RAZGOVYORI

O PROBLEMATIKI SLOVENSKEGA FILM A*

Vitomil Zupan

Napisati zelim droben prispevek k problematiki naSega filma, izhajajo¢ iz
prepric¢anja, da je v primernih okolis¢inah s filmskimi sredstvi moZno ustvarjati
umetniska dela.

Da se pa lahko spustimo v to razmisljanje, si moramo najprej doloéiti okvir
obravnave. Razmejiti bi bilo treba umetnisko oblikovanje v ozjem smislu od
oblikovanja v smislu uporabne in zabavne >umetnostiz, Za to pa nam manjkajo
teoretske analize — in Zal se na tem mestu ne moremo spudcati vanje. Zato se
bomo zadovoljili s konvencionalno delitvijo omenjenili podroc¢ij. Nihée ne
skufa ocenjevati z istimi merili umetnidke proze in detektivskega romana, ki
ga izda ista zalozba. Nihée ne zapada zmoti, da bi ocenjeval risbe zabavnega
strip-romana z istimi kriteriji kakor umetnisko grafiko, kip medveda za spre-
vodom dedka Mraza z merili. ki veljajo za umetnisko kiparstvo, reklamne stihe
za neki kozmeti¢ni izdelek z merili za pesnisko zbirko. Nihée na svetu se ne
spuita v analizo zabavne operete ali bulvarske komedije, ki polni blagajno
nekega gledalis¢a, z istimi sredstvi. kakor ¢e ima pred seboj umetnitko gleda-
daligko delo, ki obravnava pereca vpraSanja sodobnega sveta. Pri ocenjevanju
filmov pa pogostoma deZivimo tdko nesmotrno enacenje. Za vedino recenzentov
je film pa¢ — lilm. To je pa isto, kakor ¢e bi rekli, da je knjiga pa& — knjiga.
Pustimo za zdaj ob strani vpraSanje upravidenosti tako imenovane zabavne
literature in zabavnega [ilma. Ne moremo pa pustili ob strani tega vpraSanja,
kadar skusa tako imenovani zabavni sektor prerasti umetnisko podroéje ali ga
celo zadusiti. Kadar torej postane poplava komercialnih izdelkov nevarna za
razvoj umetnigkega delovanja. Tako so se v dvajsetih letih tega stoletja zdruzili
v Franciji odli¢ni gledaliski ustvarjalei Baty, Pitogff, Jouvet in Dullin v zvezo
za boj zoper plazo, ki je dudila umetniski razvoj gledali§ta. Prodajalec bulvar-
skega blaga, Henry Bernstein, je bil v tem boju premagan — po njem pa lahke
vsako tako prevladujoo komercializacijo imenujemo »bernStajnoviéinoe.

Lociti moramo torej upravicenost »zabaone umetnostic, ki jo potrebuje in
zahtepa ¢lovek. utrujen od dela — od nevarnosti sbernstajnoviéines, ki shusa za-
dusiti zivo rast umetnosti in si prilagoditi okus ob¢instva. Ob sizbruhu: Elvisa
Presleva so se v Ameriki pojavili krozki, ki so nosili znacke z napisom sRad
imam Elvisa: — njim nasproti pa so vzklili krozki z znatkami »Rad imam
Ludwigae, namre¢ Beethovna. Vsakdo ima pravico, da izrazi svojo naklonjenost
— hudo bi pa bilo, ¢e bi se pojavili kroZki z geslom -Sovrazim Ludwiga«, in
neprimerni bi bili krozki :Sovrazim Elvisac, Vsako ob svojem ¢asu. Lahka
glasha nas zabava in vedri, umetnidka glasba pa nam nudi dozivetije. Ce se ta
harmonija porusi. nekaj ni prav. Vro¢e vprafanje nasega filma, nasih produkeij
in nase publike pa je: ali smo v fazi :Rad imam »Prodajalke vijolicc — ali
v fazi »Sovrazim Antonionijevo Noé-? Ali komercializacija naSega filma ne leze
po¢asi v sbernstajnoviéino.?

* Pisec se zahvaljuje filmskim delaveem raznih strok za pomo¢€ pri zbiranju
in obdelavi materiala za ta zapisek.
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V kinematografiji se e dalj asa postavlja vprasanje — in to ne samo pri
nas — ali je film umetnost ali industrija? Vprasanje je seveda postavljeno
napatno. Neki francoski filmski ustvarjalec je odgovoril nanj: >Povejte mi,
kateri film mislite?« Seveda so tudi filmi, ki so izkljuéno industrijski izdelki.
Ce bomo pogledali natan¢no druge panoge — so vse postavljene pred isto
vprafanje, samo ¢e nadomestimo izraz »industrijac z manj$im, n. pr. obrt. Meja
ni bila postavljena nikoli. Dobra umetnost in dobra obrt Zele ustvarjata umet-
nino. Dobra umetnost in dobra industrija Zele lahko ustvarita tisto, kar v
kulturnem smislu razumemo kot film. Tudi pesem je lahko umetnost ali obrt:
primerjajmo samo PreSernovo :Slovo od mladostic in povpreéno besedilo za
popevko s podobno osnovno mislijo. Se ve¢: tudi v pesmi, ki nastaja iz umet-
nifkega stremljenja, imamo opravka z ustvarjajoéim duhom, ki hoée izraziti
dozivetje, in s snovjo, iz katere obrtno oblikujemo: %e tako plemenito Eustvo
lahko rodi docela povpreéno pesem, ¢e se pesniku snov — beseda kot izrazno
sredstvo — izmika in upira. Dobra ideja, umetniski navdih iz mocnega custva,
pa slaba tehni¢na izvedba — rodijo slabo pesem. Ta problem imenujejo naj-
ve¢ji mojstri: bistvo dobre obrti v umetnosti. Veliki Hokusai je skromno izra-
c¢unal, da bo pri stodesetem letu svoje starosti naposled le potegnil — ¢isto,
lepo ¢rto. Balzac imenuje genialnost: 90 %, obrti in 10 % talenta. Tu bi bilo torej
90 % obrti in 10 % umetnosti. In to bi Sele skupaj ustvarjalo dobro umetnost,
Rojstvo filmskega oblikovanja nam je Se tako blizu. da se tezko odloéimo gledati
nanj, kakor da je to samo ena izmed umetnostnih panog (ki pa ima seveda tudi
svoj upravi¢eni neumetniski pendant — zabavni film).

