijo za danasnjo rabo.
Znacilno je, da tako Kranjceva »Po-
vest o dobrih ljudeh« kot Cankarjeva
»Povest o idealistu« spadata med an-
gaZirano in druZbenokriti¢no literatu-
ro, ki je v svojem casu bila revolucio-
narna zato, ker je s kritiko svoje ta-
kratne dejanskosti to dejanskost negirala
in se do nje kritiéno opredeljevala.
Svojega osnovnega namena ni iskala v
tragi¢nosti junaka ali situacije, ampak
prav v preseganju sveta, ki takSne situ-
acije in tak$ne junake rojeva. S tem je
utemeljeno bistvo revolucionarne umet-
nosti v primeri z nerevolucionarno,
katere najviSji domet sta odkrivanje in
ugotavljanje tragine situacije in tra-
gi¢nosti junaka. Kakor hitro pa tak$no
literaturo, ki je s kriti¢nostjo svoj ta-
kratni realni svet, v katerem je na-
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stala, presegla, ozZivimo na filmskem
platnu danes, izdelek seveda izgubi
svoje literarne vrednote, saj jih v naj-
boljfem primeru nadomestimo s film-
skimi, nepreklicno pa izgubi tudi svo-
jo konkretno revolucionarnost. Svet,
proti kateremu je bila taka kritika na-
perjena, je danes Ze preseZen. Filmska
upodobitev ohranja — spet v najbolj-
Sem primeru — le abstraktno vrednoto
revolucionarnosti nasploh. Zavezanost
te vrednote konkretnemu dana$njemu
zgodovinskemu trenutku je zgolj na-
kljuéna in poljubna. In res je ta mo-
tiv celo po izjavah samih ustvarjalcev
v takinem pristopu odlofujoé — iz-
brati literarno delo iz preteklosti, iz-
1udéiti iz njega abstraktno in zato vetno
in vseobsegajoco resnico, ki jo je zato
mogoce aplicirati na poljubno situacijo.
Skratka — film za ve¢nost. Na§ trenu-
tek je tako v celoti preskofen: film
pois¢e dramski motiv in temo v pre-
teklosti in z njima meri nekam pred
ali nad nas. Vse to seveda nima samo
trenutne, temve¢ ima tudi daljnosez-
ne posledice v programski strukturi.
V velini primerov segajo po predlo-
gah iz literarne zakladnice avtorji sta-
rejSe generacije, ki s tem producentu
nudijo vsaj v doloCenih elementih za-
gotovljen izdelek in tako izpolnijo pre-
teZen del repertoarja. Na ta nacin so iz
filmskega ustvarjanja potisnjeni ne le
sodobni avtorji, ampak tudi sodobne
teme in naS svet sploh. Nikakor tudi
ne more postati jasno, kaj je neposred-
na revolucionarnost umetniSkega dela,
veta se razkorak med vsebinsko plastjo
in oblikovnim podajanjem. Jamstvo za
uspeh se producentu sprevrze v na-
sprotje. Vprasanj, ki se pojavijo na
tej tocki, ne kaZe razredevati v tem za-
pisu.

Sicer pa nacelne probleme najlaZe
pomagajo razjasniti konkretne analize.
IDEALIST je bil prav gotovo deleZen
najvedje pozornosti in tudi kritiSka re-
fleksija je bila najtehtnejsa.

