evropsko zakonodajo in prilagojen slovenskim specifikam

¢ avdio-vizualno podrocje je podrocje, kjer morajo kinema-
tografski, televizijski in drugi avdio-vizualni sistemi, ob upo-
Stevanju razlocevalnih potez, svoje delovanje usmerjati v
ucinkovito povezovanje in nadgrajevanje, pa brez krizanja
interesnih sfer in monopolisti¢nih tezenj

* eden izmed temeljnih nosilcev sofinanciranja nacionalne-
ga avdio-vizualnega programa je prav gotovo Filmski sklad
RS, ki pa se mora predelati v Sklad za avdio-vizualne umet-
nosti (ali avdio-vizualne programe) RS in izdelati ¢imbolj
transparentna, demokrati¢na in elasticna pravila delovanja
» neodvisni producenti kot glavni akterji pri realizaciji na-
cionalnega avdio-vizualnega programa morajo prevzeti vec-
jo materialno in moralno odgovornost, iz bolj ali manj ko-
rektnih izvajalcev se morajo profilirati v kreativne proizva-
jalce — vsekakor pa je potrebno natanc¢neje definirati status
ali razlicne statuse neodvisnih producentov

e NN Senise

Posebno poglavije pa predstavlja vsekakor zelo zaskrbljujoce
dejstvo, da se pri nas $ele v zacetku tretjega tisocletja skusa
oblikovati mreza art-kinematografov s Kinodvorom na celu
in da e vedno nimamo katedre za teorijo in zgodovino filma
oziroma katedre za avdio-vizualne medije na Filozofski fa-
kulteti.

Kako naj se potem artikulira in udejanja filmska oziroma
avdio-vizualna kultura?.

viado skafar

19. STOLETJE

Ko bo neko¢ tisti popotnik skozi ¢as pregledoval programe
slovenskega ministrstva za kulturo in njihove placilne sez-
name z letnicami 2000 in naprej, se bo za hip zmedel. Tam
bo namrec¢ mrgolelo bogatih postavk za kulturo, ki po izkus-
njah in tudi vseh primerjalnih kriterijih v ta ¢as niso vec
sodile, vsaj ne v tak$ni meri. Cudno, si bo mrmral, gledali-
§ce, opera, klasicni koncert, gledalisce, knjiga, balet, gledali-
8¢e ..., pa nekaj drzavnih proslav letno in prej ko slej tudi
film, potem pa spet gledalisce, opera.

“Teatralicna drZava v digitalni dobi,” se bo ob tej kuriozni ugo-
tovitvi namuznil popotnik.

Mikroanaliza bo zmedo $e dopolnila: v gledalis¢ih malomes-
¢anska klasika z enimi in istimi ljudmi v zasedbah glavnih
vlog (zadaj pa nepregledne mnozice redno vzdrzevanih sta-
tistov), podalpska opera s podobno usmeritvijo in blagajnis-
ko pezo, zelezni repertoarji klasi¢nih koncertov in knjiznih
programov ... Predpostavke in orodja, na katerih bo temeljil
obrazec raziskave, se bodo izkazala za neuporabna.

“Kako naj s tem merim prelom v 21. stoletje?” bo naposled obu-
pal popotnik celo nad programskimi smernicami za tedanjo
bodoc¢nost in vso dokumentacijo vrgel v kosaro za seboj. Do
vrha bo Ze polna in na njej bo pisalo: 19. stoletje. .

majda Sirca

SLIKA - OKVIR - POGLED

SLIKA

“Strah vas je, da ne boste zmogli naenkrat povedati vsega velike-
ga, dokoncnega, edinega in hkrati obcega,” mi je sindrom slo-
venskega filma - v maniri pljuni istini v o¢i — neko¢ tolmacil
bosanski nadrealist: ¢es da je kljucéni problem slovenskih av-
torjev tesnoba, ki izhaja iz njihovih (pre)redkih ustvarjalnih
moznosti. “Takrat pa, ko so jim dane,” je trdil, “Zelijo izbruhati
vse, kar se jim je nakopicilo, in vse, kar mislijo, da vedo. Ob tem
pa pozabijo na to, kar so nasanjali, kar je kljub majhnosti veliko,
kar je kljub dramaticnosti preprosto in kar je kljub hladnosti
toplo.”