Ne sme nas presenetiti, ¢e so rezultati neke manjse, slabo izvedene ankete
(prim. Ljubljanski dneonik, 27. marca 1962) takile: anketiranci so postavili na
prvo mesto filmske kriminalke, na drugo zabavni film, na tretje zgodovinski
§pektakel, na Cetrto glasbeni film, na peto psiholoiki, na Zesto kavbojski in na
skromno sedmo mesto (z dvajsetino glasov) filme s sodobno tematiko. Ne sme
nas presenetiti tudi izjava nekega anketiranca (ki ni osamljena): ¢e je kritika
negativna, grem film gledat. Tudi znac¢k »Rad imam Elvisa« bi bilo veé kakor
znack »Rad imam Ludwiga«. Vsega tega smo si precej krivi sami: zakaj nismo
izvedli ankete drugace? Zakaj nismo postavili dveh vpradanj: »Kakine zabavne
filme gledate najraje?« — in: yKaksne umetniske filme cenite najbolj?« In zakaj
filmski recenzent ni obravnaval zabavnih filmov posebej, umetnigkih pa posebej?
Potem bi se mu ne zgodila ta nevie¢nost. Popolna zmeda nastane, kadar kritiki
z istimi merili obravnavajo filme z docela razli¢nimi intencijami (zabavni film
— in umetniski film). VpraSajmo utrujenega ¢loveka po delu, kaj hoce gledati:
veselo opereto ali tezko dramo — potem pa po odgovoru sodimo njegov okus!
Veasih se ¢loveku zazdi, kakor bi se vsi trudili éimbolj zamotati vpraZanja.
Treba pa si je vpraSanja razmejiti: posebej je treba govoriti o upravicenosti
zabavnih zanrov, posebej o koristnosti posameznih tovrstnih izdelkov — in po-
sebej o plazi, ki skusa zadusiti umetniSko delo. Ce umski delavec pred spanjem
bere kriminalko ali poslusa lahko glasbo, s tem 3e ni receno, da »sovrazi
Ludwiga«. Ce bi pa naSe zalozbe skusale opustiti izdajanje umetniske proze
zaradi povpraSevanja po zabavnem romanu, bi postalo to druZbeni problem.
Ce v filmski proizvodnji nekateri ljudje neradi sliSijo besedo sumetnost: —
potem postaja to nevarno za podobo nase kinematografije. Potem je treba o tem
spregovoriti. In &e neko podjetje odliéno zasluzi z vrsto filmov tipa »I like
Elvis« — &eprav globoko pod nivojem »Elvisac — in se smeje podjetju. ki je
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napravilo drugo vrsto filmov tipa >I like Ludwig« — pa ostalo brez materialnih
sredstev za nadaljevanje dela, potem (fe je :Ludwige seveda pravi) se je treba
zamisliti — in o tem spregovoriti — spregovoriti o (morda nehoteni) stimulaciji
sbernstajnovitine« namre¢. In — o materialnem zastraSevanju podjetij, pri
katerih bi prevladoval umetniski program. Vsa visoka kultura in umetniika
nadela namred pri najboljii volji ne pomagajo pri ustvaritvi filma, ¢e ni sred-
stev, to se pravi precejinjih desetin milijonov. (Povpre¢na cena jugoslovanskega
filma je 90 milijonov — kar pomeni Stiridesetmilijonski presezek realnega elko-
nomskega potenciala posameznega filma!) Poglejmo si podatke v referatu gene-
ralnega direktorja naSega podjetja za snemanje [ilmov: podjetje je prejelo
70 % vseh nagrad v puljski areni in 100 % nagrad Zirije kritikov — zraven pa
ostalo paralizirano z izgubo 170 do 180 milijonov. Podjetje. ki izdeluje zelo
kritizirane komedije tipa »Skupno stanovanje:, pa je v istem ¢asu prejelo
105 milijonov republiske dotacije in 200 milijonov kredita (po navedbah Zdru-
zenja filmskih proizvajalcev v Beogradu). Poleg tega naval cenenih in super-
komercializiranih filmov omenjenega tipa spreminja razmerja izplaédil iz CFF
(Centralnega filmskega fonda) ¢edalje ob¢utneje v fkodo filmov z umetniSkimi
pretenzijami. Postavlja se torej zelo resno vprafanje, kaj ukreniti, da bi CFF
s komercialnim delovanjem svojega mehanizma v pravilnem sorazmerju upo-
Steval filme z umetnitko tendenco in resne filmske eksperimente. Nafo filmsko
publicistiko je treba opozoriti, da so predlogi za refilne ukrepe, toda treba jih
je vsestransko podpreti: poveanje CFF (tudi pri decentralizaciji, ki je na
obzorju), ustvaritev fonda za regres, moZnost dotacij republike in drugih javnih
instifucij — in za stimulacijo umetniske kvalitete filma: umetniskemu filmu
prioriteta v dodeljevanju dohodkov iz CFF in regresa (po razli¢nih kljuéih ude-
lezbe), posebne umetnitke nagrade iz zveznih, republiskih in drugih virov,
namembne dotacije, druge prednosti (n.pr. vefje premije na izvoz, velja ude-
lezba pri devizah, prioriteta pri dodeljevanju deviz za nakup traku in tehnike,
kadar gre za umetniski film).

Predvsem pa je treba pristati na ugotovitev, da je ta problem res vro¢. In
da je torej treba iskati refitev.

Ce retemo »Bergmanov filme ali »Hitchcockov filme, ne smemo pozabiti
na to, da je bil reziser filma v Sirokem smislu pravzaprav duhovni vodja in
kapitan mos$tva, ki je s skupnim delom pod njegovim vodstvom in po njegovi
zamisli ustvarilo film. Kaj pa Michelangelove velike skulpture? Zasnova, vodstvo
dela in fina izdelava — to je bilo mjegovo delo, v Sirfem smislu pa je bil
vodja mostva, ki je izvedlo skulpturo. Ce bi bili uenci. asistenti, prenasalei,
klesarji, pomoc¢niki klesarjev, da, celo teZaki, ki so name3¢ali kamnite bloke,
neusirezni in neprofesionalni — bi izvedba ne uspela. In material? Neustrezen
material bi lahko onemogoé¢il celo najboljfo kiparjevo zamisel.

Film na podlagi umetnifkega stremljenja je mnajbolj kolektivno umetnigko
delo vseh Casov. Zato nosi v tej svoji specifi¢nosti tudi najbolj komplicirano
problematiko koordinacije vseh sodelujo¢ih sil — in hkrati najzanimivej$o. Ker
pa je umetnigki film tudi najbolj mnoZi¢na panoga umetnosti, je njegova usoda
posebno odvisna od najSirSega sodelovanja pri obravnavi aktualne problematike,
ki jo nosi njegova ves Cas nastajajofa teorija in vsiljuje njegova ustaljena
praksa.
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Film je izSel iz fotografije in iz gledalis¢a — iz obeh panog pa je prinesel
njih specifi¢ne prednosti, pa tudi slabosti.

1z fotografije je prinesel film veliko prednosti: sugestivno iluzijo resniénosti,
In slabost: posnemanje resni¢nosti s tehnié¢nimi sredstvi brez udelezbe ¢loveskega
duha, Umetnigki film se zaéne tam. kjer so prednosti fotografije uporabljene
kot sredstvo, slabosti pa odstranjene ali zmanjfane na minimum, se pravi —
kjer cloveski duh zaéne urejevati elemente v organizem visje vrste. V umet-
niskem filmu ¢immanj posnemamo dano in ¢imbelj kombiniramo dane elemente
v novo realnost. Kakor je bila prva risba ¢loveka tehni¢ni doseZek, je bil prvi
film majhen tehni¢ni ¢udez.

Do uvedbe zvoka je imel film pa¢ zvezo s praviri gledaliske dejavnosti
(sen¢ni teater, pantomima itd.). Rojstvo in prva rast filma padata v ¢as, ko je
gledalisfe dozivelo Zivahne reforme. Gledaliski igralec je Ze nehal govoriti v
dvorano (filmski igralec ne bo gledal v kamero). Gledaliski igralec je zacel
ziveti na odru kot ¢lovek — ne veé kot lutka (filmski igralec bo skusal biti
ziv ¢lovek v Zivem okolju). Ta plod gledalitkega naturalizma se bo v filmu
povezal z iznajdbami simbolizma, ki je izvedel revolucijo zoper naturalizem.
Simbolizem bo ostal mo¢an element tako imenovanega filmskega jezika. Proti
koncu stoletja je Lugné-Poe ugasil v gledaligki dvorani lu¢ (film gledamo samo
v temnih dvoranah). Gledalitka teorija gibanja (Appia. Craig itd.) se bo posebno
razvila v »moving picturesc. Pri filmu se bo uveljavil princip reZiserja —
diktatorja (kot ga je razvil Stanislavski) — toda Zal brez skrbi za igralcevo
etiko, te tako pomembne komponente sistema Stanislavskega. Zamisel reZiserja
— diktatorja se bo pri filmu razrastla v princip reziserja — popolnega avtorja,
kakor so ga pri gledali¢u skuSali uvesti nekateri reformatorji (Appia, Craig,
Meyerhold, Evreinov, Tairov). Problem sinteze umetnostnih elementov, ki v
koordinaciji ustvarjajo novo vejo umetnosti (knjizevnost, slikarstvo, arhitektura,
kostumografija, glasba, igra, ples, pantomima — pod reziserjevo taktirko) bo
ostal v naéelu odprt — in se bo refeval od primera do primera posebej. Enako
problem filmskega sloga. V filmu so danes zastopane vse moZne umetnostne
smeri druga ob drugi: romantika in naturalizem, simbolizem in verizem, sur-
realizem in neorealizem, impresionizem in socialisticni realizem — &e bi pri-
merjali z gledalis¢em. bi lahko rekli: v filmu se pojavijajo vsi gledaliski slogi
zadnjih sfo lef, Lahko bi rekli ge ve¢: v filmu se hkrati pojavljajo vse krize in
zmage gledaliséa zadnjih sto let.

Pri vsaki umetnosti sodelujejo, poenostavljeno povedano, trije faktorji:
razum, ¢ustvo in delo. Ce bi hoteli napraviti primero: glava, srce in roke. Tudi
pri filmski umetnosti. Ce eden faktorjev odpade ali pa atrofira, umetnina ni
celovita.