Goran Schmidt

Cankarjeve pripovedi ne dojemamo
kot psiholosko dramo junaka v spo-
padu s svetom, temve¢ kot tezo, idejo,
postavljeno v doloceno zgodovinsko si-
tuacijo. Psihologija, logika in Zivljenj-
skost junaka so podrejeni efektnosti
morda celo skonstruiranega konflikta
teze in situacije. Stara resnica je, da
so idealizem in idealisti obsojeni na
propad. Cankar jo je apliciral na ra-
kratni svet, ki ga je spoznaval in spo-
znal. Pa ne, da bi samo ponovil to
resnico ali da bi popisal tragedijo ju-
naka — razen kolikor ni v Kadurja
projiciral samega sebe — ampak da bi
zarisal portret svojega cCasa. Danes
umetnisko ponovijena »Povest o idea-
listuc ostaja kritika takratne druZbe,
kolikor pa je v njej aktualnega, je ab-
straktna in zato bleda misel o idealiz-
mu nasploh. Film je stiliziranost in
simboliénost Cankarjevega stila nado-
mestil z realizmom, s tem je teza mo-
rala postati junak iz mesa in krvi z
vsem psiholoskim aparatom, postala je
individualna usoda. Kritika sveta, ak-
tivna, ker je bila naperjena proti kon-
kretni druzbi, se je kljub vestno, skrb-
no in s tankim posluhom za bistveno
v dialoSkem delu izbranega materiala
spremenila v notranje doZivljanje ju-
naka. Portret druzbe se spremeni v
portret dobromisle¢ega osamljenca, ob-
sojenega na propad. TezZis¢e pripovedi
se s kritike druzbe prenese na tragicno
usodo junaka, svet se zoZi v individu-
um. Tak postopek se zdi na prvi po-
gled nujen, vendar ima prenos teZiica
na junaka poleg omenjene glavne Se
vrsto drugih konsekvenc, in to prav v
logi¢nem razvoju fabule in junaka. Pr-
vi¢: na sploSno postane film kot celota
nekako introvertiran — vse, kar zvemo
o objektivnem stanju sveta, zvemo sko-
zi Kacurja. Svet se nam nikdar ne raz-
kriva neposredno, ampak vedno Kot
junakova interpretacija. Moramo mu
torej preprosto verjeti. Drugi¢: ker je
teZiS¢e na osebi, junaku, pri¢akujemo,
da bo njegovo ravnanje imelo neko
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psiholo$ko logiko in da bo tudi sicer
utemeljeno. Pri zborovanju v gostilni,
pri njegovem zlomu, pri odnosu do
Toncke ostanemo precej nepote$eni, saj
Kacur propada po nujni logiki Cankar-
jeve teze, ne pa po logiki Zivega in
zivljenjskega Kacurja. Tretji¢: film je
premalo izkoristil pomembno funkcijo
obeh Zensk, Minke in Tonc¢ke. Cankar-
janska erotika, razklana med Lepe
Vide in cipe, je komponenta, ki nam
dosti pove o junakovem videnju sveta.

Opredelitev za realisticen prijem in
koncentracijo na junaku pa se tudi ni
mogla izogniti nekaterim stilnim ne-
enotnostim, kot so brechtovsko-balad-
ne interpunkcije, ki s svojo dramatur-
§ko funkcijo (rezoniranje, povzemanje
atmosfere, napovedovanje prihajajoce-
ga) bolj spadajo v musical. »Prepesni-
teve Cankarjevih vizij v filmske retro-
spektive in privide je ve¢ ali manj, v
obliki, kakr$ni je, formalen prijem. Sa-
moten je tudi komicen prizor z zaspa-
nim pijancem pri pogovoru Kadurja
in Ferjana v gostilni. Glasbo lahko
oznac¢imo kot spremljavo, celo kot ilu-
stracijo — dramati¢no dogajanje sprem-
lja dramati¢na glasba in se v tej svoji
funkciji tudi izérpava. Nadelo, ki je
precej v nasprotju s sodobnim film-
skim izrazom. V celoti je film grajen
samo na igralcih, ki so v zalrtanem
konceptu ustvarili vredne kreacije, po-
sebej Se z lucidno razélenjenim in od-
licno realiziranim likom Martina Ka-
curja. Iz scene, kostumov in fotogra-
fije reZiser ni ¢rpal ved, kot je bilo
potrebno za nevsiljiv prikaz ambienta
odvijajode se zgodbe, le da so predvsem
v prvem delu omenjeni elementi bolj
predstavljali prizorisce kak$ne Jurdice-
ve povesti kot pa fin de sieclovsko at-
mosfero, ki bi bila Cankarju ustreznej-
Sa, Vendar so to manj pomembni
detajli. Poudariti velja tisto, kar nas v
tem zapisu najbolj zanima — temeljni
odnos junaka do sveta. Tradicionalni
junak je nosilec vrednote, ideje, neke
pozitivitete in se z njo identificira, pa
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naj ideja s propadom junaka sledi ju-
naku ali pa zmagoslavno Zivi dalje.
Med Stevilnimi interpretacijami IDE-
ALISTA je posebej zanimiva tista, ki
ugotavlja, da ideja propade, usoda ju-
naka, njenega nosilca, pa $e ni dopol-
njena. Pomembno je dvoje: junak se je
ideji sam odrekel, v spopadu s svetom
pa kakor da je hotel biti sam, saj je
njegovo snubljenje v »bralno drustvo«
v realistiCno zastavljenem konceptu pre-
cej nepreprifljivo (pri Cankarju je to
dovolj evidentno metafora za nezrelost
situacije). Ker se je ideji odrekel sam,
s tem nekako izgubi status tragi¢nega
junaka. Takega ga napravi Sele trplje-
nje in Sele, ko dotrpi, mu smrt pokloni
odrefenje in zaradi trpljenja tudi pre-
dikat tragi¢nosti. Boj za boljsi svet se
razkrije kot pot v trpljenje, idealizem
pa kot sicer lepa, a neadekvatna gesta,
ki ima pri Cankarju funkcijo druZbene
kritike, v filmu pa obce zakonitosti.
Produkt je v bistvu romanti¢en junak,
kjer je pomembno njegovo hotenje, ne
pa toliko rezultat.