Vem, referiral je na artizem tistega tipa, ki ne pomeni le
presezka, s katerim se producira uzitek v gledanju in spoz-
navanju - temvec na artizem v smislu posiljeno umetnega,
kréevitega in manieristicnega.

In prav na tej ravni, torej na sestopu iz vzvisenega v nepo-
srednejsi nagovor, se je v zadnjem desetletju v slovenskem
filmu zgodila pomembna sprememba. Zna biti, da je rezul-
tat zgoraj navedene teze, po kateri je popustila temeljna na-
petost avtorjev, ki so se vrgli v materializacije svojih misli
brez dolgotrajnih predhodnih dvomov in strahov o tem, ali
je npr. preprosta zgodba o $truci kruha, ki se zadrzi v gostil-
ni, namesto da bi pravocasno prisla na mizo, dovolj legitim-
na in sporocilna za slovenskega gledalca, ki poka od usodnih
vprasanj nacionalnega pomena. Vsi ti filmi, ki smo jih v zad-
njih letih posvojili - od Hocevarjevih fantov, ki kar nekaj
bluzijo po poletni Ljubljani, Sterkove mladezi, ki je kot labo-
ratorijski vzorec potisnjena pod mikroskop vsakdanjosti, do
Lapajnetovega ljubim-sovrazim para, ki ni ni¢ drugacen od
nasega lastnega dvoma ... Vsi ti filmi enostavno ne resujejo
sveta na nacin, kot ga je slovenski film potihoma - pogosto
pa prevec naglas - Zelel v resnici resevati.

OKVIR

Ce za lo¢nico nasega pogleda vzamemo drzavotvorno leto
1991, smo pri Anzlovarjevi Babici, ki gre na jug in pri spre-
membah, ki so se zacele z retroavantgardnim pogledom.
Babica je smiselno rehabilitirala ime Frantiska Capa, ki je
nekoc¢ davno, ko je bil smeh stvar privilegirancev, slovensko
resnobnost zrahljal z brezhibno dopadljivostjo. To, da smo
Slovenci Anzlovarjevo komedijo o ekscentricni babici z vso
legitimnostjo vzeli za-res, predvsem pa za obiska nujen film,
gre pripisati tudi dejstvu, da je Anzlovar prelomil utecene
produkcijske poti in da so lahkotnost zgodbe potrdili tujci
(Japonci). Slovenec bo namre¢ vedno rad priznal besedo
drugega, cetudi bi sicer vanjo dvomil. Resda je pri filmu, ko
gre za tujce, véasih dvom upravicen, previdnost pa nujna -
kar je kasneje na Cigankinih oceh izkusil prav Anzlovar sam,
ko ga je zmlela ameri$ka produkcijska masinerija, od katere
se je treznil kar nekaj let. Pravzaprav ne povsem, saj je nje-
gov kasnejsi Poker odseval senc¢ne luci velemesta, po kate-
rem se pretakajo ¢udni ti¢i, zasvojeni pokerasi, manieristic-
ni filozofi in travmatizirani biri¢i. Anzlovar je vedno iniciral,
ne le provociral — v Pokru ne zgolj z digitalno kamero, ki je
razdevicila slovensko filmsko platno, temvec tudi s presez-
kom nam ne lastne in tudi nesprejemljive brutalnosti. Neka
shizofrenost je vela iz tega filma, ki ni bil ve¢ zmozen ulovi-
ti gledalstva nekdanje Babice: zgodila se mu je namrec cepi-
tev evro-ameriskega pogleda. Na eni strani je fréalo od trde-
ga nasilja, ki je bilo tam zaradi samega sebe, na drugi pa ga
je lepil na evro-misticizem, ki je medel gledal¢evo dojem-
ljivost. Casu razumljiva zmesnjava ob preseku tendenc obeh
kontinentov oziroma kultur in najava filmov, ki so po Pokru