Primeri: Se tako iskreno umetnisko ¢usivo — in dobra tehni¢na izvedba —
brez premisljene dramaturgije dasta slab izdelek. Se tako premisljena drama-
turgija in dobra tehnika — brez umetnifkega hotenja in navdiha — zgolj indu-
strijski izdelek. Dobro miselno vodstvo in izvirno umetni§ko ¢ustvo — pa slaba
tehni¢na izvedba: neuspeh. Tako je tudi v slikarstvu, v glasbi. v vseh umetniskih
vejah. Predvsem pa v filmu, ki je komplicirano kolektivno delo, pri katerem
odlo¢a o kvaliteti harmonicnost zgornjih elementov — in da doseZemo to har-
moniénost, je potrebna ¢imvedja uglaSenost sodelavcev. Slaba kamera lahko
zniZa kvalitetnost filma (po mnenju nekaterih ustvarjalcev) za 15 do 20 %
(in ved).
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Problem dobrih pogojev za realizacijo umetniskega filma je problem prave
atmosfere, ki si jo ustvarijo glavni sodelavci in jo prenesejo na celotno filmsko
ekipo. Seveda je atmosfera filmske ustvarjalnosti direktno odvisna od sploine
kulturne atmosfere. Toda tu bi segli predaleé. Odgovornoest do dela, delovni
elan, ima skrivnostno psiholoiko potezo. da namre¢ nikdar ne obstane na isti
ravni, temveé je v stalni rasti ali upadanju. Giblje se pa na lestvici od umet-
nitke fanati®nosti do zasluzkarskega cinizma.

Notranji elementi hotenja, ki nas vodi do ustvaritve umetniskega filma, se
gibljejo po razli¢nih lestvicah, od katerih ima vsaka svoje skrajnosti: od domi-
selnosti (invencije) do togosti (neinventivnosti), od naprednosti (v idejnem,
psiholoskem, slogovnem in tehni¢nem smislu) do zastarelosti in stereotipnosti.
od nonkonformizma do konformizma.

Idejno in umetniko potencialni material za temelj filma — prava izbira
ljudi za realizacijo — harmoni¢nost notranjih in zunanjih elementov, ki so
potrebni za izdelavo filma — in prava ustvarjalna atmosfera: to je Sele pogoj
za zaletek dela — in e pri tem izpolnjenem pogoju je moznost, da film ne uspe,
da iz neznanih vzrokov ne zadene v Zzivec, kajti vsak film je tveganje, loterija. ..
v tem je usodnost in éar filmske ustvarjalnosti.

RazpoloZenje filmskih sodelaveev je seveda odvisno od raznoterih faktor-
jev: eden od njih je — posebna sposobnost glavnih ustvarjalcev (ali reZiserja-
avtorja) kakega filma: koliko znajo in morejo zbuditi potrebno razpoloZenje
v sodelaveih — in koliko se to razpoloZenje prenaSa v &irino, do najneznat-
nejiih sodelaveev. Majhna primerjava z gledali3é¢em: vsi plodni vzgoni v gle-
daliski ustvarjalnosti so nastali zmeraj, kadar so vodilne osebnosti znale
zbuditi v vseh sodelaveih razpoloZenje velike predanosti in vere v pomemb-
nost podviga. Seveda so gledali§ka gibanja vzklila normalno iz ozke povezave
gledaliskih ljudi in pisateljev, na primer Meyerhold, Copeau. Pito#ff, karte-
listi, Vilar. Pri filmu je tak pojav zelo redek (na primer E.Kazan — T. Wil-
liams). O odnosu med filmskim reziserjem in filmskim pisateljem bomo
spregovorili podrobneje kasneje.

Resnica pa je tudi: da ni mogoe dose¢i tega plodnega razpoloZenja. ¢e
nivo sodelaveev ne dosega potrebne visine. Tonski mojster, ki nima glasbeno
formiranega okusa. tudi pri najboljsi volji ne more dati tistega, kar je filmu
neogibno potrebno. Snemalec brez likovne izobrazbe ne more plodno sodelo-
vati pri kompoziciji slike. Seveda tudi odli¢en arhitekt ali priznan glasbenik
— brez strokovnega filmskega znanja — ne moreta prispevati po svoji strani
adekvatnega deleza k filmu. Pri vseh glavnih sodelaveih je nujna splofna
kulturna omika, poleg tega razgledanost po umetnostnih podroéjih, ki so
blizu njih panogi filmskega dela. Sele ko so podani ti pogoji, lahko govorimo
o tehni¢ni usposobljenosti. In narobe: sam umetnigki nivo — brez specifi¢nega
strokovnega znanja — ne zadoica.

Pri prehodu na kontinuirano filmsko proizvodnjo se odpirajo ta vpra-
Sanja z vedjo ostrino, pa tudi z veéjo upravi¢enostjo, kakor v fasu, ko smo
snemali 1, 2 filma letno.

Kaj torej tvori ustvarjalno atmosfero pri snemanju filma? Umetnisko
dozivetje glavnih ustvarjalcev, navduSenje reZiserja za scenarijsko osnovo,
za delo, ki je v nacrtu. Sposobnost glavnih ustvarjalcev, predvsem reZiserja,
da to navduSenje (kot napetost) prenese na glavne sodelavee, na igralce, na
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direktorja fotografije, scenografa, komponista itd. — pa celo na organi-
zacijski sektor. Sposobnost teh sodelavcev, da prenesejo vnemo na sodelavce
v Sirino, na mojstre osvetljave, zvoka in celo na docela tehni¢no osebje.
Sposobnost sodelaveev, da sami dojamejo idejno bistvo. barvo in slog dela,
ki je pred njimi. Zaupanje vseh, vsakega v svoji panogi. v svoje sile — pa
tudi v tehniéne aparate kot take.

Mojstri se ne rodijo. ReZiserji in scenaristi najmanj. To je vpraSanje
dolgotrajnega dela in posebne nadarjenosti. Pri kolektivnem delu pa se po-
kaZe potreba po Se enem mojstrstvu, po Se enem talentu: znati prenesti svoje
dozivetje na sodelavee. Seveda ni mogoée sejati semena na skalo. Kdor jemlje
svoje delo pri filmu uradnifko, pomeni veliko oviro za ustvaritev potrebnega
vzdu$ja. Enako, ¢eprav morda razumljivejSo oviro pomeni sodelavee, ki sicer
tehni¢no do neke mere obvlada svoj sektor, ima nekaj prakse — ostaja pa
docela v okviru svojega tehnifnega opravila in se ne skuSa ali ne more
vzdigniti do Sirfega gledanja, ker — iz kakrsnih koli razlogov — ne razvija
svoje izobrazbe, si ne skuSa pridobiti omike iz umetnostnih strok, ki so nje-
govemu delovnemu sektorju blizu. Torej: razpoloZenje je treba ustvariti in
vzdrzevati — in sodelavei morajo biti sprejemljivi zanj.

Dober film ne more nastati slu¢ajno. Dober film je produkt ugodno
spletajo¢ih se silnie, ki jih navajamo zgoraj. Zato lahko mirno prerokujemo
slab8i uspeh delu, kjer Ze vnaprej manjka ena od nujnih silnic. Vnaprej
pristajati na pomanjkljivosti (ki se v delu Se stalno veajo in Sirijo) je
— milo redeno — slepota.

Oglejmo si vprasanje tehni¢ne zmogljivosti. Vzemimo teoreti¢no: dober
scenarij, dobra rezija, dobra igra — pa zelo slaba tehni¢na zmogljivost —
neuspeh filma je zagotovljen. Posebno danes, ko je gledalec Ze navajen na
formalno brezhibne filme velikih produkcij. In dalje: dobra osnova, dobra
izdelava, celo visoka tehni¢na zmogljivost — pa nevesino delo laboratorijev —
neuspeh. Filmska kopija je lahko kljub izvrstnemu delu ekipe neuporabna,
prezgana. Uni¢ena sta delo in denar. Toda $¢ nekaj drugega je unieno:
morala filmskega delavea. Ce namreé visi filmskim delaveem nad glavo Damo-
klov meé¢ slabe tehniéne obdelave, se jih pola%ta nekaks$na grenka vdanost
v usodo.

Primer: ReZiser, scenarist, igralec in vsak soustvarjalec filma bi moral
verjeti, da bo film lahko tekmoval kjerkoli na svetu, ¢e bo res uspel. To vliva
filmskemu delaveu plemenito ambicijo, delati kolikor se da najbolje. Ce Ze
vnaprej misli, da bo zaradi nekih neogibnih slabosti tekmoval samo interno,
v drzavni ali celo republiski produkeiji, se je s tem Ze odpovedal tisti ambiciji,
ki dviga lokalne produkcije v svelovno filmsko areno. Demoralizacija, ki
sledi iz tehni¢nih neuspehov, je lahko pogubna tudi za razpoloZenje, ki smo
ga zgoraj opisali.