Pred Stirinajstimi leti sta se ob filmu
BALADA O TROBENTI IN OBLA-
KU med mnoZico pozitivnih kritik po-
javila tudi dva zapisa, ki sta balado
gledala s povsem drugac¢nega stali§éa.
Podobnost Kacurjeve pozicije s pozi-
cijo Temnikarja je zanimiva. V prepri-
¢anju, da je Kosmacevo delo bralcu
znano, film pa morda Se celo v spomi-
nu, se v podrobnejsi opis BALADE O
TROBENTI IN OBLAKU ne bomo
spud¢ali. Osrednja misel omenjenega
zapisa je, da BALADA govori o ne-
lo¢ljivi vezanosti druzbenozgodovinske
akcije na tragiko. Temnikar, ki se od-
lodi za fatalizem vesti, se opredeli za
akcijo, ki izhaja izklju¢no iz individu-
alne vesti, ne glede na konkretno res-
ni¢nost in moZnost. S tem akcija izgu-
bi svoj druZbenozgodovinski znacaj.
Ostaja le romanti¢na pripoved o hero-
icni lepoti dobrega malega ¢loveka, ki
svojo moralno veli¢ino izkaZe sam v
sicer nesmiselnem dejanju, saj se zave-
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da, da njegova akcija, ki sledi samo
moralnemu imperativu, ne bo resila
partizanov — sluti celo propad svoje
druZine. Taka resnica da je povsem
neadekvatna sodobni slovenski druzbi,
za katero romantizem ne more biti
afirmacija njenih resni¢nih idejnih in
moralnih energij. Publiki ne kaZe niti
resnice o splosnem redu sveta niti nor-
mativnosti, ki bi jo lahko realizirala
v svojem stvarnem, zgodovinskem Ziv-
ljenju. TakSna interpretacija BALADE
O TROBENTI IN OBLAKU je bila v
teh zapisih soofena z interpretacijo
drugega slovenskega filma, ki je nastal
skoraj v istem casu, in bolj ali manj
upravi¢eno naletel na neugodne ocene
— gre za film scenarista Marjana Ro-
zanca AKCIJA. Negativne ocene tega
filma pa niso upoStevale tiste dimenzije
— in to vsekakor pozitivne dimenzije,
ki je posebej zanimiva v primerjavi z
BALADO O TROBENTI IN OBLA-
KU. Avtor drugega zapisa ugotavlja,
da komandir v AKCIJI ne zastavlja
problema na nivoju moralnega aprio-
rizma, ampak v danih mozZnostih poisce
optimalno refitev. Film namre¢ govori
o skupini partizanov, ki se znajdejo v
neki kleti v mestu, od koder se sami
zaradi okupatorjeve premoci ne morejo
refiti. Komandir odlodi, da bodo naj-
prej napadli zapor, osvobodili zaprte
tovariSe in tako StevilénejSi poskusili
preboj iz mesta. Ko eden izmed parti-
zanov predlaga, naj bi se vsak posku-
Sal prebiti sam, je predlog zavrnjen
kot privatizem in dezerterstvo, Ceprav
bi po logiki BALADE O TROBENTI
IN OBLAKU — konec koncev pa tudi
po logiki IDEALISTA — bilo moZno
posneti film, v katerem bi se omenjeni
partizan sam spopadel z Nemci in v
tem spopadu »tragi¢no« padel. V AK-
CIJI je zavest filma hkratna z akcijo v
realnem svetu,

