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METROPOLIS? NE Bl, HVALA!
LJUBLJANA V SLOVENSKEM FILMU
V OBDOBJU SOCIALISTICNE
MODERNIZACIJE (1945-1969)

1ZVLECEK

V ¢&lanku so s pomodjo semioloske metode analizirani prikazi Ljubljane v slovenskih
celoveéernih igranih filmih, ki so bili posneti v obdobju pospesene modernizacije
od konca druge svetovne vojne do konca $estdesetih let. Analiza je pokazala, da
je v obravnavanih filmih mogoée prepoznati zlasti nelagodje ob hitri modernizaciji
mesta. To nelagodje se kaZe na dva povezana nacina: v filmih, v katerih ozna-
¢evalcev modernosti ni videti, je Ljubljana prikazana kot prijetno in lepo mesto, v
filmih, v katerih so taksni oznacevalci razvoja prisotni, pa je Ljubljana prikazana
kot nevroti¢no in odtujeno mesto. Tak$ne prikaze je mogoé&e povezati z razmeroma
nizkim statusom, ki ga ima v slovenski kulturi urbanost.

KLJUCNE BESEDE: film, podobe, Ljubljana, modernizacija, reprezentacija, urbanost

Metropolis? No, thanks! Ljubljana in Slovenian
Feature Films in the Period of Socialist
Modernisation (1945-1969)

ABSTRACT

In the article, representations of Ljubljana in Slovenian feature films made during the
period of accelerated modernisation from the end of WWII to 1969 are analysed.
Semiological analysis shows that Ljubljana is in these films constructed in a rather
diverse yet not entirely arbitrary manner, as in all cases various signifiers of moder-
nisation are presented in negative contexts. In films, where signs of modernisation
are largely absent, Ljubljana appears as pleasant and beautiful city, whereas in
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films, where signs of modernisation are present, Ljubljana is presented as neurotic
and alienated city. These representations could be explained by the relatively low
status of urbanity in Slovenian culture.

KEY WORDS: film, images, Ljubljana, modernisation, representation, urbanity

1 Uvod

Med filmom in mestom obstaja vztrajna privlaénost. Po eni strani je film v sa-
mem jedru mestnega izkustva (kultura obiskovanja kinematografov, vseprisotnost
oglasov za filme, publikacije o filmih, obicaj prijateljskih razpravljanj o filmih
in podobno), po drugi strani pa je mesto predmet pogostih filmskih obravnav.
Trditi bi bilo celo mogoée, da je mesto ena osrednjih tock filmske fascinacije,
o &emer pri¢a ze podrobnost, da je zelo velik delez ikonskih filmskih prizorov
umedcen v razliéne urbane prostore in da so se ti prizori tudi uveljavili kot vplivni
oznadevalci posami¢nih mest. Spomnimo se samo znamenitih De Nirovih vo-
zenj po newyorskih ulicah v filmu Taxi Driver (Taksist) (Martin Scorsese, 1976),
Belmondojevih pohajkovanj po Parizu v A bout de souffle (Do zadnjega diha)
(Jean-Lluc Godard, 1960), tragiénega iskanja ukradenega kolesa na ulicah
povojnega Rima v Ladri di Biciclette (Tatovi koles) (Vittorio de Sica, 1948),
parodiéne rekonstrukcije malome$&anskega predvojnega Zagreba v Tko pjeva
zlo ne misli (Kdor poje, ne misli ni¢ slabega) (Kreso Golik, 1972), Rockyjevega
teka po Philadelphii v filmu Rocky (John G. Avildsen, 1976) in podobo.

Razlog za vzajemno fascinacijo med filmom in mestom je mogoée naijti v
dejstvu, da sta oba pojava tesno povezana z modernostjo. Mesto in njegova
dinamiéna protokapitalistiéna trgovska kultura sta modernost 3ele proizvedli,
film pa je eden od izumoyv, ki so modernost najbolj zaznamovali. Vendar pa
se analogije tu ne kon&ajo. Tako za mesto kot tudi za film je znagilen eksces
gibanja: medtem ko je film Ze po definiciji premi¢na podoba, moving picture, je
moderno mesto premicno s svojimi hitrimi ritmi, ki so posameznike fascinirali ze
v desetletjih oblikovanja prvih sodobnih metropolisov.

Tako moderno mesto kot film sta tudi zelo vizualna. Film je Ze v osnovi ume-
tnost, ki v prvi vrsti temelji na spektaklu impresivnih podob, sodobno mesto pa
je vizualno na razliénih ravneh: kot impresivna materializacija razliénih urbani-
sti€nih vizij, kot prostor potro3niskega spektakla, kot tocka srec¢evanija razliénih
posameznikov in kultur, kot prizori§¢e razkazovalne arhitekture (banke, drzavni
uradi, cerkve, nakupovalna sredi§¢a idr.) in podobno.

Glede na intenzivnost in kompleksnost razmerja med mestom in filmom ne
more presenetiti, da je bilo v filmskih in kulturnih 3tudijah narejenih Ze veliko
raziskav, ki se spoprijemajo s pomeni razliénih filmskih upodobitev mest. Mnoge
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od teh se osredotodajo na analize prikazov zahodnih metropolisov, v prvi vrsti
Berlina, Pariza, New Yorka in Los Angelesa (gl. npr. Shiel in Fitzmaurice 2003;
Balshaw in Kennedy 2000; Mennel 2008). Ker sodobni metropolisi predstavljajo
neke vrste izkristalizirano modernost, to ni nenavadno. Ne glede na to pa ni
ni¢ manj zanimivo vpra$anie, kako razliéni filmski teksti upodabljajo in interpre-
tirajo tudi manj$a mesta, med drugim tista v razliénih polperifernih in perifernih
druzbah. Tudi ta so namreé pomembna sti¢is¢a razli¢nih simbolnih artikulacij
(pa &eprav zgolj na nacionalni ali lokalni ravni), predvsem pa so pomembna
tudi kot prepogosto spregledana druga plat procesov modernizacije (in post-
modernizacije): medtem ko se v zahodne globalne metropolise steka velik del
svetovnega bogastva in so posledi¢no zanimiva Ze kot neke vrste povzetek vseh
prednosti modernizacije (urejena urbana infrastruktura, udobni Zivljenjski stili in
podobno), so mesta na polperiferiji in periferiji to¢ka, kjer je mogoce razbrati
ceno neenakomernega razvoja razliénih druzb. Ta se kaze v velikih razlikah
med bogatimi in revnimi prebivalci, visoki stopnii kriminala, kulturnem dualizmu
(soobstoju moderniziranih in vesterniziranih druZzbenih elit ter tradicionalno
usmerjenega revnega prebivalstva), slabo delujoéi infrastrukturi, popacenih
eti¢nih sistemih (na primer familialni imoralizem, po katerem se od posameznika
pricakuje eti€no ravnanje do ¢&lanov druzine, ne pa tudi do ljudi nasploh (Ong
2004: 135)) in podobno.

Tak3na polperiferna druzba, ki je v procesih modernizacije in urbanizacije
sodelovala zgolj do neke mere oziroma s Stevilnimi prekinitvami in lomi, je tudi
Slovenija. Mojca Novak (1991) na primer pravi, da je za Slovenijo znadilen tip
zamudniske modernizacije. Slednjo med drugim pojasnjuje s prevladovanjem
vzorcev odvisne industrializacije (Novak 1991: 137). Oto Luthar (1994: 244)
na svoji strani slovenske modernizacijske zaostanke pojasnjuje zlasti s kulturnim
zaostajanjem, ki je znadilno za manjse sisteme, Lev Centrih pa v tej povezavi
opozarja na prevladujoéo drobnoblagovno kmetijsko proizvodnijo v predaprilski
Jugoslaviji in dominirajoéo industrijsko proizvodnjo v sosednjih drzavah, ki sta
druga ob drugi moéno zavirali industrializacijo in intenzivno agrarno proizvodnjo
tako v Jugoslaviji nasploh kot tudi v predvojni Sloveniji bolj natanéno (Centrih
2011: 240). Ker sta se po drugi strani tudi v tem polperifernem okolju razvili
filmska kultura in urbanost, bomo v pri¢ujoéi analizi naslovili vpraanie filmskih
upodobitev slovenske prestolnice, Ljubljane. Razloga za to sta poleg povsem
naéelnega, da bi bilo zanimivo izvedeti, kako je najveéje slovensko mesto sploh
prikazano v slovenskih filmih, dva. Prvi je povezan z dejstvom, da je Ljubljana
slovensko upravno, kulturno in politiéno sredisée. To namre& pomeni, da Ljubljana
stoji na preseciséu zelo razliénih ozna&evalnih sistemoy, o katerih $e ne vemo
veliko. Analiza filmskih prikazov Ljubljane nam torej lahko omogoéi vsaj okviren
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vpogled v poloZaij Ljubljane v razli¢nih slovenskih simbolnih registrih, drugi razlog
za analizo pa je Ze omenjeni polperiferni status slovenske druzbe. Ker so za
takdne druzbe med drugim znadilni veliki materialni in kulturni prepadi, lahko
domnevamo, da je Ljubljana kot najveéje slovensko mesto, s tem pa skorajda
ekskluzivni domadi oznaéevalec urbanosti in modernosti uvjeta tudi v zelo razli¢ne,
morda celo izkljuéujoce se oznadevalne sisteme. Zanimivo bi bilo torej izvedeti,
ali to v praksi drZi oziroma kateri so sploh ti razli¢ni ozna&evalni sistemi, éeprav
je tu treba nemudoma opozoriti, da bo vsebinsko omejena analiza slovenskih
filmov te vidike v najbolijSem primeru lahko zgolj nakazala: za podrobnejso sliko
bi bilo treba analizirati e celo vrsto drugih tekstov.