Nujno je, da se tudi s to problematiko seznani najsire filmsko ob¢instvo.
Kaj nam pomagajo Se tako velika filmska stremljenja, ¢e v tehniki neupra-
vi¢eno in po nepotrebnem zaostajamo? In &e iz dneva v dan med seboj po-
grevamo iste probleme, ne da bi poiskali in na8li naéin, kako postopoma
odpraviti pomanjkljivosti, od katerih so nekatere v danaSnjem razvoju Ze
docela nedopustne.

629



Seveda je treba loéiti slaba sredstva od skromnih sredstev. Za umetnisko
kvaliteto filma niso neogibna hollywoodska tehni¢na sredstva. Neorealisti so
ustvarjali filme z minimalnim aparatom, toda ta je bil res na vidini: tako
osvetljava, tako ton, tako laboratorij.

Slab film je najdraZji. Veliko denarja, toliko milijonov, da bi se zgrozili,
&e bi jih sedteli,* smo vrgli v slabe filme — in to v filme, pri katerih je bilo
mogode predvidevati neuspeh. Nimamo pa denarja za tehniéne osnove, ki bi
pomenile izdatek, recimo, pol slabega filma. Kamere so zastarele in izrabljene.
Tonski prepisi dostikrat neadekvatni. Nezadostna je tehniéna kontrola pri
obdelavah kopije. Vsako delo se za¢ne v strahu pred mrtvim strojem. Vecno
trepetanje — ali ne bo kamera zafela praskati? Ali bodo svitki traku enake
obéutljivosti? Ali bo doma izdelana rear-projekcija dala potrebno sliko? Ali
ne bo v laboratoriju trak pofkodovan?

NaSa kinematografija tekmuje s svetovno v neenaki handicap dirki: ne
moremo izdelati najnavadnejSih trikov: mudciti se moramo skoraj kakor brata
Lumiére in vsak dan sproti izumljati tisto, kar je v svetu &isto navadno, usta-
ljeno delo.

Tako se nam dogaja, da iz vseh naStetih vzrokov pri slabem poteku dela
in neuspehu valimo krivdo z ramen na ramena. Oblikovalci krive laboratorij,
laboratorij oblikovalce, naposled najdemo greinega kozla v strojih in ma-
terialu. Seveda: gre za velike vsote. TeZko se je potrkati po prsih. S svojim
delom ne moremo biti zadovoljni. Nobenih razlogov ni za samozadovoljstvo.
Res je in srefa je, da smo pokazali nekaj uspehov. Toda to je Sele mali prvi
korak. Pribiti pa je treba: ne raziskujemo dovolj, kje so vzroki dobrega ali
slabega dela in izdelave. Nekega dne bomo prisiljeni poiskati te vzroke —
zakaj ne éimprej?

Velikokrat naletimo na preveé¢ blagozveneée nadelnosti — premalo pa
uveljavljamo energi¢ne praktitne ukrepe. Tmamo potencialno energijo za
vstop v svetovno filmsko areno. Kje je krivda, da se nam ta vstop ves ¢as
odmika? Krivdo nosimo vsi: zato se vsi pozanimajmo za rastofe probleme
nasega filma, za razvijajoCe se bolezni, ki najedajo korenine mlade kinema-
tografije.

Publiki neopazen, v filmskem delu pa vpliven je tudi nezdravi anta-
gonizem med podjetji za snemanje filmov in drustvi filmskih delaveev. Pod-
jetja delajo, druStva vegetirajo. Z redkimi izjemami drZi pravilo: filmski
delavei, ki delajo, ne hodijo v drustvo. Najaktivnejsi filmski oblikovalci se
zadrzujejo v svojem zapriem delovnem krogu. Podjetja greSe v smislu indu-
strializacije in komercializacije, drustva filmskih delavcev v smislu cehovske
prakti¢nosti in ¢italniSkega leporedja. Podjetja obravnavajo predvsem pro-
bleme svoje materialne eksistence, Druitva diskutirajo o stanovskih potrebah.
Diskusije o vro¢ih bistvenih problemih kinematografije so izgnane v zasebne
druzbe filmskih oblikovalcev, ki ii¢ejo pot iz zmede.

Pri kontinuirani produkeciji je vsekakor normalno oblikovanje najraz-
liénejsih filmskih Zanrov. Toda pri razrastu sbernStajnovifinec me moremc
mimo problema kvarjenja morale filmskega delavea. Nikomur ni mogode

* Ce smo omenili, da ima slovensko podjetje 180 milijonov izgube —
omenimo 3e, da so podjetja, ki so zapravila ¢ez milijardo.
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otitati koruptivnosti, ¢e v boju za kruh da svoj talent v najem. Vendar po-
stane to vpraSanje zelo vrofe, kadar skufamo presaditi istega filmskega de-
lavea iz atmosfere zasluZzkarstva v atmosfero umetniske vneme. S tega aspekta
pa nenadoma preraste vprafanje filmske plaze v vpraSanje vzgoje filmskih
kadrov.

(Konec prihodnjié)

OB ROBU KULTURNE VSAKDANJOSTI
(Konec)

Beno Zupan¢ic

8. F. Joliot-Curie o znanstvenem raziskovanju in se kaj

Ta zapisek nima namena, obravnavati celotno posthumno knjigo* izbranih
spisov slovitega raziskovalca, ki ji je uvod napisal prijatelj in poznavalec
njegovega dela, angleSki profesor J. D. Bernal, ampak samo pokramljati ob
sestavku z naslovom Recherche fondamentale et recherche appliquée — po-
svefen je organizaciji raziskovalnega dela in je nastal kot odgovor na neko
anketo leta 1954.

Ravno ta tekst pa me je spodbudil k pisanju zato, ker se je ob njem mogoce
ustaviti ob nekaterih aktualnih vpraSanjih raziskovalnega dela tudi pri nas,
upostevajoé seveda — kolikor je mogote — razmere, v kakrinih je nastal nje-
gov spis, oziroma razmere, v kakrsnih se enaki problemi pri nas nakazujejo
podobno ali tudi popolnoma drugace.

Piséeva pozornost je v tem sestavku posveena najpoprej vrstam znan-
stvenega raziskovanja, kakr$ne pozna po organizaciji in po vsebini troje.

Osnoona raziskovanja. Omejena so preteZno na univerze oziroma na nji-
hove institute. Oznacuje jih predvsem to, da niso narotena, da teko brez kaksne
vnaprejSnje ideje o uporabnosti eventualnih izsledkov in da se rezultati v glav-
nem objavljajo v znanstvenem ¢asopisju. Véasih se sicer med raziskovanjem
samim porodi zamisel o prakti¢ni uporabi izsledka, vendar mora tak izsledek
po navadi Se v aplikativne raziskave, da bi lahko postal uporabljiv za pro-
izvodnjo.

Aplikationa raziskovanja. Njihova osnovna poteza je ta, da nastajajo za-
radi dolocenih potreb ali nalog, da so tako reko¢ narocena oziroma omejena
z nekaterimi pogoji (Cas raziskovanja, industrijske moZnosti, cene, aplikacije
za potrebe razliénih industrij ipd.), torej vsestransko odvisna.

Industrijska raziskovanja. Njihova naloga je, uvajati znanstvene izsledke
v neposredno proizvodnjo, izbirati in preskufati kakovost materiala oziroma
proizvodov itd. Znacilno zanje je, da so zelo obcutljiva, veckrat dolgotrajna,
uspe$na pa samo takrat, kadar so v rokah strokovnjakov z bogatimi izkuSnjami
v proizvodnji.

Ko navede hkrati za vse tri vrste raziskovanj primere iz kemije, zakljuéi
z mislijo, da je med vsemi tremi potrebna povezanost — zlasti med zadnjima
dvema, saj je njih delo lahko tudi usklajeno ali celo skupno. Taka povezanost

t Textes choisis, Editions sociales, Pariz 1959.
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smoderenc, >polnoletens, sharmoniéen« in e druge imenitno zveneée pridevnike.
Gre pa za to, kakfna je vsebina, ne le zven.

NaSa druba Zrtvuje izredno mnogo za razvoj znanosti, visokega Solstva,
vije izobrazbe mnoZic, znanstvenega raziskovanja itd. Eden izmed atributov
demokrati¢ne socialisti¢ne druzbe, brez katerega ni njenega pomembnega mesta
v svetu, je harmonicen razvoj vseh teh podrocij. Toda ta sredstva so omejena,
zlasti, ker smo majhna dezela. Gre za to, kako bomo z njimi najracio-
nalneje gospodarili, tudi pri knjigah in revijah. To pa Se ne pomeni,
da smo .protikulturniki®, .komercialisti’, .biznismeni’ itd. Saj je tudi vsota sub-
vencij za vse to omejena in ena sama. Racionalno gospodarjenje pomeni ne-
dvomno pomo¢ najnujnejSim nalogam znanstvenega razvoja. V usklajevanju
kulturnega in gospodarskega momenta je principialna prednost nafe druZbe
pred zahodom, ki ne postavlja meja komercializaciji, in vzhodom, ki od zgoraj
dirigira ves razvoj in zapostavlja raéun ter potrebe in Zelje ¢itateljev.