Seveda je 3e vedno sporno, ali je
taken vidik vedno upravicen in ade-
kvaten, vendar se taksni kriteriji za-

Goran Schmidt

zdijo kar potrebni, ko si ogledamo Se
POVEST O DOBRIH LJUDEH.

Kranjceva »Povest o dobrih ljudeh«
je podobno druZbenokriti¢no delo ka-
kor Cankarjev »Martin Kacur«: koli-
kor je v njem slikanja cloveske
dobrote, vsestranskega razumevanja in
odpuscanja, kolikor je v njem slikanja
ljudi, ki so se prisiljeni odpovedati
vsemu, razen tej dobroti, ker je to edi-
no, kar $e imajo, kar jih $e ohranja na
nivoju ljudi v zaspanih in od sveta od-
maknjenih Murinih mocvirnih rokavih,
toliko je vse to naperjeno proti svetu
kot obramba pred razélovecenjem. Do-
brota itd ... ni absolutna vrednota sa-
ma po sebi, ampak v dani situaciji edi-
no moZna pozicija; ni apoteoza, ampak
Zzalostinka o ljudeh, zapuScenih od sve-
ta, je kritika sveta in tudi upor temu
svetu. Kako zapusceni in vsega oropani
so ti ljudje nam govorita Martin lik in
njena usoda. Njena strast do Petra Ko-
§trice izraZa alternativo temu Zivljenju,
jzraZa moznost drugacnega Zivljenja,
ven iz oropanosti in entropije, in Kra-
njec to jasno pove: »Ceprav je bilo vse
samo za kratko dobo, veliko prekratko
za popolno ¢lovesko sreco, je bilo ven-
darle dovolj, da c¢lovek zasluti, kaj vse
mu Zivljenje lahko podari.« In na
koncu, zavedajo¢ se, da bi lahko zdrk-
nil v sentiment, zakljuc¢i s samoironic-
no »Pravijico o dobrih ljudeh«, ki je
res pravljien, nerealisti¢en zakljucek.
Ta dvig z realisticnega na nerealistiCen
nivo pripovedi je pisateljeva distanca
in s tem jasna opredelitev njegovih dob-
rih ljudi kot nezadostnih, a Zal v tem
svetu (spet brati: takratnem svetu) edi-
no mogocih figur.

To distanco je filmska realizacija
spregledala ali pa zanemarila. Posledi-
ce se kaZejo v bistveni spremembi
funkcije glavnih akterjev in njihovega
odnosa do sveta. Film se je prepustil
izkljuéno lirizmu in sentimentu, poto-
pil se je v svet dobrih ljudi in dole-
tela ga je njihova usoda: izgubil je pre-
gled nad razmerjem ljudi in druZbe,

=
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njihovo zatrtost in omejenost je sprejel
ne kot tragiéno nujnost zaradi dane
situacije, zaradi stanja sveta, ampak kot
absolutno vrednoto, ki je zavezujoca
sama po sebi in ki naj bi kar najbolj
primerno izraZala ¢lovekovo dobro bi-
stvo, nespremenljivo in vecno in ustrez-
no v vsaki situaciji. S tem je bil stor-
jen ontoloSki prestop, ki je v bistvu
spremenil literarno delo. lIzginila je
druzbena kriti¢nost, omejenost je raz-
glaSena za vrlino, Marta pa, ki pri
Kranjcu odpira ¢loveka vredno alter-
nativo Zivljenja, se spremeni v negativ-
nega junaka. Edina je, ki ne zapade
vsezavezujo€i »dobroti«, ki je v filmu le
nekritiCna toleranca in samozatajeva-
nje, edina, ki se zaveda svojih ¢loveskih
pravic, jih zahteva, iSCe in tudi vzame,
pa ¢eprav to pomeni pot v negotovost.
Vse to je seveda v hudem nasprotju s
sentimentom in fatalno vdanostjo »le-
pih dus«, ki figurirajo v filmu kot ne-
dvoumne vrednote.