Vsebinske omejitve pri¢ujoée analize zadevajo metodo (s kak3nim drugim
pristopom bi verjetno lahko odkrili e kaj drugega), poglobljenost (v dolZini znan-
stvenega &lanka pomensko tako kompleksnih tekstov, kot so filmi, ni mogoé&e anali-
zirati podrobno) in obseg (ker je slovenskih filmoy, ki so v ve&jem delu postavljeni
v Ljubljano, veliko, bomo analizirali zgolj vzorec). Ve¢ o metodi v nadaljevaniju,
kar pa se ti¢e obsega, bomo analizo omeiili po dveh kriterijih. Prvi je formalen: v
vzorec bomo vzeli zgolj celove&erne igrane filme. Seveda bi bilo zanimivo videti,
kako je Ljubljana prikazana tudi v kratko- in srednjemetraznih filmih oziroma v
dokumentarcih, toda ob vkljugitvi $e teh filmov bi bilo gradiva za analizo v obsegu
lanka preved, poleg tega pa filmi razliénih formatov resni¢nosti pristopajo tudi
z razliénih epistemoloskih izhodi3¢ (prim. Plantinga 2010: 9-25; Nichols 1999).
Slednje pomeni, da razlike v prikazih ne izhajajo zgolj iz razli¢nih simbolnih
okvirov, ki nas zanimajo, temve¢ tudi iz prvin razli¢nih filmskih formatoy, to pa bi
oteZzevalo prepoznavanije jasnih vzroéno-poslediénih relacij. Drugi kriterij omeijitve
vzorca je Casovni. Ker je v zgodovini slovenskega filma tudi zgolj igranih celove-
&ernih igranih filmov, ki so v ve&jem delu postavljeni v Ljubljano, za osredoto&eno
analizo preprosto preve&, bomo obravnavali zgolj igrane celovecerce, ki so bili
posneti v obdobju intenzivne modernizacije v prvih desetletjih po koncu druge
svetovne vojne, se pravi od leta 1945 do konca leta 1969. To obdobije je namreé
z vidika razmislekov o prikazih slovenske prestolnice v polperifernem druzbenem
kontekstu zelo pomembno, saj je bila hitra modernizacije (gl. Vodopivec 2006:
363-372), ki se je je lotila komunisti¢na partija’ po prevzemu oblasti leta 1945,
pomemben poskus izvitja iz odvisnih ekonomskih in kulturnih okvirov, v katere je
bila ujeta Slovenija (oziroma Jugoslavija). Obdobje na drugi strani zamejujemo
s koncem 3estdesetih let, ko se je pokazalo, da ima hitra modernizacija celo vrsto
problematiénih stranskih u&inkov. Z njimi se je jugoslovanska oblast v Sestdesetih
letih skuSala spoprijeti z ekonomsko in politiéno liberalizacijo, ko pa tudi to ni

1. Poletu 1952 Zveza komunistov.
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pomagalo oziroma je liberalizacija spodbudila razmah cele vrste centrifugalnih
procesov, v prvi vrsti nacionalizmov (gl. Vodopivec 2006: 398-405), je v zacetku
sedemdesetih let sledil poskus vrnitve k neke vrste decentralizirani ortodoksiji. Tudi
to obdobje je pomembno in navsezadnie filmsko zanimivo, ker pa se je takrat
zaradi gospodarske krize intenzivnost modernizacijskih procesov zmanjsala (gl.
Petranovi¢ 1988: 446), ga v analizo ne bomo vkljucili.

2 Mesto in film

Allan Siegel je v svoji razpravi o spreminjajo¢ih se paradigmah pri reprezen-
tacijah urbanega prostora poudaril, da so se analize filma v ZdruZenih drzavah
Amerike dolgo osredotoéale zlasti na tri teme: na proizvodnjo in distribucijo
filma kot trzne dobrine, na morebitne umetniske presezke reziserjev v stati¢nem
studijskem sistemu in na gledalska izkustva (Siegel 2003: 138). Stvari naj bi se
spremenile $ele v Sestdesetih letih, ko so razli¢ni avtorji to paradigmo povezali
z mehanizmi ideoloske normalizacije ameriske druzbe. Eden od povodov za ta
premik je bil razmah razli¢nih protestniskih gibanj v tistem ¢asu, navsezadnje pa
tudi dejstvo, da je za&ela druzbena realnost ameriskih mest vedno bolj odsto-
pati od predpostavlienega liberalnega ideala (Siegel 2003: 138-153) (morda
najbolj izrazit primer so teZave, v katere je zaslo mesto New York v $estdesetih
letih). Problematiziranje uveljavljenih pristopov k analizi filmov je med drugim
odprlo vrata tudi novim pogledom in zanimanjem, med drugim tudi preuéevaniju
razmerij med filmom in mestom.

Kot Ze omenjeno v uvodu, se avtorji na tem podrodju osredotolajo zlasti na
analize razli¢nih ikonskih metropolisov (Pariz, Berlin, New York in Los Angeles).
Pri tem izhajajo iz zelo razliénih teoretskih in epistemolo3kih okvirov, med katerimi
se $e posebej pogosto pojavljajo teorije modernosti avtorjev, kot so Georg Sim-
mel, Walter Benjamin, Theodor W. Adorno, Siegfried Kracauer in Max Weber
(gl. npr. Mennel 2008: 25-30; Gaughan 2003: 44-53). Od teh je 3e posebe;j
pomembno delo Adorna in Kracauerja, ki sta svoje interpretacije modernosti
povezovala ravno z razli¢nimi razmisleki o filmski umetnosti (oziroma industriji).
Barbara Mennel izpostavlja tudi pristope, ki povezujejo razseznosti prostora in
¢asa, ki so bile dolgo obravnavane v loéenih disciplinarnih okvirih geografije
in zgodovine. Med pomembnej$imi avtorji, ki so poskusili oblikovati integrirane
pristope k analizi geografije in zgodovine, ne da bi privilegirali eno ali drugo,
je Edward W. Soja. Njegov koncept mestoprostora (cityspace) sledi naéelom
Giddensove prostorsko-Easovne strukturacije, ki povezujejo druzbene strukture
- druzino, skupnost, razred, ekonomijo, drzavo ipd. - z dinamino produkcijo in
reprodukcijo mestoprostora. To je moZno, ker so po eni strani druzbene relacije
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vedno uprostorjene - realizirane v konkretnih materialnih in simbolnih prostorskih
razmerjih (Mennel 2008: 15) -, film pa je po drugi strani »izrazito prostorska
oblika kulture« (Shiel in Fitzmaurice v Mennel 2008: 15). Upostevati je treba tudi
opozorilo Johna Rennie Shorta, da mesta strukturirajo zlasti razli¢ne operacije
moéi. Te v prvi vrsti zadevajo razmerja med razredi, spoli, starostnimi skupinami,
rasami in etnijami, ki proizvajajo razliéne urbane vzorce in procese. V filmih se
ti vzorci v prvi vrsti pojavljajo skozi razliéne postopke kodiranja posamiénih
okolisev (bogato : revno, urbano : ruralno ipd.) (Mennel 2008: 15).

Kljub nekaterim skupnim teoretskim izhodis¢em pa konkretne analize prikazov
mest v filmih ne izhajajo iz zelo koherentnih epistemoloskih ali metodoloskih
okvirov. V skladu s tem smo pri¢ujo¢o analizo zasnovali zlasti v skladu z razisko-
valnim izhodi§¢em, ki je usmerjeno k prepoznavanju kakrinih koli ponavljajoéih se
vzorcev prikazov Ljubljane v slovenskem igranem celovecernem filmu v obdobiju
intenzivne socialistine modernizacije.

3 Proizvodni kontekst

Komunisti¢na partija Jugoslavije je ob prevzemu oblasti leta 1945 zagnala
proces hitre modernizacije, s katerim je posku3ala nadoknaditi razvojni zaosta-
nek do takrat pretezno agrarne in periferne drzave. Pomembo vlogo pri tem
projektu je imela tudi kinematografija, saj je nova jugoslovanska oblast izhajala
iz leninovskega prepri¢anja, da je film zaradi svojih propagandnih potencialov
najpomembnejia umetnost (ve¢ o tem Haynes 2003: 31). Po republikah so bili
posledi¢no kmalu vzpostavljeni samostojni studii, drzava pa je zagon filmske
proizvodnije podprla z velikimi finanénimi vloZki.

Stvari so se spremenile Zze v zacetku petdesetih let, ko se je izkazalo, da
domada kinematografija ne izpolnjuje velikih pricakovanj drzavnega vodstva.
Filmi, ki so prihajali iz jugoslovanskih studiev, so bili namre& po pravilu tehni¢no
okorni in vsebinsko nedodelani, kar je pomenilo, da so imeli tudi omejen pro-
pagandni uéinek (slovenska primera sta Trst (France Stiglic, 1950) in Svet na
Kajzarju (France Stiglic, 1952)) (Stankovi¢ 2013: 79). Ker je bilo vzdrzevanje
velike kinematografije velik strodek, se je drzava torej iz filmske proizvodnje
poslediéno umaknila in studie prepustila samim sebi. Reorganizacija domaée
filmske industrije, ki jo je dokoné&no potrdil Temeljni zakon o filmu iz |. 1956, je
temeljila na loéitvi producentskih enot od tehniénih baz, pri &emer so bile sle-
dnije v celoti prepuiiene prezivetju na trgu (Skrabalo 1998: 186). Proizvodne
enote (studii) so imele na svoji strani $e vedno zagotovljenih nekaj sredstev iz
proraduna, toda vsote so bile manjse, zlasti pa so bile odvisne od uspeha filmov

pri ob¢&instvu (gl. Goulding 2002: 36-37).

12 DRUZBOSLOVNE RAZPRAVE, XXXIV (2018), 88: 7 - 32



METROPOLIS? NE Bl, HVALA! LJUBLJANA V SLOVENSKEM FILMU ... m

Posledice teh sprememb so bile vsaj tri. Prvi¢, jugoslovanski studii so se po
novem sistemu znadli na trgu, tako da so se zaéeli mnoziéno obradati k bolj
komercialnim temam, ki so jim zagotavljale prezivetie (obdobje petdesetih let
je poslediéno znano kot obdobje komercializma). Drugi¢, v Zelji po dodatnih
sredstvih so domaéi studii zaleli intenzivno sodelovati s tujimi producenti (ko-
produkcije). In tretji¢, umik drzave je pomenil tudi manjsi neposredni ideoloski
nadzor nad filmsko produkcijo (Stankovi¢ 2013: 79-82).

Do naslednje ve&je spremembe, ki jo je doZivel jugoslovanski, s tem pa tudi
slovenski film je prislo na zacetku 3estdesetih let. Zanjo so bili zasluzni zlasti
filmski delavci sami, ki so se naveli¢ali predvidljivih komercialnih produkcij in
partizanskih apologij (Skrabalo 1998: 315). Delno tudi pod vplivom evropske-
ga avtorskega filma, ki se je uveljavil v petdesetih letih, so zaceli snemati bolj
zahtevne filme. Na domace filmarje sta sicer e posebej intenzivno vplivala
italijanski neorealizem (njegov vpliv je v prvi vrsti viden v filmih t. i. novega srb-
skega filma) in francoski novi val. Do podobnih premikov je prislo tudi v Sloveniji,
kjer so Ze na samem zaéetku desetletja v kinematografe zageli prihajati filmi,
ki so se odloéno spogledovali z novovalovskimi prijemi, druzbeno kritiko, eksi-
stencializmom, subjektivnostjo in podobno. K spremembi jugoslovanske filmske
kulture sta v tem obdobju prispevala tudi politi¢na liberalizacija ter dopuiéanie
mere ideoloskega in slogovnega pluralizma v novih kulturnih politikah (ve& o
tem Praznik 2016: 125-147).