Zakaj se zaostrujejo vsa ta vpraSanja prav danes? Nove mere v nafem
gospodarstvu, vedji poudarek na racionalni proizvodnji, ¢imhitrejie obradanje
vlozenih sredstev, omejevanje kreditov itd. so prisilile zaloZbe kot gospodarska
podjetja, da omejujejo svoje zaloge in da gospodarijo ¢imracionalneje. Treba
je temeljiteje usklajevati gospodarski rafun in interese kulturnega razvoja,
naklade nekaterih strokovnih revij njihovi dejanski prodaji, ki je konstantna
kolikor je to le mogofe. Moznosti za to so. Ko so zalozbe hotele prilagoditi
iz leta v lefo, so naletele véasih na odpor in pritisk. Toda vrnitve nazaj na
staro ni.

(Se bo nadaljevalo)

O PROBLEMATIKI SLOVENSKEGA FILMA

(Konec)

Vitomil Zupan

Nasi resni filmski publicistiki nikakor ne moremo ofitati pasivnosti ali
popustljivosti v stalis¢ih do obravnavanih problemov, v kolikor jih seveda
pozna. Lahko pa obZalujemo, da je ravno v tej fazi razvoja premalo sistema-
ti¢na in konkretna in da se je razbila v nekoliko skrikov vpijoega v puscavie.
Principialno pogtena in borbena kritika ve¢inoma ne prinaSa velikih koristi
zaradi premajhne informiranosti in odlotno preveé platonskega odnosa do
filmske prakse. Filmska publicistika ni dolzna samo od primera do primera
obravnavati aktualno problematiko, temveé bi se morala tudi analitiéno spu-
§Cati v globine problemov, v vzroke in posledice slabega ali dobrega dela, raz-
¢lenjevati pogoje za delo na primerni vidini, dajati pobudo za iskanje boljsih
nacinov, za premostitev maferialnih in umetniskih tezav — in ne naposled —
tudi nakazovati pot naSega filma v splofnem razvoju slovenskega in jugoslovan-
skega kulturnega poslanstva.

Casopisna filmska recenzija (z nekaj solidnimi izjemami) deli medvedje
usluge nasi kinematografiji. Ne skuSa se pozanimati za organizirana strem-
ljenja kinematografije, temveé se hoe postaviti izven njih in nadnje. Ve¢inoma
ne razlotuje Zanrov pa tudi linij filmskega sooblikovanja ne (ne lo¢i prispevka
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rezije, scenarija, igre, kamere itd.). Posamezne recenzije istega filmskega dela
so si Cesto v diametralnem nasprotju v ocenah (posebno igre; dogaja se, da
ocenjujejo igro, kakor bi ne imela zveze z rezijo ipd.). Nestrokovnost »Custvu-
joc¢ihe recenzij pa je natanko tisto, kar pri Ze tako zakasnelem oblikovanju
nasega filmskega obé&instva najmanj potrebujemo. Ce bi delali filmski ljudje
filme s tako majhnim ¢utom za odgovornost in s tako pi¢lim znanjem, kakor
zadiha véasih iz nekaterih €asopisnih iu radijskih recenzij po drZavi, bi se nam
vsa kinematografija Ze davno sesula v prah. Ker v sMati¢ku« i8¢ejo »Hamletae,
se jim dogaja to, da rece kinoobiskovalec: »Film trgajo, pojdimo v kino.« Kine-
matogralija ima od neresnega ocenjevanja Skodo, filmski delavec pa nobene
opore v delu, ker bi moral najprej poutiti tistega, v katerega recenzijah naj bi
iskal pouka. In e ena tipi¢nost: neznanje se rado skriva za pretirano, navi-
dezno ostrino in za visoko skepso.

S filmskimi kadri (ustvarjalei in tehniki-soustvarjalei) se priblizujemo meji
med lokalno in mednarodno kinematografijo. Potencialna energija za ta prehod
trepeta v [ilmskil ljudeh — in vendar ne moremo predreti »zidus. Nekaj vzro-
kov smo skuSali navesti. A zavedati se moramo e naslednjega, lahko bi rekli,
usodnega dejstva: vsaka pot. ki naj pomeni kozmopolifski, internacionalisticni
prodor v spetovno areno, je onaprej zgresena. Vstop v svetovni filmski prostor je
moZen samo po poti specifi¢nosti neke nacionalne kulture. V tem smislu je zelo
poulen primer nasega prvega nobelovea Andriéa. Pogledati skozi neki film, ki
ga vite v kateremkoli mestu sveta — v psiho in materialne stvarnost naroda, ki
je film ustvaril: to je velika stvar. Mehika se nam je razkrila skozi film. Poljsko
in Svedsko smo spoznali skozi prizmo poljskega in Svedskega filma. Res je, da
je idejno programska politika nagih podjetij za snemanje filmov vecidel slu¢ajna
in togo konformistiéna. Res je pa tudi, da oblikovalei neprestano nasedajo tej
ne-programski ne-politiki. Konformistiéna »pridnost« hodi pa¢ po poti najmanj-
Sega odpora, brez (veganja pa so psa pozitipna presenecenja Ze vnaprej iz-
kljucena.

Znan beograjski kritik je v Casopisu sDanase zapisal: »Problem jugoslo-
vanske kinematografije je v dejstvu, da je sama sebi problem: ker je, prvié,
brez problemov, in, drugi¢ ker se ukvarja s psevdoproblemi.c In dalje: »...ne
skrivajte cloveka v plasce iluzij, dajte nam Ze enkrat resnic¢en film — dokument
o nas samih.¢

V nobeni umetnosti (kljub slepilnemu videzu) ni prodrl noben sam, osam-
ljen ustvarjalec — ki bi vzklil kakor cvetlica v puScavi. Zmeraj je zrastel iz
neke plodne atmosfere. Posebno je to vprafanje zaostreno pri umetnostni panogi,
kjer igra tako vazno vlogo kolektivno delo. Sam se v filmu ne more nihée
prebiti. Tudi noben posamezen film ne. Zato so vsa vpraSanja vzpona ali padca
sivar vseh prizadetih. UmetniSko delo je lahko uspelo ali nenspelo: ne more pa
biti uspelega umetnifkega dela, ki bi nastalo slu¢ajno, na dobro srefo, mimo
izrazitega hotenja. Zavedati se hotenja: to je umetniska condifio sine qua non!
Sele iz jasnosti hotenja nastajajo vse druge jasnosti, ki lahko ustvarijo slogovno
¢ist, idejno ¢vrst in tehnitno neoporecen film. Pri nas v veéini primerov v osnovi
manjka to hotenje. Zato se tudi upraviéeno sprafujemo o slogu posameznih films
:skih reziserjev — in o slogu slovenskega in jugoslovanskega filma sploh.

Kje se u¢imo: Prvi¢: pri oblikovanju filmov doma.

Drugié: pri gledanju tujih oblikovalcev, kadar gremo v tujino.

Tretji¢: pri gledanju tujih oblikovalcev, kadar pridejo delat k nam.
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Res pozitivne rezultate nam je prinesla samo fofka ena. V tujini nismo
prisli na pravi kraj ne k pravim ljudem ali pa ne za dovolj ¢asa. Naravnost
problemati¢na pa je bila toc¢ka tri. Veéina koprodukeij je nastala po nerazum-
ljiivem kljuéu. K nam so prihajali pustolovei. $pekulanti ali pa docela povpreéni
filmski lIjudje. (Redke so ¢astne izjeme: sKrvava pote, »Poslednji moste, »:Ogradac
itd.). Ali pa so prisli znani reziserji in »z levo roko« napravili povprecen film.
Redke so bile tudi koprodukcije, ki so vsaj finan¢no uspele. Najveckrat smo
doziveli najprej finanéni polom, potem Zkodo na ugledu in — last not least —
Se nekaj slabSega: kvarjenje okusa in umetnifke morale naih filmskih delavcev.
Sodelovali smo 2z raznimi bednimi zasluZkarskimi tujimi producenti — iz raz-
logov kvalitete pa odklonili sodelovanje n.pr. pri italijanskem filmu Velika
vojna — ko pa je film priSel v naSe kinematografe, smo mu zapeli slavospev.
Problem koprodukeij je bil posebno koéljiv v €asu premajhne zaposlenosti
tilmskih delaveev pri domacem filmu. Ce danes pogledamo nazaj, se nam zazdi
prav ¢udno, da smo se v vsej tej koprodukeijski in usluZnostni poplavi do zdaj
reSevali brez vidnejiih poskodb.