Temeljna poteza »dobrote« postane
moralnost in temeljna poteza Martine
akcije nemoralnost. Clovek, ki nasproti
nezadostnosti svoje konkretne bedne
pozicije postavi ideal, a priori pa se
odpove akciji in tega ideala torej realno
ne more doseci, ga ustvari miselno. In v
razkoraku med tem, kar je, in tem, kar
bi moralo biti, se konstituira moralnost
v tisti vsebinski opredelitvi, ki zlahka
najde zatoCisce v religiji. Zaradi odpo-
vedi akciji clovek meje, ki mu jih po-
stavlja svet, sprejme za svoje in pre-
bijanje tega oklepa ne pomeni raz-
siritev teh meja, ampak napad na
integriteto ¢loveka. Odnos do upornika
— Marte je tako lahko le moralisticen.
Podoba ljudi, ki so srecni, ker so
«dobri«, ¢eprav jih je svet stisnil v kot
in oropal skoraj vsega, predstavlja res-
ni¢no demontaZo samega bistva ¢lo-
veka. Z lirizmom zaneseni ustvarjalci,
pa tudi kritika, so v glavnem prezrli ta
nesporazum s Kranjcem. Poudarjeni
lirizem je eleminiral kritino naravna-
nost »Povesti o dobrih ljudehe,
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Podobno misel o koticku na svetu,
kjer je mir in kamor zlo ne seZe, smo
lahko zasledili Ze v DOLINI MIRU, le
da je tam ta iluzija Se razbita z neiz-
prosno logiko vojne; BALADA O
TROBENTI IN OBLAKU je tezisce
premaknila v posameznika, ki je Ze
sam s svojimi zakoni, a §e vedno v spo-
padu s svetom; POVEST O DOBRIH
LJUDEH je videti kot izsiljena osami-
tev in labodji spev clovekovim aprior-
nim imperativom, kjer junak povsem
pasivno, samo v sebi razreSi nasprotja
Clovekove eksistence in njenega kon-
teksta. Tudi ni prvi¢, da ugotavljamo
poudarjanje oblikovnega prijema in
zato nehoteno »interpretacijo« literar-
nega teksta. Dvanajst let je tega, ko
je bilo Stiglicevo delo oznaceno kot
romanti¢ni humanizem, s katerim je
slovenski film dosegel svoj vrh. V ¢lan-
ku tudi beremo, da Stiglic ni mogel
razrediti osnovnega konflikta med svo-
jim zastarelim idejnim in svojim so-
dobnejSim oblikovnim svetom. Ali pre-
vlada ideja in je film stilno neenoten
ali pa prevlada stil in je ideja nejasna.

MED. STRAHOM IN DOLZNOST-
JO predstavlja pravzaprav precejinjo
digresijo v slovenskem filmskem reper-
toarju glede skladnosti oblikovnega pri-
jema in vsebinske plasti. Vidimo, da je
reziser vedel, s kakSnim materialom
dela, kaksni so efekti in pomeni posa-
meznih formalnih prijemov in kak$na
je njihova vsebinska funkcija. Takoj je
treba dodati, da je v doslednosti obli-
kovnega koncepta premoéno vztrajal in
film marsikdo z naporom in celo z
odporom sprejema, poleg tega pa taka
doslednost tudi ni vedno v prid ritmu
in celo izraznosti dela. Vendar nas tu-
kaj kot pri drugih, zanimata osnovna
integracija in zavestnost izhodi$¢a. Pri
IDEALISTU smo zapisali, da je dram-
ska struktura nekako introvertirana, saj
je vsa pozornost osredotodena na ju-
naka, svet, ki junaka obkroza, pa je
prikazan v glavnem z njegovo verbalno
interpretacijo. Tudi v filmu MED