4 Metoda analize

K analizi prikazov Ljubljane bomo pristopili s semiolosko metodo. Za nas je
ta primerna, ker gre za sploh prvo sistematiéno obravnavo prikazov Ljubljane
bliane v obravnavanem vzorcu filmov, semiologija pa s svojim zanimanjem za
raznovrstne pomene tekstov omogoéa natanko to. Na tem mestu je treba sicer
poudariti, da se koncept teksta v semioloskem okviru ne nana3a zgolj na bese-
dila: tekst je kateri koli kulturni artefakt ali celo praksa, ki tvori pomene. Teksti
so tako tudi fotografije, skladbe, oglasi, oblaéila, filmi ipd. Semiologija gradi na
naéelih strukturalne lingvistike Ferdinanda de Saussura, ki je trdil, da je odnos
med oznalevalci in ozna&enci v jeziku arbitraren, saj lahko po de Saussuru ka-
teri koli oznalevalec oznadi katero koli oznadeno (de Saussure 1997: 79-84).
Pomen znakov torej ne izhaja iz stvari, na katere se nanadajo, temved iz sistema
binarnih opozicij, s katerimi se nanaamo nanje, kar pomeni, da mora biti analiza
lingvistiénih znakov vedno sinhrona v smislu zanimanja za odnose med razliénimi
znaki v danem zgodovinskem trenutku (de Saussure 1997: 126-137).
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Roland Barthes (2000: 97-102) je to metodo uporabil za analizo kulturnih
artefaktov. Njegova teza je bila, da tudi kulturni artefakti nosijo razliéne pomene,
le da ti pomeni nastajajo na dveh ravneh. Prva je denotacija in zadeva dobe-
sedne pomene, o katerih se strinjajo bolj ali manj vsi pripadniki neke kulture.
Druga je konotacija, kjer se pomeni konkretnih znakov povezujejo s sistemi $irih
kulturnih kodov na nadin, da nastajajo bolj abstrakini oznaéevalci, po katerih
posamezniki uravnavamo svoja dejanja (Barker 2000: 69).

Da bi analizirali pomene konkretnih tekstov, morajo raziskovalci prepoznati
denotativne in konotativne pomene ter pokazati, kako so ti pomeni povezani s
$ir§imi druzbenimi in kulturnimi konteksti. Za zacetek je tako treba zbrati tekste,
potem pa sledita opis in interpretacija. V zadnji fazi morajo raziskovalci izpostaviti
kulturne kode in iz njih izpeljati zaklju¢ke o tem, kaj natanéno teksti pomenijo
(Stokes 2008: 74-75).

Nekateri avtorji so do semioloske metode tudi zadrzani. Njihov glavni
argument je, da semiologija zaradi svoje subjektivnosti (analiza temelji na inter-
pretacijah raziskovalca) ni zanesljiva. To verjetno drzi, toda, strogo gledano,
semiologija niti ne predpostavlja, da bi lahko identificirala natanéne ali resniéne
pomene tekstov. Vsak element nekega teksta lahko v procesu oznacevanja pomeni
ved stvari hkrati (polisemija), zaradi ¢esar so natanéni ali celo konéni pomeni v
praksi nedosegljivi. Semiologija si poslediéno prizadeva zgolj obogatiti nase
razumevanje tekstov (Stokes 2008: 72), kar je tudi pomemben prispevek k po-
znavanju kulturno konstruirane realnosti in je verjetno celo bolj produktivno od
reduciranja tekstov na manifestno vsebino oziroma kvantizirane kategorije, ki je
znadilno za bolj kvantitativno usmerjene raziskave (Firsich 2009: 240-241).
Da bi semiolosko analizirali podobe Ljubljane v slovenskih igranih celove&ernih
filmih v obdobju med letoma 1945 in 1969, bomo torej najprej zbrali vse sloven-
ske celoveéerne igrane filme tega obdobja, ki so v vecjem delu - vsaj eni tretjini
dolZine - postavlieni v slovensko prestolnico. Sledil bo opis prikazov Ljubljane.
Ker v obsegu enega ¢lanka ni dovolj prostora za podrobne opise, se bomo tu
poskusili osredotoliti zlasti na povzetke tistih elementov, za katere se zdi, da
Ljubljano umes&ajo v razli¢ne prepoznavne pomenske okvire, v nadaljevanju pa
bomo te vidike interpretirali in na osnovi interpretacij poskusili razbrati morebitne
vzorce. Slednje bomo, &e bodo dovolj izraziti, povezali s Sir§imi druzbenimi in
kulturnimi okviri. Upostevajo& omenijeni kriterij izbora, smo v vzorec umestili
naslednje filme: Vesna, Trenutki odlogitve, Dobri stari pianino, Veselica, Ples v
dezju, Noéni izlet, Druzinski dnevnik, Minuta za umor, Laznivka, Po isti poti se
ne vraéaj, Na papirnatih avionih in Sedmina.
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5 Analiza
5.1 Vesna (Frantisek Cap, 1953)

Prvi slovenski celove&erni igrani film, ki je bil v vecjem delu postavlien v
Liubljano, je Vesna. Reziral jo je uvozeni reziser (Ceh Frantisek Cap), ki je film
posnel zlasti na razliénih lokacijah v starem mestnem jedru (hisa na grajskem
hribu, stopnice, ki vodijo na grad, Vegova ulica, park Tivoli, Mestni trg in podob-
no). Ljubljana je v Vesni poslediéno videti kot slikovito baroéno mesto, ki diha
po starinskih ritmih, sledov socialistiéne modernizacije (novih tovarn, blokovskih
naselij in podobno) pa ni videti. Capu so posledi¢no oéitali, da je Ljubljano v
filmu uporabil kot zgolj neke vrste kuliso za predvojno Prago, ki jo je moéno
pogreial (ve& o tem Catovi¢ 2018). Primer je otvoritveni prizor Vesne, ko se ka-
mera sprehaja po strehah in dvoriséih stare Ljubljane. Urbani relief, ki ga lovijo
posnetki, namreé prej kot na Ljubljano spominja na prasko Malo Strano.

Poleg izbora lokacij je pomemben tudi nacin njihove filmske obravnave.
Prizori3¢a v Vesni so osvetljena po klasiénem hollywoodskem sistemu intenzivne
nekontrastne osvetlitve (high-key lighting), kar v praksi pomeni, da prizori delujejo
pregledno in optimisti¢éno. Pomemben je tudi narativni kontekst, saj romantié¢na
komedija gledalca napeljuje k naklonjeni interpretaciji prostorov Ze s svojo ko-
munikativnostjo. Nekaj takdnega velja tudi za lahkotno glasbo, slikovite kostume,
prikupne igralske obraze, dejstvo, da je bil film posnet poleti, in podobno, tako
da je mogoce zakljuciti, da je Ljubljana v Vesni zelo estetizirana, vse do mere,
ko $e tistih nekaj prizori$é, kjer je videti revi&ino (na primer domovanie slikarja),
deluje skoraj romanti¢no.

Pomembno je tudi, da Vesna s svojo osredotoéenostjo na razlicne mestne
pejsaze mocno gosti sicer ne tako zelo urbano gost profil slovenske prestolni-
ce, tako da jo je na tej ravni mogoée razumeti tudi kot neke vrste nostalgijo za
mestom in &asi, ki jih v resnici nikoli ni bilo (Ljubljana je bila do hitre ekspanzije
v &asu socializma razmeroma majhno provincialno mesto: spro$éena in urbano
gosta Ljubljana, ki se pojavlja v filmu, v tem smislu niti nima realnega referenta).
Da je Cap Ljubljano v Vesni namenoma urbaniziral, pri¢a podrobnost, da je za
snemanie nekega prizora najel vse razpoloZljive mestne taksije, da so se vozili
pred kamero gor in dol, saj avtomobilskega prometa takrat v mestu v resnici
skoraj 3e ni bilo (gl. Stankovi¢ 2013: 121).

In koéno, v filmu je mogoce v povezavi z lokacijami razbrati tudi vizijo ra-
zrednega mira. Preprost dom treh dijakov, ki so v sredi$¢u dogajanja, namreé
sugerira nizek socialni status, medtem ko Vesna oéitno prihaja iz me3¢anske
druzine (zivi v mes&anski vili). Na koncu $tudentska mama poleg Vesne na
slavnostno kosilo povabi tudi Vesninega oceta, profesorja, ki se na vabilo nav-
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duseno odzove. Film na ta nadin sre¢nemu razpletu doda $e motiv preseganja
razrednih razlik, tako da je bil po tej plati kljub vsemu eskapizmu, ki so mu ga
kritiki o¢itali, z uradno politiko precej poravnan.

5.2 Trenutki odloéitve (Frantisek éap, 1955)

Tudi drugi slovenski celovecerni igrani film, ki je v ve&jem delu postavljen v Lju-
bliano, je reziral Frantisek Cap. Gre za Trenutke odloditve, partizanski film, ki se vrti
okoli motiva medsebojnega odpuicanja med partizani in domobranci. V Trenutkih
odlo¢itve je Ljubljana prikazana predvsem kot abstraktno kjer-koli-ze mesto. Da gre
za Ljubljano, je sicer jasno Ze iz uvodnega kadra, ki slovensko prestolnico pokaze
z rajskega griéa, informativna pa sta tudi prizor voznje zajetega ranjenca mimo
glavne poste in Predernovega spomenika ter prizor, v katerem se poskusa skupina
ubeznikov pretihotapiti skozi cestno zaporo (»blok«) na Karloviki cesti.

Vendar pa omenjeni uvodni posnetek Ljubljane spremlja dramatiéni voice-
-over, ki zgodbo postavlja v 3irsi okvir. Pripovedovalec pravi: »Bilo je neko mesto
in mnogo je bilo takih mest.« Ljubljana v tem okviru predstavlja simbol 3tevilnih
okupiranih mest med drugo svetovno vojno, ki so jeala pod skornjem tuje
okupacije. Da je Ljubljana v tem filmu prej simbol upornega mesta nasploh kot
konkretno mesto, pri¢a tudi dejstvo, da je v prizorih bolj ali manj neoznaéena.
Prvi¢, dogajanije je v dely, ki je postavljen v Ljubljano, skoraj v celoti omejeno
na razliéne neizstopajoce interjerje (bolnidnica, ilegalcevo stanovanije), kjer se
junaki soolajo zlasti z razli¢nimi eksistencialnimi dilemami, tako da prepoznavno
ljubljanskih lokacij skoraj ni videti. In drugi¢, tudi tistih nekaj redkih posnetkov,
ki so postavljeni na ulice, ne pove ni¢. Mesto je tu reducirano na neekspresivno
ozadje dogajanja (anonimne oziroma neznalajne ceste, dvorica, zgradbe),
pri Cemer je treba poudariti, da je tudi omenjeni uvodni posnetek z Grajskega
gri¢a narejen tako, da gledalci ne vidimo znadilnih ljubljanskih pejsazev: ker je
snemalec oko kamere priblizal posami&nim hisam, je Ljubljana tudi v tem prizoru
videti kot zgolj skupek zgradb brez kakrinega koli prepoznavno ljubljanskega
profila. K abstraktnosti in hladnosti profila filma so prispevali tudi snemalni termini,
saj je bil film posnet v zimskih mesecih.