lazje plasirali njegov negativ: popolnoma navadne, enostavne, vsakouliéne
zgodbe.
Da nam hazarderstvo ni povsem domace in da smo narod treznih, nerizic-
Nih in preprostih judi, pa je Ze na zacetku devetdesetih povedala Jurjase-
Vi¢eva Sréna dama, v kateri moz pri pokru zaigra svojo Zeno in s tem ze na
Samem zacetku spodnese vsako moznost identifikacije obcana, ki si leta
1991 ni upal pogledati niti v kavino usedlino, saj je bil zanj edini film tele-
Vizijski ekran s prizori pokopa Jugoslavije.
pr"=W’2’.3.p1'av je bil Sprajéev Felix edini eksplicitno interpretirani spomin na
tazpad jugoslovanske skupnosti. Na neki naéin je simbolno razpadel tudi
Sam. Simbolno zato, ker mu ni uspelo podaljiati produkcijskega vzorca, ki
Je bil do takrat veckrat ustaljena praksa filmskega snovanja. Ta je predpo-
Stavljala, da je mogoce film izpeljati, ¢etudi se v naértovanju zakalkuliras,
53] naj bi se pa¢ vedno nasel nekdo, ki mu srce in denarnica ne bi dopusti-
1"_3, da gre zaceto delo v ni¢ oziroma v bunker. Veckrat je bilo tako. Druga
SImbolnost tega projekta tici v tveganju lastnega (nepokritega) investiranja,
%‘i 8a do takrat Slovenija $e ni prav poznala - resnici na ljubo ga tudi kasne-
J€ ni nikoli prav dobro osvojila. Nedvomno je bil Sprajc #rtev obeh “simbol-
nih” razpadov sistema — tranzicije, ¢e hocete. Res ni imel srece s Sreckotom.
Hkrati pa je bil tudi eden zadnjih fanatikov, ki je verjel v skovano govorico
filmskih simbolov in v poslanstvo filma kot prevajalca subjektivno videne
“godovine. Nekaj podobnega je kasneje ponovil Mlakar z Mokusem, ki je
(skoraj) ravno tako kot Felix ostal obéinstvu tuj. Tako eden kot drugi nista
Vstopila v reden kinematografski obtok in se s tem mogoce celo izognila pre-
80ji, ki jima ne bi bila najbolj v prid. Ceravno se ni nihée pretirano ali sploh
VZnemirjal zaradi tistih filmov, ki jih ni nih¢e gledal, ne glede na to, da so s
tem, ko so sploh nastali, tudi precej stali. Jecarji, Zrakoplov, Triangel, Rabljeva
ﬁ'eska, Blues za Saro, Brezno ... so filmi devetdesetih, zaradi katerih je sloven-
ska kinematografija pridobivala etikete nekredibilne (umetniske) prakse in
Zaradi katerih bi moral biti odpoklican na odgovornost marsikdo, ki je v njih
Verjel. Toda odlogevalci so se obnasali, kot da se jih odlocanje prav ni¢ ne
tice, $e naprej so ohranjali pozicije, obraze pa prali s tem, da so krivili drza-
V‘?f ki jim ne da dovolj denarja - ne glede na to, da se tistega, ki so ga imeli,
Niso znali nadzorovati.

€ Zapre§ oci, lahko sanjas. Sanja svojo potlaceno realnost, ki ji vedno
botruje realnost nekoga drugega. Slakov film odseva realnost odstrte pretek-
0sti, v kateri $e bivajo nekoé zakrite resnice. Nekdanje likvidacije, dom-
Nevne obsodbe, nelojalnost oblasti ipd. postanejo elementi politicnega tri-
letrja, v katerega se vpne zgodba o Zenski Zelji. Tudi Radio.doc $e ¢rpa iz za-
Piskov novodobne zgodovine in jo hkrati - razéiséeno ali pa ne - tudi zapre.
P? vendar vrata ostanejo Se rahlo odprta teamu Mazzini-Podgorsek. V Slad-
k‘l_h Sanjah sta izhajala iz duha $estdesetih ali pa sedemdesetih nase nekda-
je domovine - torej iz éasa, ki je imel okus po prvem jeansu in kokti. To
S0 bile prikrito trpke sanje - tezko bi se jim reklo amaro ricordo (amarcord)
= Pa detudi prebujajoéi se tamali melje repo in krompir, gramofon, kot ob-
Jekt moznega okna v svet, pa se mu oddaljuje v obratnem sorazmerju z nje-
80vo Zeljo. Trpkost, ki v resnici krvavo reze (pedofilski ucitelj telovadbe, od-
lepliena mati, zatrte zelje), je namre¢ zmehcéana s predelanim pogledom v
Preteklost, kjer se nam dogodki - pa Cetudi e tako klavrni - potisnejo v ne-
%‘0 nujno sladkobo in milino. Mazzinijeva zgodba o slovenskem ¢rnem Petru
M Podgorgkova tekota - mogoce nekoliko preve¢ hladna - rezija sta nas
konsolidirali. Film se je obrnil k filmu samemu, spustil nas je v nedolZen
SPomin in v tisti svet, ki ga je Ze absolvirala skoraj vsaka kinematografija, ko
J& junaka polegla na introspekcijski kave.