STRAHOM IN DOLZNOSTIJO sta do-
gajanje in interes osredotofena na oba
junaka, vendar ne moremo govoriti o
introvertiranosti dramske strukture, saj
se svet vseskozi pojavlja konkretno in
v vsej svoji neposredni podobi. Poudar-
jena pa je junakova perspektiva, ki
vse mogoce vojske prepoznava le po
tem, kar kaZe zunanjost. Na ta nalin
je omogocena tudi absurdna zmota v
efektnem zakljuCku filma. Interpreta-
cija si je izbrala razpoloZenje in
atmosfero kot osrednji objekt pri-
kazovanja. V takSen koncept sta se,
na primer, smiselno vkljudila tudi oba
prizora partizanske zasede, ki s svojo
zaCetno statiCnostjo in z ne povsem
razvidnim dogajanjem v akciji prika-
zujeta eno izmed tipi¢nih znadilnosti
partizanskega vojskovanja, kakrSne v
tako stilizirani, zato pa tudi razvidni
podobi fe nismo videli. Nedvomno pa,
kot je Ze bilo redeno, dosledno vztra-
janje pri likovnosti, precizni kompozi-
ciji in statinosti ne samo da ni rit-
mic¢no razgibalo celote, ampak jo je
mestoma napravilo celo prisiljeno in
pretirano. Vprasamo se tudi, ali je na-
slov najustreznejSi: strah v filmu je
(reZiser je z ob&utkom uporabil domis-
lieno zunanjo zadrZanost in notranjo
napetost igralcev), dolZnost pa ne. Inte-
res glavnih junakov je preZiveti in kar
dajeta, dajeta zato, ker morata, ker ni
druge izbire. Prvi¢, ko dasta iz prepri-
¢anja, dasta zadnji¢ — preprost, kratek
in jedrnat novelisticen konec je prera-
¢unan na poprejSen linearen in enako-
meren potek zgodbe. Film je kohe-
rentna celota. Koliko je taka struktura
komunikativna, je seveda drugo vpra-
Sanje, pozitivno pa je dejstvo, da ima-
mo film z avtonomnim in suverenim
izrazom, kjer posamezni elementi niso
prepuSceni nakljuéju in trenutni asoci-
aciji, ampak premiiljenemu okvirnemu
konceptu, kjer tudi material delno iz-
vira iz temeljne naravnanosti in ne
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obratno — da se danemu materialu
prireja koncept. Adekvaten odnos obli-
kovnega koncepta in pomenske plasti
se je Ze potrdil v Duleti¢evem NA
KLANCU in v Pretnarjevih SAMO-
RASTNIKIH, nezdruzljivost prvega in
drugega pa se je pokazala v DuletiCevi
LJUBEZNI NA ODORU in Pretnarje-
vem IDEALISTU. Zanimivo pri tem
je, da Duleti¢ uspe pri tistem avtorju
knjiZevnega dela, kjer je Ze kot inte-
gralen del literature prav oblikovni,
stilni element, in zagresi tam, kjer uspe
Pretnarju — v primerih, ko gre za
povsem realisticen naéin pisanja in kjer
je junak v realisti¢ni ¢loveski dimenziji
tudi formalno in vsebinsko prevladu-
jo¢ predmet pripovedi, sam stil pa ne
dodaja kakSne bistvene vsebinske, po-
menske dimenzije.

Ce smo pri BALADI O TROBENTI
IN OBLAKU in pri IDEALISTU vi-
deli, da je akcija kot negacija in pre-
seganje sveta vzrok za propad in kakor
je temu podobna Martina usoda v
POVESTI O DOBRIH LIJUDEH (edi-
na razlika je ta, da gre tu za propad
moralne vrednote), potem v filmu MED
STRAHOM IN DOLZNOSTIJO akcija
zgolj sovpada z usodno situacijo. Akt
sam s tem ni zanikan.

Pa vendar je v c¢asu in svetu, ko
imamo verjetno res samo dve moZnosti
in je ena od njih barbarstvo, je v nasi
sredi, ki je iz te osveSCenosti stopila v
predrzno, pa vendar realno zgodovin-
sko pustolovi¢ino, — so tu lirizem
omejenosti, frustrirajo¢i idealizem in
tragi¢na zgodovinskost edine teme?
Portretirancu ni videti, da bi bil nas
sodobnik. Mogoce pa se motimo in
umetnost sploh ni zavezana svojemu
casu in je dovolj, da je s konkretno
kuliso v preteklosti, z abstraktno res-
nico pa se predaja vecnosti. Najbrz je
tako.
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