5.3 Dobri stari pianino (France Kosmaé, 1959)

Dobri stari pianino, ki ga je po radijski igri Frana MilCinskega - Jezka reziral
France Kosmag¢, je partizanski film z zanimivo pripovedno perspektivo. Glavni
junak filma Dobrega starega pianina je namreé kar - pianino.

Prepoznavno ljubljanskih lokacij tudi v tem filmu ni veliko. Prizori so v dely, ki je
postavljen v to mesto, skoraj izkljuéno postavljeni v razli¢ne interjerje (umetnikovo
stanovanie, koncertna dvorana, gimnazijska uéilnica ipd.). Izjema je zgolj nekaj
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kratkih sekvenc na ulici pred umetnikovim stanovanjem. Gre za Gosposko ulico,
ki je bila neko¢ najprestiznej$a v mestu, v asu snemanja pa je svoj nekdanii
lesk Ze izgubila. Ti prizori Ljubljano poslediéno prikazujejo kot tipi¢no srednje-
evropsko mesto z lepimi, a hkrati tudi Ze precej dotrajanimi starimi stavbami.
Zgovorni so tudi interjerji. Umetnik stanuje v majhnem podstreinem stanovaniu,
hodniki pred njim pa so vlazni in vsaj nekoliko zanemarijeni, tako da film tudi v
tem pogledu slovensko prestolnico predstavlja zlasti kot nekoliko zatohlo - me-
lanholi¢no - srednjeevropsko mesto. Podobno je s stanovanjem umetnikovega
prijatelja. To stanovanje je namre¢ veliko bolj urejeno od umetnikovega, vseeno
pa gre tudi v tem primeru za vsaj nekoliko klavstrofobi¢no okolje: za me3canski
par je stanovanje premajhno in prenapolnjeno s pohidtvom, tako da se tudi v tej
povezavi poraja vtis, da je Ljubljana malo mesto, katerega najboljsi Easi so Ze
minili (ali pa bodo $ele prili). Takinemu vtisu prispevajo tudi ponoeni kostumi,
oblaéno vreme in vsaj nekoliko utesnjujoée kadriranije.

Razmeroma utesnjen in zatohel znalaj slovenske prestolnice v filmu je sicer
mogode interpretirati tudi kot narativni pripomoc&ek. Dobri stari pianino se
namreé iztece v didakti¢no zasiljen zakljuéek, ki sugerira, da se bodo ljudje
lahko realizirali $e v novem redu, ki bo sledil osvoboditvi (umetniku prisluhnejo
$ele zmagoviti partizani). Utesnjenost in zatohlost Ljubljane pred osvoboditvijo
lahko v tem smislu razumemo kot nadin, s katerim je Kosmaé poskusil poudariti
¢lovekovo eksistenéno in eksistencialno utesnjenost v obdobju pred partizansko
zmago oziroma socializmom.

5.4 Veselica (Joze Babié, 1960)

Veselica (1960) JozZeta Babiéa je prva nastavila kritiéno ogledalo tudi soci-
alisti¢ni druzbi. Babigev drugi celovelerni film tako ob usodi junaka prikazuje
tudi razliéne anomalije socializma, od pomanjkanja Zivil do privilegijey, ki jih
imajo v druzbi bivsi borci.

V Veselici vidimo v osnovi dve Ljubljani. Prva je Ljubljana obiéajnih ljudi. Ti na
filmskem platnu v glavnem Zivijo v majhnih in neudobnih stanovaniih. Junak filma
na primer stanuje v majhni in vlaZni najemniski sobi v stari Ljubljani, zgovoren pa
ie tudi prikaz podietja, v katerem dela. Podjetje deluje v neki anonimni zgradbi,
odnosi med zaposlenimi so slabi, delavci lahko napredujejo s prilizovanjem
direktorju, zaposleni se med seboj tudi zlobno opravljajo in podobno. Druga
Liubljana v filmu je Ljubljana ¢lanov komunistiéne partije in njenih sodelavcev. To
Liubljano je Babi& posnel zlasti na Litostrojski cesti. Ta resitev je bila vsebinsko
ustrezna, saj gre za edino cesto v slovenski prestolnici, ki je bila zgrajena v slogu
sovjetske avenije. Poleg tega je bila zgrajena kmalu po komunistiénem prevzemu
oblasti leta 1945, tako da je v tistem Casu bolj kot katera koli druga lokacija
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v Ljubljani oznacevala novi red. Kljuéno pri vsem skupaj je, da so lokacije na
Litostrojski cesti in okoli nje privlaéne. Cesta je velika in urejena, bloki so novi in
zraéni, stanovanja so moderna, prostorna, udobna in podobno. Ce povzame-
mo, izbor lokacij in ume3&anije likov nanje sugerira, da tudi v socializmu - kljub
uradnim parolam, ki so trdile drugaée - obstajata dva razreda. Prvega tvorijo
obi&ajni ljudje, ki Zivijo v starih in nezdravih stanovanijih v starem mestnem jedru,
drugega pa komunistiéna elita, ki stanuje v modernih novih stanovanijih na robu
mesta. Tak3no konstrukcijo podpira tudi filmska fotografija, saj so prizori, ki se
dogaijajo v starem mestnem jedru, praviloma temnejsi.

5.5 Ples v dezju (Bostjan Hladnik, 1961)

Ples v dezju je posnel mladi Bostjan Hladnik ob svoji vrnitvi iz Pariza, kjer je
bil na studijskem izpopolnjevaniju. Ker se je ravno takrat v Franciji pojavil novi
val (nouvelle vague), je Hladnik svoj slovenski celove&erni prvenec posnel v tem
takrat $e zelo novem slogu.

Liubljana je v Plesu v dezju prikazana kot zatohlo, umazano in hladno mesto.
Vegji del filma je bil - tako kot Capova Vesna - posnet v starem mestnem jedry,
a je Hladnik izbral lokacije, ki so povem drugaéne od tistih, ki jih je v Vesni
nasel Cap, tako da Ples v dezju prikazuje Ljubljano na tako reko& diametralno
nasproten naéin. Medtem ko je slovenska prestolnica v Vesni videti kot svetlo,
sonéno in prikupno srednjeevropsko mesto, je v Plesu v dezju temna, neprijetna
in odtujena. Med razlogi za tak3en prikaz je bilo Hladnikovo razo&aranje nad
domaéim okoljem po vrnitvi s $tudijskega izpopolnjevanja (gl. Orel in Golob
2008). Glede konkretnih lokacij je mogode ugotoviti §tiri stvari. Prvi¢, prizori
so bili v ve&jem delu posneti v razliénih interjerjih, ki so - sploh junakovo sta-
novanje - majhni, umazani in neudobni. Zgovorna je tudi neugledna gostilna,
v kateri se shajata junak Peter in njegovo dekle Marusa. Drugié, prizori, ki so
posneti na mestnih ulicah, so pogosto postavlieni na prepoznavna in slikovita
ljubljanska prizoris&a (Sustarski most, obreZje reke Ljubljanice ipd.), vendar pa so
film snemali pozimi in v oblagnem vremenu, tako da mesto tudi v teh prizorih ne
deluje privlaéno. Tretji¢, precej eksterjerjev je bilo posnetih tudi pred razli¢nimi
anonimnimi in krudeéimi se zidovi (prelepljenimi s plakati in podobno), tako da
je tezko redi, kje natanéno se dogajajo, vsekakor pa tovrstna ozadja tudi sama
Liubljano prikazujejo kot zanemarjeno in sivo mesto. In Eetrtic: v filmu je dalj3a
sekvenca, v kateri Maruso fantazija odnese na podezelje. Pokrajina je tu obsijana
s soncem in predstavljena kot Eudovit prostor svobode, toda, strogo gledano,
tudi ta prizor ne spreminja vtisa celote: ker gre za fantazijo, s katero Maru3a
beZi iz svojega nesreénega Zivljenja v mestu, Ples v dezju tudi v tem segmentu
zgolj poudarja hladnost in odtujenost slovenske prestolnice.
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Ce povedanemu pritejemo 3e tragi&no zgodbo, ki tudi po svoiji plati sugerira,
da je zZivljenje v Ljubljani nesreéno, lahko sklenemo, da Ples v dezju slovensko
prestolnico prikazuje v izrazito nenaklonjeni luéi. K takinemu prikazu prispeva
tudi Hladnikovo spogledovanie s pripovednimi konvencijami ekspresionizma. Za
ta slog je namre¢ znadilno odloéno krivljenje realnosti v groteskne simbole, tako
da Ljubljana v filmu na veé& mestih ne deluje zgolj sivo, temveé naravnost grozljivo.

5.6 Noc¢ni izlet (Mirko Grobler, 1961)

Noéni izlet Mirka Groblerja z zgodbo o divji hi3ni zabavi, ki se konéa tragié-
no, opozarja na nevarnosti, ki naj bi jih prinasalo mladinsko sledenje zahodni
popularni kulturi.

V filmu ljubljanskih ulic z izjemo dveh kratkih prizorov ni videti. Prvi od teh
dveh prizorov se dogaja ponoéi v bliZini Sustarskega mosta. Tu napeto dogajanie
in visokokontrastna noirovska osvetlitev mesto konstruirata zlasti v duhu takrat
priljublienih francoskih gangsterskih filmov. Drugi prizor se odvija podnevi na
trgu pred KriZankami. Razen tega, da je v Ljubljani veliko starih hi3, ta prizor o
mestu ne pove niéesar. Bolj so tako zgovorni interjerji. Poleg Festivalne dvora-
ne, v kateri poteka vecja plesna prireditev, so tu $e tri stanovanja. V prvem Zivi
druzina junakovega dekleta. To stanovanie je staro in ne pretirano udobno. 1z
konteksta je mogoce razbrati, da gre za stanovanje v starem mestnem jedru, v
filmu pa poudarja zlasti nizji - delavski - status dekletove druzine. Junak stanuje
v blokovskem stanovanju. Oprema v njem je sodobna in sobe prostorne, vseeno
pa ni¢ v stanovanju ne presega obicajnih bivanjskih standardov tistega ¢asa.
Tretje stanovanije je prizori$ée razvratne no¢ne zabave. Za nas je pomembna
zlasti podrobnost, da gre za prostorno in razko$no opremlieno me3éansko
stanovanie, kakrina so se gradila v Ljubljani v desetletjih pred komunisti¢nim
prevzemom oblasti leta 1945. Ta tri stanovanja drugo ob drugem sugerirajo,
da so v tistem Easu v Ljubljani Ziveli pripadniki treh vegjih razredov: delavskega,
srednjega (uradniki, uéitelji, pravniki in podobno) in visjega (komunistiéna elita,
ki posnema Zivljenjski slog predvojnega me3éanstva).