Kadar se filmski delavec zaveruje samo v kruhodajalca-producenta. pro-
ducent v kruhodajalca-publiko. se kritika odvrne v paradiZ teorije, publika
pa sledi svojemu nagonu. Danasnji boj za obstanek umetnifkega filma v ofen-
zivi sbernStajnoviéine« (ki je nagla posledica preusmeritve kinematografije v
komercialna izhodis¢a), je tragi¢no padel ravno v fazo razvoja, ko je filinski
delavec refeval problem vere v lastne sile. Publika je 7e :prijemalac na domadi
umetniski film. Notranje sile domac¢e kinematografije so se spros¢ale — in v to
je udarila komercializacija, ki terja obéuine koncesije kvaliteti — in takoj nova
nevera. Ce bi bili s tem stanjem zadovoljni. bi lahko v najblizjem &asu pri¢a-
kovali najvegjo krizo jugoslovanskega filma od njegovih zaetkov. Toda ne
smemo podcenjevati pozitivnih prizadevanj, da bi do krize ne priglo. Ta priza-
devanja se sicer kaZejo v mifljenju nekaterih filmskih oblikovalcev in filmskih
publicistov — toda za njimi stoji — upajmo vsaj — vse. kar lahko imenujemo
druzbeno pozitivne sile. Potrebna bi bila reorganizacija kinematografije, ki v
danem polozaju podlega povprefnemu okusa publike (beri: kinoobiskovalcev).
Velikanski aparat nafe kinematografije skuSa hoditi po potih najmanjiega od-
pora — in se s tem vnaprej odpoveduje ciljem, zaradi katerih je nastal. Eko-
nomski sistem pa skuSa — naravno — ¢imbolj izkljuéiti tveganje — izvirnim,
nonkonformisti¢nim iskanjem so s tem izpodrezane korenine. Cireulus viliosus
konservativne usodnosti uni¢uje prvinski ¢ar izumevanja in Zive ustvarjalnosti.
V igranem filmu vlada tihi strah pred ¢lovekom in sram pred problemom v
njem. Ta ¢udna Custva izhajajo Se iz povojnega filma, ki je kazal ¢rno-bele
¢loveske like, ¢rni je mneclovek (n. pr. sovraznik, okupator) in beli —
¢lovek (n.pr. junak). V :civilnems filmu je ostal samo :belic ¢lovek — ¢esto
s pomanjkanjem plasti¢nosti. Potem mu ne verjamemo, dolgo¢asi nas, jezimo se,
zalujemo. Zivljenje je skopljeno elementa Zivljenjske strasti, — estefski element
sam pa v svelu velikih sodobnil nasprotij in notranjih premikov v duSevnosti
deluje prazno. Oblikovalci s slabotnejSo umetnisko potenco se tako in tako nagi-
bajo k neproblemati¢nosti. k zivljenjskemu kvietizmu in k sentimentalni iluziji.
Lkonomska vodila kinematografije v tej zvezi stimulirajo pavialnost in neproble-
mati¢nost zgodb in izvedb z geslom o pocenitvi filma, o zanesljivosti plasiranja
in — z lovom na kinoobiskovalee (ne: publiko). Zato smo v na%fem filmu sra-
mezljivi pred so€lovekom, delamo z njim v debelih rokavicah, polakiramo mu
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naravo, sfriziramo njegove kontakte z okolico, nadenemo mu masko fipa —
in tako nam velikokrat izpade anemic¢en homunkulus brez vroée Zivljenske
strasti in svobodne volje — in s tem delamo bona fide krivico zivemu socloveku.
Ce njegove negativne strani niso temne, temveé kvedjemu sive — potem tudi
bele strani niso bele — temve¢ sivkaste. Zivljenjskim nasprotjem in celo absur-
dom obrusimo konice. Hribe zmanjSamo, doline zasujemo — in se ¢udimo. da je
po takem ierenu voZnja brez posebnih pretresov. Podeenjujemo tudi Zeljo na-
Sega obcinstva po podobi Zivega, resni¢nega domadega ¢loveka v naSem [ilmu.
Edino v dokumentarnem filmu o naravi gledamo divjo pesem o Zivljenju —
ker nas pred Zivaljo (kaco, ribo, ptico) ne obhaja srameZljivost. Trditi je mo-
gote — ne da bi pokazali na vse vzroke — da nacelno iifemo teme, ki ne bodo
segle v globine problemov ¢loveka in druzbe. Ne pozabimo pa. da vsak dan
gledamo v kinematografil tuje filme, ki sugestivno govore mnoZzicam — tudi
nasim mnozicam! — o problemih sodobnega sveta. In pri nekaterih filmih, ki
so nas prevzeli, vzdihnemo: »Pri nas bi bili tehini pomisleki zoper to predlogo,
Se preden bi sla v realizacijo.« Liki iz tujih filmov pa hodijo z nafimi ljudmi
potem po nafih ulicah brez pomislekov. In celo kritike so nadvse ugodne. Sedi
in razmisljaj, filmski Job!

Oglejmo si Se probleme posameznih deloonili panog v filmu. Res je. da
véasih govorimo o Bergmanovem filmu (in pozabimo na vse druge sodelavee),
o filmu Grete Garbo (in pozabimo, kdo je pisal in reZiral), o Hemingwayevem
filmu (pa pozabimo na reziserja in scenarisia), o Zavattinijevem filmu (pa
izpustimo reziserja in igralce) itd. Vendar pa velja danes v svetovnem filmu,
da je film reziserjev, se pravi, da je avtor filma reZiser (za razliko od gleda-
liskega dela, kjer je avtor — pisatelj). To je bilo Se bolj izrazito v dobi nemega
filma. Zvoéni film pa je prinesel dialog — in tako pritegnil k sodelovanju knji-
zevnost, Nastala je potreba po literarni predlogi — ta je rodila scenariste, sprva
kot reZiserjeve pomoc¢nike, dialogiste, kasneje kot samostojne scenariste in celo
pisce literarnih snemalnih knjig. Rodila se je cela plejada znamenitih scenari-
stov (n. pr. Hecht. Spaak, Zavattini, Chajewsky), rodil pa se je tudi antagonizem
med scenaristom in reziserjem v dosledno §kodo sodelovanja in v dosledno rezi-
serjevo zmago. Ben Hecht, najznamenitej8i ameriski scenarist, pravi, da lahko
od ve¢ kot sto filmov, posnetih po njegovih scenarijih, prizna za svoje kveéjemu
tri ali §tiri. Scenarist je postal nekako neogibno zlo. (Omenili smo Ze, da so bila
tudi v gledaliéu podobna stremljenja. Appia meni, da se gledaliski pisee
premalo identificira z odrsko podobo svojega dela. Gordon Craig bi najraje
pokazal pisatelju v gledalii¢u vrata. Pisatelji naj bi dajali le ideje, snov oziroma
naf¢rt za uprizoritev, ker ne pidejo iz gledaliskih potreb — temve¢ iz knjizevnih.
Tairov je bil mnenja, da besedilo v gledalis¢u ni prav ni¢ veéjega pomena kot
model za slikarja ali libreto za opero. Piscator pa piSe kar naravnost: ni¢ veé
ne bom sprejemal gledaliskih del. ¢e mi jih bodo prinesli v dokonéno napisanem
stanju. Zanimivo pravi Baty, da je reZiserjeva naloga, najti tisto, kar je izgubil
pesnik na poti od sanj do rokopisa.) Filmski reziserji so skusali ostati tudi po
nastanku zvoénega filma popolni avtorji svojega filma. Zato so si skugali pisati
scenarije sami ali pa z bolj ali manj brezimni sodelavei (n. pr. Chaplin, Berg-
man, De Sica itd.). Po tej poti je nastalo tudi veliko filmskih adaptacij proznih
in gledaligkih del. Kjer pa se je scenaristika razvila. je imela docela podrejen
polozaj. Vizualni del scenarija (video, t.j. opisni del scenarija) ima tako ali
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tako samo vrednost spremenljive reZijske opazke. Akusticni del (audeo, predvsem
dialog) pa je podvrZen najrazli¢nejSim spremembam in popravkom, ki veasih
popolnoma preobrazijo nastopajoce karakterje, da, celo z liki vred spremenijo
slogovno in idejno podobo dela. Scenarij nastane iz neke vizije filmskega pisa-
telja — podjetja in reziserji pa s predelavami velikokrat isti material preobli-
kujejo in mu dajo docela drugo podobo, ki véasih sploh nima veé zveze z
osnovno vizijo, zaradi katere je filmski pisatelj delo zacel. Tak polozaj seveda
za filmske pisce ni bil vzpodbuden. Ljudje z resni¢no ustvarjalnostjo so se pri
filmu pocutili omalovazevane,