OKVIR

Sredi devetdesetih se torej filmska Slovenija poslovi od preteklosti. Odcepi
S¢ od materije, ki je sicer lahko Zlahten okvir filmskih dedukcij. Zgodovino
Prepusti zgodovini sami. Je pa tudi res, da si je ni nikoli pretirano prilasc¢ala.
Obéi politieni in druzbeni utrip je Slovencem sredi devetdesetih usmerjal
Pogled v prihodnost in nas silil v soo&enje s svojo bodoénostjo, znotraj ka-
tere je enobejevstvo, informbirojevstvo in samoupravljalstvo izgubljalo po-
Membno referenéno todko. Pogledi na razgreti Balkan so bili boleéi in so
dVtomati¢no odpirali brazgotine nekdanjih samoumevnosti skupnega bivan-
Ja. Daljnogled se je torej vse bolj upiral v smer, ki je ostala edino mozna in

krati tudi nujna - proc od sprtosti juga, blizje k odprtosti severa.

\0Z se je dogajal z introspekcijo. Lahko rec¢emo, da celo s strahom - v ko-
likop ga beremo skozi Verbicevo Morano, ki se dobesedno potopi v sloven-
sko bit, v grozljivo gorsko fobi¢nost. Tam je polno ¢rnih luken;j, v katere
“ginevajo protagonisti, ne da bi vedeli, ali v njih padajo sami, ali jih tja kdo
Pariva - ali gre torej za avtodestrukcijo naroda, ki sam polaga roko nase, ali
Pa gre za destrukcijo ljudstva, ki mu nekdo drug snuje usodo.

Z 8 preteklostjo se je dogajal tudi s samoanalizo, ki je &la v smeri spreje-
Manja drugaénosti v nas samih - od Mlakarjevega Halgata do Stiglicevega
Thmﬂndmja. Od Pevceve Carmen do Robarjevega Striptiha. Prestrelili smo
SVoje vrste: v njih nasli Rome in jih vzpostavljali za svoje (Halgato). Sprejeli

smo lastno norost in v njej priznali svoje sanje (Tantandruj). Poiskali smo
svoje odpadnike in skozi njih priznali svoj egoizem (Carmen). Pogledali smo
v intime in potrdili svoje praznine (Striptih).

Ociscenje se je dogajalo s pomodjo drugaénih. S pomodjo tistih, ki lahko od
slehernika priskrbijo drugaéno zgodbo. Kosakov Outsider je kljub ze izzivete-
mu subkulturnemu trenutku, torej kljub zamiku pankovskega utripa, pre-
zivel prehod podzemlja na kinematografsko platno. Ne le prezivel, temvec
tudi dopustil mnozic¢no poistovetenje generacije, ki s tisto na filmu ni imela
ve¢ skupnih imenovalcev. In to zato, ker je dobesedno izvrgel outsiderje v
oznacevalni mlin, kjer je vsakdo imel svoj zakaj in svoj zato. Kjer so se dru-
gacnezi vzpostavili skozi sveoje razlike — od narodnostne, socialne, vrednos-
tne, do statusne in estetske. S tem filmom smo Slovenci spoétljivo pokopali
Tita in mu odgovarjali, zakaj je mladina naSe najvedje bogastvo.