Noéni izlet torej predstavlja Ljubljano zlasti v razrednih terminih. Ob gledanju
filma se tako zdi, da komunisti&éna oblast kljub svoji egalitarni agendi razrednih
razlik ni uspela odpraviti oziroma se je sama zavihtela na polozaj nekdanje
me3éanske elite in prevzela njen Zivljenjski slog. Kljuéno pri tem je, da nova
elita svoje otroke vzgaja na neprimeren naéin. Pomembno vlogo pri tem imajo
oéitno tudi skodljivi vplivi zahodne popularne kulture, kar pomeni, da je Ljubljana
v Noénem izletu videti zlasti kot tipiéno sodobno zahodno mesto: populacija
je razredno razslojena, mladina se prepu$éa ¢arom popularne kulture, urbana
tekstura je hladna in podobno.
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5.7 Druzinski dnevnik (Joze Gale, 1961)

Druzinski dnevnik je satira o modernem Zivljenju. Ker so sodobni Zivljenijski ritmi
v filmu obravnavani na zelo kriti¢en naéin, ne sme presenetiti, da je Ljubljana v tem
filmu videti kot izrazito dinami¢no sodobno mesto. Nekoliko nenavadno je zgolj, da
so filmarji to modernost posneli skoraj izkljuéno v starem mestnem jedru, ki s svojo
baroéno arhitekturo sugerira vse prej kot hekti¢nost novih éasov. Ne glede na to
pa se je ekipi posrecilo oblikovati prepriéljiv prikaz modernosti. Glavno zaslugo
za to imajo »masovke« z mnozicami hitec¢ih posameznikov, avtomobiloy, kolesarjev,
avtobusov in podobno, ki dajejo vtis, da se je tudi Ljubljana razvila v sodobno
velemesto. Nekaj prizorov, ki so bili posneti pred novejimi ozadji (Miklo3i¢eva
cesta, supermarket na Ajdovicini ipd.), ta vtis 3e krepi. Vseeno pa po drugi strani
vidimo, da mesto komaj dohiteva razvoj: ljudje $e vedno Zivijo v starih in sanitarno
slabo urejenih stanovanijih. TeZava je tudi, da stanovanj kljub intenzivni gradniji
novih blokovskih naselij preprosto ni dovolj. O tem pri¢a Ze usoda starej$e héerke,
ki s svojim zaro&encem nima moznosti, da bi si uredila stanovanjsko vpra3anje. In
konéno, iz dogajanja je mogoce razbrati, da se novi bloki gradijo kar povprek -
brez misli na dobrobit prebivalcev. Oée v druzini, ki je v osredju dogajanja, se na
primer bori proti gradnji novih blokov na otrodkem igri3éu.

Druzinski dnevnik je posnet zelo konvencionalno: kadri so pregledni, mon-
taZa ni pretirano dinami¢na in podobno. Od formalnih znacilnostih je tako v
kontekstu pri¢ujo&e analize 3e najbolj pomembna podrobnost, da so film snemali
poleti. Mestne ulice in trgi so namreé obsijani z moé&nim soncem, kar postavlja
dogajanije v nekoliko lahkotnej$o perspektivo. K lahkotnejemu tonu prispeva
tudi Zanrski okvir satire, vseeno pa je osnovno sporodilo filma jasno: Ljubljana
je postala veliko mesto, ki se komaj spoprijema s posledicami modernizacije.

5.8 Minuta za umor (Jane Kavéié, 1962)

Minuta za umor je bila prva slovenska celovecerna kriminalka. Ozadje zaple-
ta je sicer politiéno: junak, ki je po vojni pobegnil v tujino, ker so ga vsi obtoZevali
izdaje sosolcev, se po 18 letih vrne, da bi razkrinkal pravega zloéinca.

Vedji del filma je postavljen v no&ni bar v Neboti¢niku, kjer se junak sestane
s $tirimi prezivelimi soSolci (eden od teh mora torej biti izdajalec) in profesor-
jem. Noéni bar v Nebotiéniku je bil v tistem &asu edini te vrste v Ljubljani in
se je tudi ponadal s slikovitim varietejskim programom (vkljuéno z eroti¢nimi
plesi). Modernisti¢na notranja oprema Neboti¢nika, Sirok spekter nastopajoéih
glasbenikov in plesalcey, svetovljanska klientela in podobno zagotavljajo, da
je Ljubljana v filmu videti kot svetovljansko mesto - celo velemesto. K temu vtisu
prispevajo tudi uvodni prizori, ko junak is¢e bivie so3olce po nekaterih takrat
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najbolj urbaniziranih delih slovenske prestolnice (me$&anske vile na Poljanah,
Savsko naselie z mnoZico novozgrajenih blokov ipd.). Se posebej mo&en je v tej
smeri prizor, ko se junak vozi z avtomobilom po mestu: njegovo voznjo spremlja
sodobna jazz glasba, v ozadju pa je videti razli¢ne abstraktne urbane strukture,
kot so podvozi, bloki, predori ipd. Oboje je bilo namre¢ znacilnost poudarjeno
urbanih francoskih novovalovskih filmoy, tako da Ljubljana v Minuti za umor celo
nekoliko spominja na novovalovski Pariz. In koéno, k izrazito urbanemu profilu
filma prispeva tudi zadnji kader v filmu, v katerem in3pektor in njegov pomo&nik
iz Neboti¢nika zreta na prebujajoco se Ljubljano. Tu gre za dvoje: prvi¢, pogled
na mesto z visoke zgradbe mesto Ze sam po sebi preoblikuje v abstrakino urbano
gmoto, in drugié, kamera je pri tem postavliena tako, da se rob kadra izogiba
koncu mesta (Ljubljana ni tako veliko mesto, da bi segala, do koder vidi oko),
zaradi Cesar nastaja vtis, da mesto kljub svoji relativni majhnosti v resnici nima
konca oziroma da se razprostira $e daleé napre;j.

Minuta za umor torej Ljubljano prikazuje v prvi vrsti kot veliko mesto. Razlog
za to so verjetno Zanrske konvencije, saj so kriminalke po pravilu postavliene v
velika mesta z gostimi urbanimi teksturami. Ljubljana tako v Minuti za umor deluje
veliko bolj urbano, kot je v katerem koli od prej obravnavanih filmov, pri c¢emer
pa ta urbanost glede na morilski zaplet in druga nizkotna dejanja, ki smo jim
pri¢a v filmu, o&itno ni ravno nekaj dobrega. Nekaj podobnega seveda velja
tudi za dekadentno mes&ansko klientelo v Baru Neboti¢nik, tako da je mogoce
v tej povezavi film interpretirati tudi kot kriti¢en pogled preprostega delovnega
¢loveka na bolj ali manj brezdelno mestno elito. O tem med drugim pri¢a oéitno
niZji socialni status in§pektorja in njegovega pomoénika, ki v filmu predstavljata
ne le formalno avtoriteto, temve analitiéni in moralni zorni kot, s katerega gle-
dalec spremlja dogajanie.

5.9 Laznivka (lgor Pretnar, 1965)

Laznivka pripoveduje o naivnem dekletu Branki, ki jo s hlinjenjem ljubezni
skuSa prevarati profesionalni slepar.

Film je v celoti postavljen v Ljubljano. Lokacije so razli¢ne in vkljuéujejo tako
ulice iz $irfega mestnega srediséa (Komenskega, Beethovnova) kot tudi blokovska
naselja v predmestjih (Savsko naselje, stolpnice ob Podmils¢akovi ulici). Kljuéna
znadilnost filma v tej povezavi je, da Ljubljane skoraj ne oznaduje: ulice so pred-
stavljene na nadin abstrakinih urbanih pejsazev brez kakr$nega koli posebnega
profila. V uvodnem prizoru na primer vidimo ulico (Komenskega), po kateri se
sprehajajo anonimni me$cani, v ozadju so razmeroma neizstopajole zgradbe,
prijateljici, ki ju kamera spremlja, se pogovarjata in podobno. Nekaj tak§nega
velja tudi za interjerje, tako da je mogoce zakljuéiti, da Laznivka slovensko pre-
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stolnico predstavlja zlasti kot nekoliko hladno in odtujeno mestno teksturo. Ta vtis
podpira tudi zgodba (o tolpi goljufov, ki velemestno osamljenost izkorid¢ajo za
svoje prevarantske rabote), vendar zgolj do neke mere, saj se slepar na koncu
pokesa in junakinji denar vrne. H konstrukciji Ljubljane kot nezna&ajnega sivega
mesta prispeva tudi razmeroma neintenzivna nekontrastna fotografija (prevla-
dovanje razli¢nih odtenkov sive v barvni paleti).

5.10 Po isti poti se ne vraéaj (Joze Babic, 1967)

Po isti poti se ne vraéaj prikazuje predsodke, s katerimi se soolajo sezonski
delavci iz Bosne na zaasnem delu v Sloveniji. Dogajanje se zaplete, ko zaéne
eden od teh »sezoncev« hoditi s slovenskim dekletom.

Glede na vsebino filma ne sme presenetiti, da je bil ve&ji del filma posnet
zlasti na razliénih manj uglednih predmestnih lokacijah, kjer so se v tistem ¢asu
zadrzevali sezonski delavci. Med njimi so barakarsko naselje, kjier delavci spi-
jo, gradbidée za Bezigradom, kjer delajo, in nekaj predmestnih gostiln, kjer se
zabavajo. V filmu je videti tudi nogometni stadion (llirija v Siski), kjer sezonci
obi3¢ejo nogometno tekmo, in neko predmestno ulico, kamor pridejo pomagati
graditi hiso. Tudi interjerji so neugledni: notranjost barak, gostiln in starega
zelezniskega vagona, kjer se zabavajo z lahkimi dekleti, je umazana, slabo
osvetljena in neudobna. K neprivlaénosti lokacij prispeva tudi naturalisti¢en slog
filma (snemanje pri naravni svetlobi, obla&ni dnevi, pono3ene obleke in podob-
no), tako da je Ljubljana v celoveéercu videti kot zelo groba urbana tekstura.
Vseeno pa je iz pripovedi jasno, da gre zgolj za svet sezonskih delavcey, in ne
za Ljubljano nasploh, zaradi éesar lahko ugotovimo, da Po isti poti se ne vraéaj
s svojim neprizanesljivim izborom razli¢nih zanemarjenih lokacij slovenske pre-
stolnice ne prikazuje kot umazano in neprivlaéno mesto kar po&ez. Prej gre za
to, da posku3a opozoriti na hrbtno stran slovenskega gospodarskega razvoja.
Ta hrbtna stran je seveda izkori$¢anje sezonskih delavcev iz drugih (bivsih) ju-
goslovanskih republik, tako da lahko Babicev celoveéerec v prvi vrsti razumemo
kot delo, ki Ljubljano prikazuje kot mesto izrazite dvojnosti: po eni strani gre za
hitro razvijajoco se prestolnico, po drugi pa za mesto, ki lahko tako hitro raste
zgolj zaradi izkoris€anja delavcev na zaéasnem delu, ki jih Slovenci za povrh e
moéno prezirajo. Razmeroma visokokontrastna fotografija in dramatiéna glasba
tovrstne vsebinske poudarke le 3e stopnjujeta.