Pri nas je scenaristika Sele v razvoju. Velinoma so scenaristi samoulki.
In pomisliti je treba. da formiranje filmskega pisatelja traja pri kontinuiranem
delu kak&nih deset let. Zato govorimo upravi¢eno o pomanjkanju zrelili scena-
rijev, ReZiserji, ki so si sami pisali scenarije (po vzgledu spopolnih avtorjeve),
povedini niso uspeli. To delikatno podrogje bi terjalo nepopisno skrbnost
podjetij pri vzgajanju in stimuliranju pisateljskih kadrov za film. Podjetja pa
imajo redko sama jasne poglede na problem scenaristike — in so razen tega
prepri¢ana, da bodo ustvarila dramaturike oddelke, ki bodo iz odkupljenih
idej, sinopsisov in scenarijev (skupaj z avtorji, brez njih, s pritegnitvijo drugih
piscey) izdelali z dolgotrajnimi adaptacijami primerne literarne snemalne
knjige. Kakor govorimo o svetem Birokraciju, bi lahko govorili o svefem Adap-
taciju kot patronu scenarijskih metamorfoz, ki so malokdaj uspeine. Redki so
— in zato tem bolj hvalevredni — primeri, da je podjetje omogocilo filmskemu
pisatelju. izoblikovati se v profesionalnega scenarista. Scenarij je razpet med
avtorja (ki v dolgotrajnih adaptacijah Cesto izgubi kriterije in prvinsko doZzi-
vetje prve zamisli svojega dela), dramaturske oddelke (ki imajo v&asih é&isto
drugaéno vizijo konéne oblike literarne predloge), proizvodni in komercialni
oddelek (ki Zeli &imvedjo uéinkovitost pri ¢immanjSih strofkih) in reziserja
(ki ima véasih ¢isto Eetrte predstave o realiziranem materialu). V vse to po-
seZzejo Se filmski svetl s svojimi posebnimi zahtevami in nasveti. In tako tece
oblikovanje scenarija véasih po razli¢nih tirih, ki nimajo pravih sti¢nih tock.
Znano dejstvo je, da iz slabe in heterogene scenarijske osnove ne more nastati
dober film (pa¢ pa da kaj lahko iz dobre scenarijske osnove nastane prav
povprecen film). Toda v izbirnih organilh moerajo delovati ljudje, ki imajo
strokovno usposobljenost za presojo, katera osnova je dobra ali slaba in zakaj.
Tu pa zadenemo ob vpraSanje odlocujo¢ih kadrov v filmu.

Reziserji povedini »if¢ejo scenarije. Prebirajo kupe arhivov scenarijskih
oddelkov podjetij — in se éudijo, kaj vse so kupila podjetja kot tekste, ki
naj imajo potencialno energijo za filmsko realizacijo. Iz arhivov ne bo zrastel
cudez. Reziserji »i§fejo scenaristes. Scenaristi se ne rode. Reziserji s sodelavei
zlagajo scenarije.

Ko je scenarij dobil nekako obliko, zactne podjetje misliti na realizacijo.
Vecidel je potem zelo malo ¢asa za dokonéno izdelavo — saj se po navadi mudi
podjetju v eksploatacijo filma ali na festival v Pulju.

V nenormalnem zZivljenju filmskega delavea (med blaznim éakanjem in
blaznim hitenjem, normalne sredine skoraj ni) se malokdo lahko upre nena-
ravnemu prehifevanju deloonih faz. Ljudje postanejo nervozni, delo povrino.
Tudi v tem je kvarjenje filmskega delavca. Kako n.pr. zahtevati od tonskega
mojsira visokovredno delo, ¢e mora zaradi dirke na festival delati nepretrgoma
in brez spanja 117 ur (>Trenutki odlotitve«).
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Reziserjem o¢itamo, da si niso pridobili izrazitega sloga. Toda vedeti
moramo, da vecina njihovega dela nastaja po liniji »rad bi delal: — ne pa po
liniji »rad bi delal fo in foc. Podjetja imajo scenarij — in is¢ejo reziserja. Ali:
podjetja imajo reZiserja — in i3¢ejo scenarij. Tako se najde reziser z enega
planeta s scenarijem, ki je z drugega planeta. Podjetje dobronamerno igra
vlogo zvodnika. In potem ves film spremlja prekletstvo slabega zadetka.

Nasi reziserji imajo povpreéno moZnost za priprave za film v Casu Sestih
mesecev, redkokdaj veé, kolikokrat manj. Za primerjavo poglejmo moZnosti
ruskih reZiserjev: tudi po veé let, &e je potrebno.

Snemalec slike (kamerman, direktor fotografije) je danes izpostavljen
vprasanju: ali je umetnik ali tehnik? Mislim, da je na to vprasanje samo en
odgovor: povejte mi, katerega snemalca mislite? Snemalec se nikakor ne more
razvijati brez kontinuiranega dela. Vidimo pa nekatere povprecne snemalce,
ki gredo iz filma v film, nekateri (ki so se izkazali za najboljSe v jugoslovan-
skem merilu) pa so ods8li iz kinematografije ali pa delajo samo tu in tam.
Vecina uspednih reZiserjev po svetu je vzgojila ob sebi snemalca, ki se je kot
sooblikovalec zrastel s smerjo reZiserjeve oblikovalnosti. Pri nas se sodelavei
sestavljajo v ekipe po nekakem fudnem nakljuéju, kakor se sestavljajo razno-
barvni kamenci v kaleidoskopu. Ni¢ ¢udnega ni, ¢ée reziser X zahteva od sne-

malca fisto, kar mu je reZiser Y prepovedal. In snemalec nehote — in brez
krivde kogar koli — zdrkne na nivo najete sile. Treba je samo $e nekoliko

razdrapane atmosfere v ekipl — pa imamo natanéno nasprotje tistega, kar bi
moralo biti.

Problem fonskega snemalca (tonskega mojstra) je posebno zapleten: film
se je pa¢ razvil iz nemega v zvoéni — in tako je Se danes podcenjevan
tehniéni in ustvarjalni razvoj zvoka. (Podoben proces nastane pri prehodu
s ¢rno-belega na barvni film! Problem dramaturgije barve!) Idealen potek bi
bil naslednji: zvok, ki je v osnovi predviden, zaZivi v reziserju — ta svoj
dozivljaj interpretira tonskemu snemalcu, v tem se mora poroditi adekvatno
ob¢utje, ki Zele lahko rodi pravo izvedbo. Toda pri nas je vefinoma tonski
mojster prepuSten samemu sebi. Izredno kratki termini za zvotno obdelavo
filma kaZejo nedopustno podcenjevanje zvokovnega sektorja — seveda na
ratun kvalitete dela. Kontinuirano delo 50 ur ne more biti kvaliteino. Razen
tega se veliko ukvarjamo s fotogeni¢nostjo igralcev — zelo malo pa pazimo na
njihovo fonogeni¢nost (glasovno primernost).

Filmskih scenografoo, profesionalistov, imamo malo. Od tod preobre-
menjenost nekaterih. Premajhna skrb podjetij za mlade kadre na tem pod-
ro¢ju daje delujodim scenografom moZnost shematiénosti in samovoljnosti.
Zaradi prepozne pritegnitve scenografa in naglih priprav je navadno prav
malo ¢asa za skice in za izdelavo. ReZiserji so deloma prehitro zadovoljni,
deloma pa morajo pod pritiskom rokov za realizacijo pristati tudi na stan-
dardne izvedbe. Arhitektura v naih filmih redkokdaj mo¢no in adekvatno
podpira celotno umetnifko zamisel filma. Prevladujejo solidne, konformne
scenerije. Trivialna scenografska reSitev pa lahko poSkoduje celotni Custveni
sprejem nekega prizora v filmu. (Ni slu¢aj, da je scenograf Christian Bérard
postal pojem, brez katerega si ne moremo zamisliti Jouvetovega teatra.)