5.11 Na papirnatih avionih (Matjaz Klop¢ic, 1967)

Film Na papirnatih avionih je posnel mladi Matjaz Klop¢i¢. Tako kot Bostjan
Hladnik pred njim se je tudi Klop¢&ié $tudijsko izpopolnjeval v Parizu in ob vrnitvi v
Slovenijo za&el snemati filme v novovalovskem slogu. Dogajanja v filmu ni veliko,
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saj gre v prvi vrsti za raziskovanje moznosti upodobitve »stanja misterioznega
obéutja ljubezni« (Klopé&i¢ v Kol3ek 2012: 153).

V skladu s tovrstnim pripovednim izhodi§¢em so Papirnati avioni bolj kot ne
zgolj liri¢na meditacija. Ljubljana je v filmu posledi¢no videti kot zelo romanti¢no
mesto, vendar ne na prvo Zogo. Film je namre¢ posnet v dinami¢nem novova-
lovskem slogu, ki vsaj naéelno nima ¢asa za pretirano ob&udujoée posnetke
ozadij, toda v Na papirnatih avionih so kadri vseeno skrbno zasnovani oziroma
so celo moéno stilizirani. Da je Ljubljana kljub dinamié¢nemu filmskemu jeziku
videti kot slikovito starinsko mesto, je zasluga tudi nezne ljubezenske zgodbe in
zasanjane glasbene spremljave, saj v tem okviru tudi nekoliko zanemarjene stare
zgradbe v sredi$cu mesta, pred katerimi tece dogajanije, delujejo priviaéno. H
konstrukciji Ljubljane kot neke vrste romanti¢ne idile prispeva tudi izbor lokacij.
Med temi so Tromostovije, Moderna galerija, Mestni trg, Trg narodnih herojev,
krizis¢e pred Posto, Tivoli, kavarna Union, me$cansko stanovanije, baletna 3ola
in podobno. Gre namre¢ za zbirko najbolj slikovitih in pogosto tudi turisti¢no
najbolj eksploatiranih delov mesta. Ce k omenjenemu pristejemo 3e ob&udujoé
flyover posnetek stare Ljubljane, lahko zaklju¢&imo, da je Klopéi¢ Papirnate avione
posnel na najbolj privlaénih ljubljanskih lokacijah, pri éemer ni nepomembno,
da v teku celotnega filma velikih blokovskih predmestij, ki so rastla v tem &asu,
sploh ni videti. Slovenska prestolnica posledi¢no v filmu deluje zlasti kot liriéna
razglednica iz preteklosti: mesto z lepimi starimi zgradbami, slikovitimi pejsazi
in veliko starinske patine.

5.12 Sedmina (Matjaz Klop¢i¢, 1969)

Tudi Sedmino je posnel Matjaz Klopéi¢. Film prikazuje generacijo mladih
maturantov, ki so morali ob italijanski okupaciji Ljubljane leta 1941 hitro odrasti
in zadeti sprejemati pomembne odloéitve.

Sedmina je v ve&jem delu postavljena v staro Ljubljano. Med lokacijami so
(danadnja) Cankarjeva cesta, Tivoli, Mestni trg in Suitarski most, posebnost filma
pa je, da je bil v pomembnem delu postavlien tudi v eno najstaresih ljubljan-
skih predmestij, Trnovo, ki je bilo pred tem redko predmet filmskih obravnav. Tu
namred stanujeta junaka, Niko in Marija. Veé prizorov je bilo posnetih tudi v
Trnovskem pristanu, kjer ima Marijina druZina manjso leseno hisko. Za Sedmino
ie v splodnem znadilna zlasti neke vrste dvojnost. Po eni strani gre za delo, ki ga
prezema zvrhana mera nostalgije po predvojni Ljubljani, po drugi strani gre hkrati
za napeto pripoved o mladih ljubljanskih ilegalcih. Ljubljana v filmu poslediéno
zveni zlasti v teh dveh legah. Nekateri prizori, sploh tisti, ki se dogajajo pred
vojno, so poudarjeno liriéni in zasanjani, tako da Ljubljana deluje podobno kot
v filmu Na papirnatih avionih, se pravi kot nekoliko zanemarjeno, vseeno pa
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hkrati tudi prikupno starinsko mesto. Poleg teh je v filmu 3e kar nekaj akcijskih
prizorov. Med njimi je znameniti prizor streljanja pred Moderno galerijo, v ka-
terem Ljubljana deluje kot razmeroma gosta in hladna urbana tekstura, skratka
kot razmeroma konvencionalno ozadje akcijskih filmov.

Nekaj posebnega je stanovanje Nikove druzine. Ker je bila ena od intenc
Bena Zupanéiéa, avtorja literarne predloge, po kateri je bil film posnet, »obsodba
malomes&anskega Zivlja, zaverovanega v svoj mali svet« (Simenc 1981: 802), je
stanovanje prikazano kot hladno in utesnjujoée. S tak$no konstrukcijo je Klop&i¢
poskusil poudariti ozkost starej$e generacije oziroma Zupanéiéevo sugestijo, da
se leta 1941 mladina ni uprla zgolj tujemu okupatorju, temved tudi samozadostni
vrti¢karski mentaliteti svojih starSev. V praksi pa ta element nekoliko komplicira
splo$no podobo Ljubliane v filmy, saj je slovenska prestolnica poslediéno videti
kot prikupno starinska in zatohlo starinska hkrati, obenem pa kot mesto, ki je
véasih veliko, v€asih pa tudi majhno.

6 Ugotovitve

Analiza prikazov Ljubljane v slovenskem celoveernem igranem filmu v ob-
dobju med letoma 1945 in 1969 je pokazala, da so slovenski filmarji Ljubljano
obravnavali v zelo razli¢nih vsebinskih in slogovnih okvirih. Slovenska prestol-
nica je v analiziranih filmih poslediéno videti na zelo razliéne naéine. Eden
od razlogov za to raznolikost je verjetno Ze vzorec: ker smo v analizo vkljudili
filme iz razmeroma Sirokega Easovnega okvira, se v vzorcu pojavljajo filmi, ki
so nastali v dokaj razli¢nih heterogenih druZzbenih, proizvodnih in navsezadnije
tudi estetskih kontekstih. Velika raznovrstnost prikazov Ljubljane v tem kontekstu
niti ni presenetljiva, tako da bi bilo morda bolje, &e bi se pri analizi osredotodili
na zgolj katero od obdobij znotraj tega ¢asovnega okvira. TeZava je edino,
da se v Sloveniji v prvih desetletjih po vojni ni snemalo veliko (povpreéje sta
bila eden do dva celove&erca na leto). To namre¢ pomeni, da filmov o Ljubljani
znotraj teh krajsih obdobij ni ve kot le nekaj, tako da bi vzorec z zgolj nekaj
filmi verjetno ve¢ povedal o vsebinskih in slogovnih preferencah posamiénih
reziserjev (v povojnem obdobju na primer Franceta Stiglica) kot o nacionalni
kinematografiji nasploh. Povedano z drugimi besedami: iz zgolj nekaj primerov
je tezko posplosevati, ob poskusih razumevanja strukturnega poloZaja Ljubljane
v slovenskem simbolnem imaginariju pa nas zanima ravno morebitna bolj splodna
senzibilnost. V skladu s tem raziskovalnega okvirja nismo oZili, je pa res, da zelo
veliko sorodnosti pri prikazih Ljubljane v tem okviru ni bilo mogoce razbrati.

Kljub vsej raznolikosti je pri prikazih Ljubljane mogoce prepoznati vsaj dva
skupna imenovalca. Prvi zadeva podrobnost, da je ve&ina obravnavanih filmov
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pri svojih prikazih Ljubljane osredotolena zlasti na staro mestno jedro. Iz tega
lahko sklepamo, da je bilo ljubljansko mestno sredidée v obravnavanem &asu
poleg prostorskega tudi pomembno simbolno sredis¢e mesta. Drugi skupni ime-
novalec je strah pred modernizacijo oziroma urbano gostoto, ki jo ta prina3a.
Na to prvino sklepamo iz dveh vrst pristopov k filmski konstrukeiji Ljubljane v
vzorcu.

Naijprej so tu filmi, ki Ljubljano prikazujejo v naklonjenih tonih, se pravi kot
privlagno in prijetno mesto. Kljuéno pri tem je, da se pri tej konstrukciji skoraj
v celoti izogibajo kakrinih koli oznadevalcev modernizacije. Konkretno gre tu
za Capovo Vesno in Klop&iev celoveéerec Na papirnatih avionih, ki slovensko
prestolnico predstavljata kot slikovito starinsko mesto, ki se ga modernizacija
$e prakti¢no ni dotaknila. Vtis, ki nastaja, je torej, da je Ljubljana slikovito in pri-
vlagno mesto, ¢e se osredotoéimo zlasti na njeno staro baroéno jedro oziroma,
natanéneje, pod pogojem, da iz enalbe izvzamemo vse tisto, kar je prinesla
modernizacija.

Druga skupina filmov je do modernizacije kriti¢na tudi eksplicitno. V mislih
imamo filme, ki so postavljeni v sodobno Ljubljano: Veselico, Ples v dezju, Noéni
izlet, Druzinski dnevnik, Minuto za umor, Laznivko in Po isti poti se ne vraéaj. V
vseh teh filmih namre¢ vidimo tudi nova blokovska naselja, poveéan promet na
cestah, hitre Zivljenjske ritme, odtujenost posameznikov in druge znaéilnosti, ki
iih obi¢ajno povezujemo z modernizacijo. Kljuéno pri tem je, da so vse te prvine
v omenjenih filmih postavljene v narativne okvire, ki jih prikazujejo kot nekaj sla-
bega. V Veselici so nova blokovska naselja rezervirana zgolj za partijsko elito, v
Plesu v dezju posamezniki med seboj ne zmorejo ved vzpostaviti niti minimalnega
Eloveskega stika, v Noénem izletu se mladi v svetu vseprisotne zahteve po zabavi
za vsako ceno ne znajdejo, v DruZinskem dnevniku so sodobni Zivljenjski ritmi po-
polnoma razkrojili druzinske vezi, v Minuti za umor pod ble$¢eco povriino novih
asov tlijo stara sovradtva in sebicni individualizmi, v Laznivki so nova blokovska
naselja prostor brezobzirne borbe za denar in ugled, film Po isti poti se ne vracaj
pa zelo jasno sporoéa, da ceno za razvoj Ljubljane placujejo zlasti izkoris¢ani
delavci iz drugih jugoslovanskih republik na za¢asnem delu v Sloveniji.

Obe vrsti filmov napeljujeta k ugotovitvi, da je v slovenskih celove&ernih filmih
v obravnavanem obdobiju prisotna vsaj mera nelagodja nad spremembami, ki jih
prinasa modernizacija. Ta ugotovitev je $e toliko pomembnejia, e analizirane
filme beremo v kontekstu drugih domacih celove&ercev. Dejstvo namre¢ je, da
Liubljane v slovenskem filmu razmeroma dolgo sploh ni bilo mogoée videti. Prvi
slovenski celove&erni film, V kraljestvu Zlatoroga (Janko Ravnik, 1931), se v Lju-
bljani vsaj zaéne (preden se junak odpravi na Triglav), potem pa je sledilo kar
pet celovelercev, ki so bili postavljeni na podezelje, in eden, ki je bil postavljen
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v Trst, tako da je prvi domaéi film, ki je v ve&jem delu postavljen v Ljubljano,
Vesna, prisel v kinematografe 3ele leta 1953 - pa $e tega je posnel tujec (Ceh
Frantisek Cap) po motivih nekega &eskega filma (Pred maturitou (Pred maturo)
(Svatopluk Innemann in Vladislav Vancura, 1932)) (glej Stankovié 2013: 114).
Tudi naslednii film, ki je postavljen v Ljubljano, je reziral Cap (Trenutki odlocitve),
potem pa je sledilo 3e pet filmoy, ki so bili postavljeni na podezelje. Prvi povsem
slovenski film, ki je v ve&jem delu (priblizno tretjina filma) postavljen v slovensko
prestolnico, Dobri stari pianino, je bil tako posnet Sele leta 1959, se pravi skoraj
30 let po za&etku snemanja domacdih celove&ercev. Tudi s tega zornega kota
se poraja vtis, da je v Sloveniji tistega Easa prevladovala mera strahu pred mo-
dernizacijo, saj domacdih filmov, ki bi bili postavljeni v vecje mesto - prostorski
simbol modernosti - v Sloveniji dolgo sploh ni bilo, ko pa so se v 3estdesetih
letih 20. stoletja vendarle zageli pojavljati v ve&jem Stevilu, so razli¢ne prvine
modernizacije pretezno obsojali. Povedano drzi $e toliko bolj, e upostevamo,
da je bil vtem desetletju posnet en sam slovenski celovecerec, ki je bil postavljen
v kak3no drugo vedje slovensko mesto (gre za Akcijo Janeta Kavéiéa (1960), ki
se dogaja v Celju).? Vsi ostali so bili postavljeni v manj$a mesta ali na podezelie.

Ce torej upoitevamo, da je bilo slovenskih filmov, ki so bili postavljeni v ve&ja
mesta, malo in da se v vecini od teh oznaéevalci modernizacije pojavljajo v
pretezno negativnih kontekstih, lahko sklepamo, da prikazi Ljubljane, kot smo jih
prepoznali v analizi, izkazujejo zlasti dobro mero nelagodja ob modernizaciji in
urbanizaciji. Kot da bi si slovenski filmarji Zeleli, da bi Ljubljana za vedno ostala
majhna provincialna prestolnica, samovieéno zagledana v lasten baroéni popek.

Tak$en odpor do modernizacije je $e posebej zanimiv glede na to, da je bila
slovenska kinematografija v tistem ¢asu drzavna: filme so snemali izkljuéno v
dveh drzavnih filmskih podietjih (Triglav film in Viba film). Ce je namreé oblast
takoj po prevzemu oblasti zagnala proces pospesene modernizacije drzave,
bi bilo pri¢akovati, da bi drzavna kinematografija ta proces podpirala, nasa
analiza pa kaze, da oéitno ni bilo tako. Kako bi bilo torej mogoé&e interpretirati
tak$no odstopanje od uradne politike2 Razloga sta vsaj dva. Prvi je povezan z
ze omenjeno odloditvijo jugoslovanske oblasti z zacetka petdesetih let, da se
bo iz projekta velikoduine podpore domaéi filmski industriji umaknila, saj je to
pomenilo tudi konec strogega ideoloskega nadzora filmske proizvodnje. Domagi
filmarji so od takrat naprej lahko snemali filme bolj ali manj po lastnih presojah,
tako da tudi razliéna odstopanja od drzavnih politik niso bila nemogoéa.

2. lzjema je do neke mere tudi Zarota Francija Krizaja iz leta 1964, ki je bila delno po-
sneta v Velenju, vendar tudi ta izjema ni povsem ¢ista, saj se film nanaa na anonimno
fuje okolje.
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Drugi mozni razlog za odklanjanje modernizacije v analiziranih filmih je povezan
s slovensko kulturno zgodovino. Tu gre zlasti za etniéne specifike prostorske poselitve,
konkretno za dejstvo, da so do zadetka 20. stoletja Slovenci pretezno Ziveli na pode-
Zelju, medtem ko so bila mesta v nemajhni meri tuja oziroma potujéena (Se posebe;j
na Stajerskem in Primorskem) (gl. Cvirn 1998). V mestih so bili pretezno slovenski
zlasti niZji sloji, stvari pa so se prvi¢ korenito spremenile Sele po koncu prve svetovne
vojne, ko je ob nastanku Kraljevine SHS del tujega meséanstva emigriral, vsaj del pa
se je tudi poslovenil. Se pomembnejsa prelomnica je bil konec druge svetovne vojne,
ko je vecina preostalih tujcev bodisi pobegnila bodisi bila pregnana ali celo pobita
(gl. Kregar 2009: 148-151; Troha 2012: 289-295). Zaradi politiénih prepri¢ani
ali strahu pred partizanskim maséevanjem se je po vojni izselil tudi del slovenskega
mes&anstva. Namesto vseh teh so v mesta prisli priseljenci s podezelja, kar je v pra-
ksi pomenilo, da je slovenska mestna kultura kmalu po voijni poleg socialistiénega
zaéela pridobivati tudi vse bolj kmecki znacaj (najizraziteje se je spremenil kulturni
profil tistih mest, ki so bila nekoé pretezno tuja: Piran, 1zola, Koper, Celie, Maribor
in Ptuj). Klju&no pri tem je, da je vzporedno s tovrstnimi demografskimi premiki prislo
tudi do prevlade podezelskih vrednot: strahu pred spremembami, drugaénostjo,
urbano gostoto in podobno. O tem pri¢ajo razliéne $e aktualne slovenske navade,
kot so pogosto obiskovanje sorodnikov na podeZeljy, ljubezen do narave, beZanje
iz mest ob koncih tedna, priljublienost domace pridelane hrane, neizdelanost pravil
meséanske vljudnosti (primer: ko se ljudje sreajo, praviloma ne vedo, ali naj se samo
pozdravij-o, si seZejo v roke, tudi poljubijo (dvakrat, trikrate) ipd.), opazna odsotnost
kompleksneijsih simbolnih artikulacij v oblagilni kulturi (previadovanje preprostih in
funkcionalnih oblaéil) in podobno, zgovorni pa so tudi rezultati nekaterih raziskav,
ki kaZejo ravno na nelagodje v urbanosti. Matjaz Ursi€¢ in Marjan Hoéevar sta
na primer v svoji raziskavi (2007) ugotovila, da je za slovensko bivanjsko kulturo
znadilna zlasti visoka mera protiurbanosti.

S tega zornega kota lahko torej odklonilen odnos do modernizacijskih proce-
sov, ki smo ga prepoznali v analizi, interpretiramo kot izraz $iriih sistemov vrednot,
ki so bili znacilni za Slovenijo v obravnavanem obdobju. Tu gre v prvi vrsti za
odklonilen odnos do urbanosti, ki izhaja iz slovenske zgodovinske izkuinje. Ce
tej interpretaciji dodamo podrobnost, da se je oblast na za&etku petdesetih let
umaknila iz domaée filmske industrije, lahko sklepamo, da so slovenski filmariji
kmalu zaceli snemati filme zlasti v skladu z lastnimi presojami in vrednotami.
Ker so bile te med drugim ocitno zaznamovane tudi s slovenskim nelagodjem v
urbanem okoljy, je to v praksi pomenilo, da so Ljubljano prikazovali zlasti s tega
zornega kota: bodisi kot prikupno starinsko mestece, ki je prikupno zgolj, dokler
je majhno in starinsko, bodisi kot hladno in odtujeno velemesto, ki je v procesu
hitre povojne rasti in modernizacije izgubilo duso.
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Se pa v tej povezavi postavlja vpradanje politiéne subverzivnosti. So bili tak3ni
prikazi le bolj ali manj apolitiéen izraz slovenskih protiurbanih oziroma zgol;
napol urbaniziranih vrednot? Ali pa lahko taksen sistem reprezentacij razumemo
tudi kot vsaj implicitno kritiko specifié¢no socialistiéne modernizacije? Znano je
na primer, da je v Sestdesetih letih novi srbski film s svojimi nesentimentalnimi
prikazi jugoslovanskega vsakdana oblast soo&al z dejstvom, da je socialistiéna
realnost zelo dale¢ od socialistiénih idealov. To je dosegal zlasti tako, da se
ie pri prikazih urbanih krajin namesto na posledice socialistiéne modernizacije
(na primer velika blokovska naselja, ki so rasla na robovih mest) osredotoéal na
prostore neenakomernega razvoja, kjer so ob trkih starega in novega nastajale
Stevilne »razpoke, skozi katere so padali posamezniki« (Heatherley 2012: 181).
O motivih slovenskih reZiserjev je tezko soditi, toda kolikor je mogoce razbrati
iz filmov samih, eksplicitno politi¢na kritika v obravnavanih filmih ni bila mislje-
na. Izjema sta verjetno zgolj Veselica, ki je sploh prvi jugoslovanski film, ki si je
drznil na socialistiéni vsakdan pogledati z mero kriti¢nosti, in morda $e Ples v
dezju, pri drugih pa se zdi, da izraZajo zlasti politi¢no bolj ali manj nevtralen
strah pred gostim urbanim okoljem oziroma moZnostjo, da bi Ljubljana postala
Cisto pravo velemesto - metropolis.