Filmska glasba: Njena umetniska kvaliteta ima v filmu zelo relativna
merila. Dobra filmska glasba je lahko slaba glasba (v klasi¢nem smislu) in
cbratno, Umetniika kvaliteta filmske glasbe je odvisna od njenega prispevka
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k dolotenemu filmskemu izrazu. Ta prispevek je lahko pozitiven tudi, ¢e
glasba vsebuje elemente, ki so v klasi¢nem glasbenem smislu negativni (véasih
en sam ton). Skladatelj se mora privaditi disciplini filmske glasbe. Ni nujno,
da reziser pozna glasbo v tehni¢nem smislu, mora pa natantno vedeti, kaj
terja od nje v izraznem smislu. Porazdelitey glasbe v filmu predstavlja naj-
tezjo nalogo za skladatelja. Morda bi to lahko imenovali »formo« filmske
glasbe. Sodobna filmska glasba mora biti sestavni del zvo¢ne kulise in mora,
ée je poirebno, prevladovati v filmu, mora pa tudi zadoicati pravilom satmos-
ferne« funkcije ali biti postavljena med zvo¢ne efekte in dialog. Zelo vazno je
sodelovanje med skladateljem in tonskim mojstrom. Filmska partitura pred-
stavlja popolnoma specifi¢no vejo glasbenega ustvarjanja. njena realizacija
pa je v veliki meri odvisna od kvalitetne stopnje snemalnih naprav, kopiranja
zvoka in dobrega sodelovanja med skladateljem in snemalcem — tehnikom.
Ekspresivnost glasbe ima v filmu odloc¢ilno prednost pred raznimi zvoénimi
efekti in Sumi. Njen izrazni diapazon je neizérpen (izraza custva igralcey,
sugerira, kaj se bo zgodilo, kli¢e v spomin dogodke, ki so Ze minili itd.). Iz
vsega tega je razvidno, da je za filmskega komponista potrebno specifiéno
formiranje in ne samo — kakor pri nas véasih mislimo — umetniska kvaliteta.
Biti podrejen kot umetnik — hkrati pa dati iz sebe z vso poZrivovalnostjo
najboljde: to je redko zadovoljena zahteva. Na sploSno menijo (tudi tuji) stro-
kovnjaki, da je naSa filmska glasba dosegla visok nivo. Zal je e dale¢ ne
dosegajo drugi zvocni efekti in Sumi — vcasih filmsko glasbo naravnost raz-
dirajo. Tudi za filmsko glasho velja kot pravilo izredno kratek rok za izvedbo.

Zaradi sistemati¢nosti dodajmo fe kratek pogled na organizacijsko linijo
filma. Organizacija je skoraj zmeraj nafa slaba stran* Skoraj dosledno gre
organizatorjem najmanj za film in najbolj zase. Dogaja se. da se organizatorji
niti ne seznanijo docela z nalogo, ki je pred njimi, po izrazni liniji. Ceprav je
problematika od filma do filma drugacna. jo stereotipni organizator pojmuje
kot isto. Realizacija filma trpi zaradi nezveznosti med ustvarjalnim in organi-
zacijskim sektorjem. Torej spet: vpraganje kadrov.

Naposled — igralec, ta najteze izkuZani soustvarjalec filma, tolikokrat
zapeljani, razvajeni in spet razofarani otrok brez starfev, ki v prahn sanja
o slavi — pa mu redkokdo pomaga v labirintu filmskih modrosti. Spoetka
je gresil po gledaliskih nacelih — potem pa so gresili z njim po nacelil super-
lutke, ki naj bi sploh ne vedela. kaj oblikuje. Igralec s ceste, tkim. naturséik,
je ves v pri¢akovanju priletel k filmu, tam so ga naudili nekaj gibov in besed,
ki jim ni naSel zveze — potem pa je navadno priletel spet na cesto. Gledaliski
igralec pa se je skufal opreti na znanje, ki ga je prinesel iz gledalii¢a — kam
naj bi se tudi oprl? Potem so mu povedali, da mora gledali§ée pozabiti. Pozabil
ga je — in zaplaval. Sele po nekoliko filmih je morda odkril — da je uspel
ali pa propadel. Ni pa izvedel, zakaj. Vse okoli§¢ine kakor da so se zarotile
zoper enotnost njegovega lika kot igralske osebnosti. Tempo, slufajnosti, ne-
jasnost, hipne spremembe iz skrajnosti v skrajnost, muéno &akanje, pretirana
naglica in jovialno-banalni pogovori: vse to ga je zbegalo. Navajen na
sistemati¢no gledalitko delo je priletel v nerazumljive kolesje filma. Najprej
je moral umreti, potem se je loCil od Zene, naposled porocil. Vse z minimalno

* Vendar moramo zaradi pravi¢nosti pripomniti, da zna%a povprecna cena

slovenskega filma 60 milijonov. se pravi, da je za 30 milijonov niZja od
povprecne cene jugoslovanskega filma.
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razlago. Ker je malo casa. Zato je razumljivo, da je toliko uspednih igralcev
izrazilo svojo privrzenost gledalis¢u na prvem mestu. Nekateri pa so sploh
odsli od filma nazaj v varni pristan gledalis¢a. Stanislavski ni zaman poudarjal,
kako je treba paziti na etiéni lik igralca. Pri filmu to vprasanje sploh ni bile
postavljeno. Film je, zal, ve¢inoma podroéje razstreljepanja osebnosti.

Tudi problem jugoslovanske filmske publike ni razveseljiv. Splofna, sve-
tovna nervoza, psihoza materialnega standarda, pronicanje tehnokratizacije,
infekcije s sodobnimi boleznimi mes¢anstva. Prvi¢: lahko trdimo, da filmske
publike pravzaprav fe ni. Drugi¢: kolikor je. je skrajno heterogena (pred eno
publiko isti film uspe, pred drugo propade). Tretji¢: kulturna zavest ni dovolj
razvita. mamo mnoZice kinoobiskovalcev, filmske publike pa skorajda ne.

Za zakljuCek napravimo spet majhno primerjavo z gledalis¢em. Navedli
bomo nekaj momentov, ki so bili vazni za razvoj gledaliSke umetnosti. Film
nedvomuo ¢aka na reforme. Pred reformo pa je treba z vso ostrino postaviti
vprasanja in vodila. Morda bi bilo treba zaleti tam, kjer sta zacela Stani-
slapski in Danéenko v neki no¢i, dve leti pred koncem stoletja: skupno sta
protestirala zoper manire gledaliSkega sistema, zoper teatralnost. zoper laZni
deklamatorski patos, zoper nadine gledaliSkega izzivljanja za kulisami in na
odru. zoper sistem zvezd, ki je lvaril celotnost ansambla, in zoper tedauji
neznacilni repertoar golih nakljudij.

Treba je postaviti nacela tudi za filmski razvoj. Dobro si je prebrati
besede, ki jih je zapisal Copeau tik pred prvo svetovno vojno: sBrezmejna
(gledalitka) industrializacija iz dneva v dan na einiden nacin poniZuje nase
gledalis¢e in odvraca od njega izobraZeno obéinstvo. Gledaliita se je polastila
pescica veseljakov, ki jih placujejo trgovei brez sramu: povsod, celo tam. kjer
bi morala znamenita tradicija ohraniti nekakino dostojnost. vlada duh glu-
magtva, Spekulacije in nizkotnosti. Okus ob¢insiva je vse bolj in bolj izgubljen.
To nas jezi in zaradi tega se dvigamo.«

Treba je zavzeti stalis¢e do sbernStajnovicines tudi v nafem filmu.

Leta 1926 so zapisali kartelisti: NaSa skupna volja je: Zrtvovati Zivljenje
nadi umetnosti, gojiti spodtovanje do gledalii¢a in odpor do komercializiranih
gledalis¢ ... Kaurtelisti so postavili svoj globinski program. Treba je sedi »
globino tudi v nafem filmu.

Leto 1933: V boju zoper komercializirana gledalis¢a je Gareia Lorea usta-
navljal sgledaliske kKlube:. potujoce univerzitetno gledalisée »La Barracca« in
tako postavljal temelje nove gledaliSke organizacije v Spaniji, ki je rastla
v najtrdnej§i zvezi z novo gledaliko ustvarjalnostjo v knjizevnosti.

Treba je seci v §irino tudi v vzgoji filmskega obé&instva in razmisliti o
organizaciji filmskega dela.

Pri obravnavi sodobne filmske problematike nam ti podatki lahke vzbudijo
marsikatero misel. posebno v ¢asu. ko je tudi gledalii¢e v stagnaciji.

- 835