Vendar pa stvari niso nikoli povsem preproste. To velja $e posebej za tako
kompleksne pomenske celote, kot so celoveéerni filmi. Film Na papirnatih avi-
onih, za katerega smo ugotovili, da Ljubljano v osnovi prikazuje kot slikovito
starinsko mesto, se na primer zaéne s prizorom (na koncu se izkaze, da gre za
reklamo), v katerem je slovenska prestolnica prikazana kot pravo velemesto, pa
ta podrobnost v njenem neposrednem narativnem kontekstu nikakor ni oprede-
liena kot kar koli slabega (film se v nadaljevanju resda hitro odmakne od tak3nih
prikazov). V skladu s tem zakljuéujemo, da podobe Ljubljane v analiziranem
vzorcu filmov izkazujejo mero zadrzanosti do modernizacije, da pa ta prvina ni
popolnoma dominantna. Ce kai, je eding, ki jo je mogoée prepoznati kot dokai
konsistentno prisotno v veéini - e Ze ne v vseh - obravnavanih delih. Da tu ne
gre za nakljugje, pri¢a tudi nadaljnji razvoj slovenske kinematografije, v prvi
vrsti prevlada t. i. filmov dedi¢ine v sedemdesetih letih. Gre za po slovenskih
literarnih klasikah posnete celovederce - najbolj znan film te vrste je Cvetje v
jeseni (Matjaz Klopé&i¢, 1973) -, ki zivljenje na podezelju v preteklosti resda
prikazujejo kot tezko, a ga z ljubeéo rekonstrukcijo snovne dediéine, slikovito
mizansceno, visoko stiliziranimi posnetki narave in podobno hkrati idealizirajo
oziroma celo postavljajo kot neke vrste duhovno jedro slovenstva (ved o tem

Zorman 2007: 130-133; Stankovi¢ 2013: 361-363).
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SUMMARY

Liubljana is one of the most frequently used film locations in Slovenian cine-
matography. Besides many others, several most popular Slovenian feature films
have been shot in this city. The question is, therefore, how exactly Ljubljana is
depicted in the Slovenian films: in which interpretative frameworks, with which
connotations, efc.

In the article, Slovenian feature films produced during the period of acceler-
ated modernisation, triggered by the new communist government immediately
after the end of the WWII, are analysed. More specifically, the analysis covers
all 12 feature films that have been made in the period between 1945 and 1969
and are predominantly set in Ljubljana. These are Vesna, Trenutki odloéitve, Dobri
stari pianino, Veselica, Ples v dezju, Nocéni izlet, Druzinski dnevnik, Minuta za
umor, Laznivka, Po isti poti se ne vraéaj, Na papirnatih avionih and Sedmina.
The films are analysed using Barthesian semiology, which aims to discern various
meanings of texts. It begins with detailed descriptions of signifying elements and
proceeds with their interpretation.

Analysis of the 12 selected films shows that in the period covered in the article,
Liubljana is represented in a very diverse, but not an entirely arbitrary manner.
Namely, various signifiers of modernisation are presented in negative contexts
in all of the films, which are set in contemporary Ljubljana. More precisely, in
films, where signs of modernisation are largely absent, Ljubljana appears to be
a pleasant and beautiful city, whereas in films, where signs of modernisation are
present, Ljubljana is presented as neurotic and alienated. It seems, therefore,
that Slovenian filmmakers from the analysed period appreciated Ljubljana only
as long as they were able to perceive or construct it as an old and small city.

The fear of modernisation and growth that could be discerned from such
representations is rather surprising, given that, at the time, Slovenian cinematog-
raphy was in the hands of the state (both Slovenian film studios from the analysed
period, Triglav film and Viba film, have been established and financed by the
state) and that the state strived to quickly modernise the country. Attempts at
rapid modernisation were actually very common in the countries controlled by
Communist Parties, but whereas in the other communist countries, state cinemat-
ographies usually supported the processes of rapid modernisation, in Slovenia,
modernisation in general and large cities in particular (as the most obvious
cultural manifestations of modernity) were not presented in an especially favour-
able light. This peculiarity could be explained in two ways. Firstly, it should be
noted that in Yugoslavia, the state had withdrawn its previous generous support
of the national cinematographies (in the former socialist Yugoslavia, all federal
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republics had had their own studios) as soon as in the early 1950s. This created
many financial problems for the producers, but it also meant that from that time
on, the studios were not expected to necessarily actively support governmental
policies. In this sense, various filmic expressions of the fear of modernisation -
rather than its glorification - were not entirely impossible or even unusual.

Secondly, a degree of resistance against the processes of modernisation,
which has been identified in the analysed films, could be also explained by the
relatively low status of urbanity in Slovenian culture. This low status could be
interpreted as a consequence of various settlement patterns, as, until the first half
of the 20™ century, Slovenians lived predominantly in the countryside. On the
other hand, the cities in what is known as Slovenia today have been populated
by other ethnicities to a significant extent, which means that they were often
perceived as foreign among Slovenians, in all possible senses: the spatial, ethnic
as well as the cultural sphere (the population in Slovenian cities used to be (and
still is) more liberal than in the predominantly conservative countryside). The fear
of modernisation, which implied the fast growth of cities and radical changes
in life-styles, could therefore also be explained as a reaction to something that
many Slovenians simply were not familiar with.

Literatura

Balshaw, Maria in Kennedy, Liam (ur.) (2000): Urban Space and Representation.
London: Pluto Press.

Barker, Chris (2000): Cultural Studies. Theory and Practice. London: Sage Publications.

Barthes, Roland (2000): Myth today. V' S. Sontag (ur.): A Roland Barthes Reader:
93-149. London: Vintage.

Centrih, Lev (2011): Marksisti¢na formacija. Zgodovina ideolo3kih aparatov komunistié-
nega gibanja 20. stoletja. Ljubljana: Zalozba /*cf.

Cvirn, Janez (1998): Nemci na Slovenskem (1848-1941). V D. Neéak (ur.): »Nemci« na
Slovenskem 1945-1951: 53-98. Ljubljana: Znanstveni institut Filozofske fakultete.

Catovi¢, Almira (2018): Kulti film Vesna in zgodbe njenih junakov. Dostopno prek:
https://almiracatovic.wordpress.com/2016/08/06/kultni-film-vesna/ (1. 3. 2018).

Gaughan, Martin (2003): Ruttmann’s Berlin: Filming in a »hollow space«2 V M. Shiel
in T. Fitzmaurice (ur.): Screening the City: 41-57. London: Verso.

Goulding, Daniel J. (2002): Liberated Cinema. The Yugoslav Experience, 1945-2001.
Bloomington: Indiana University Press.

Hall, Stuart (2000): The work of representation. V S. Hall (ur.): Representation: Cultural
Representations and Signifying Practices: 13-74. London: Sage Publications Ltd.

Haynes, John (2003): New Soviet Man. Gender and Masculinity in Stalinist Soviet
Cinema. Manchester in New York: Manchester University Press.

30 DRUZBOSLOVNE RAZPRAVE, XXXIV (2018), 88: 7 - 32



METROPOLIS? NE Bl, HVALA! LJUBLJANA V SLOVENSKEM FILMU ... m

Hatherley, Owen (2012): Marxism and mud - Landscape, urbanism and socialist space
in the Black wave. V G. Kirn, D. Sekuli¢ in Z. Testen (ur.): Surfing the Black Yugoslav
Black Wave Cinema and lts Trangressive Moments: 180-212. Maastricht: Jan van
Eyck Academie.

Kol3ek, Peter (2012): Matjaz Klopé&i¢ in (slovenska) literatura. V A. Sprah (ur.): Matjaz
Klop¢i¢. Eseji in pri¢evanja: 151-160. Ljubljana: Slovenska kinoteka.

Kregar, Tone (2009): Vigred se povrne. Druga svetovna vojna na Celjskem. Celje:
Muzej novejie zgodovine Celje.

Luthar, Oto (1994): Kako so Slovenijo uéili Bivanja. Druzboslovne razprave, X (17-18):
243-245.

Mennel, Barbara (ur.) (2008): Cities and Cinema. Abingdon: Routledge.

Nichols, Bill (1999): Dokumentarni nadini reprezentacije. V S. Popek, Simon (ur.): Do-
kumentarni film. 8. mednarodni kolokvij filmske teorije in kritike: 10-41. Ljubljana:
Slovenska kinoteka.

Novak, Mojca (1991): Zamudniski vzorci industrializacije. Ljubljana: Znanstveno in
publicistiéno srediie.

Ong, Aihwa (2004): Flexibile Citizenship: The Cultural Logics of Transnationality: Dur-
ham: Duke Universty Press.

Orel, Nina in Golob, Tadej (2009): Bostjan Hladnik Dostopno prek: http://www.playboy.
si/branje/intervju/bostjan_hladnik-4930@1.aspx (17. 8. 2009).

Petranovié, Branko (1988): Istorija Jugoslavije. Treéa knjiga: Socialisticka Jugoslavija
1945-1988. Beograd: Nolit.

Plantinga, Carl R. (2010): Rethoric and Representation in Nonfiction Film. Grand Rapids:
Chapbook Press.

Praznik, Katja (2016): Paradoks neplaéanega umetniskega dela. Avtonomija umetnosti,
avantgarda in kulturna politike na prehodu v postsocializem. Ljubljana: Sophia.

de Saussure, Ferdinand (1997): Predavanija iz splo$nega jezikoslovja. Ljubljana: ISH.
Shiel, Mark in Fitzmaurice, Tony (ur.) (2003): Screening the City. London: Verso.

Siegel; Allan (2003): After sixties: Changing paradigms in representation of urban
space: V M. Shiel in T. Fitzmaurice (ur.): Screening the City: 137-159. London: Verso.

Stankovi¢, Peter (2013): Zgodovina slovenskega celovecernega igranega filma |.:
Slovenski klasigni film 1931-1988. Ljubljana: Zalozba FDV.

Stokes, Jane (2008): How to Do Media and Cultural Studies. Los Angeles: Sage Pu-
blications.

Simenc, Stanko (1981): Beno Zupanéi¢ - velik prijatelj in tvorec slovenskega filma.

Sodobnost, 29 (8-9): 799-808.
Skrabalo, Ivo (1998): 101 godina filma u Hrvatskoj. Zagreb: Nakladni zavod Globus.

Stefancié jr., Marcel (2005a): Zadniji dnevi Frantiska Capa. Dostopno prek: http://www.
mladina.si/97885/zadnji-dnevi-frantiska-capa/ (1. 3. 2018).

Troha, Nevenka (2012): Fojbe v slovenskih in italijanskih arhivih. V J. Pirjevec, Joze (ur.):
Fojbe: 253-296. Ljubljana: Cankarjeva zalozba.

DRUZBOSLOVNE RAZPRAVE, XXXIV (2018), 88: 7 - 32 31



Peter Stankovié

Ursi¢, Matjaz in Marjan Ho&evar (2007): Protiurbanost kot nagin Zivljenja. Ljubljana:
Fakulteta za druzbene vede.

Vodopivec, Peter (2006): Od Pohlinove slovnice do samostojne drzave. Ljubljana:

Modrijan.

Zorman, Barbara (2007): Pripovedne funkcije likov slovenskih ekranizacij: preplet lite-
rarnih in filmskih smeri na slovenskem. Doktorsko delo. Ljubljana: Filozofska fakulteta.

Podatki o avtorju

Red. prof. dr. Peter Stankovié

Oddelek in katedra za kulturologijo

Fakulteta za druzbene vede, Univerza v Ljubljani
Kardeljeva pl. 5, 1000 Ljubljana
peter.stankovic@fdv.uni-lj.si

32 DRUZBOSLOVNE RAZPRAVE, XXXIV (2018), 88: 7 - 32