Za Titovo sedmino je kasneje poskrbel Kosak z Zvenenjem v glavi - s filmom,
ki nas resda vmesca v jeklen socializem, a hkrati tudi v vse obée situacije
represivnega bivanja, podvojenega z zaporom in modelom klasi¢nega vzor-
ca, ki se vzpostavlja ob uporu in prevzemu oblasti.

POGLED

Zacele so nas gledati nezne, intimne, prav ni¢ vsevedne slike. Zacele so se
kazati vsakdanje tesnobe, ki so lahko moje ali tvoje, pa jih nisva ne jaz ne ti
izgovorila naglas. Mogoce kje v tisini, mogoce kje v blizini. Ekspres, ekspres
nam je dal odvezo za molk tistih stanj, o katerih se je zdelo, da so tako sta-
ticna, da ne prenesejo hitre voznje. Sterk nas je oskrbel z ambientalnim fil-
mom - s filmom, ki je zacel dotikati, subtilno namigovati, rahlo bozati, tipa-
je nakazovati in z minimalizmom tudi zapolnjevati. V kasnejsi Ljubljani so
mu subtilnosti spolzele iz Zelezniskih tirnic Ekspresa, a $e zmeraj je ostal v
ambientu - v tistem globalnem povzetku utripa ob prelomnici stoletja oziro-
ma tisocletja, ki ne nosi ve¢ ni¢esar - razen nica samega. V tej prazni luk-
nji, kjer ni strasti, ambicij in oziranj, je zgolj neki linearni tok, ki nese - ne
da bi se kdo v njem zelel kam zliti ali celo kaj zaliti. V leru, bi se lahko reklo.
A Burgerjeva voznja brez voznje ne izgoreva s kemijo, temveé vozi na trdo
gorivo. Voznja V leru je brez vzvratnega ogledala in brez ¢istih sprednjih $ip.
Je vskok v brezcasovno brezno nicesa in vsega. Je nakladanje situacij, ki bi
se Se vceraj zdele slovenskemu filmu absolutno nepomembne pogleda in
prisluha. A se zgodi uho in oko. Kajti navidezna neusodnost situacije nas po-
tisne v naravno poistovetenje, ki se zgodi tudi zaradi popolne interpretaci-
je. Tisto, kar je v tem filmu Sokiralo slovensko obéinstvo, je bilo namred
prav dejstvo, da je bilo subtilno prevarano. Film V leru namre¢ deluje kot
improvizacija, kot prosti tok, ki ga belezi skrita kamera, in kot splet, ki ga
ne vodi monumentalna rezija. In prav v tem je monumentalen.
Slovenskemu filmu zadnje etape so se zgodili igralci. Odpihnili so klenost,
izognili so se pomenljivosti, umaknili so globoke poglede in svojih izrekov
niso vec podajali s priznice: profesionalci, od Sugmana do Musevskega, od
Jonasa do Cerarjeve, in natursciki — od Cvitkovica do Magnifica.
Slovenskemu filmu zadnje etape se je zgodil humor. Odpihnil je kréevitost,
izognil se je iskanju konénosti, umaknil je globoke brazde in svoje resnice
ni ve¢ predaval s privzdignjenega odra. Kozoletov Stereotip je pljusk odmak-
njenega, a ne nujno ciniénega veselogovora, Porno film je nezateZzen pre-
vodnik tezavnostnih razmerij, Podgor§kovi Temni angeli usode so potenci-
rane in samoosmesujoce vice, Hocevarjevi fantje v Jebiga - kar so ... in pika.
Preden sem pristala na to, da mora biti tako, sem pol filma preZivela v
strahu, kdaj bo komu pocil film, kajti gledalca pa¢ vedno poganja pric¢ako-
vanje zaostritve, napetost pred konfliktom, strah pred dramo, kopic¢enje sto-
pnjevanja ..., a fantje, jebiga, ni¢: oni mirno dalje v svojih filigranskih mini-
aturkah! Razbesnijo te do smeha!

Slovenskemu filmu zadnje etape se je zgodila resnica. Odpihnila je vseve-
denje, vnesla je dvome, umaknila je pogrebno ¢rnino in priznala je male
ljudi. Resnica ni v bogu, zgodi se ¢loveku, pravi Cvitkovié, ko skvasi kruh in
zavre mleko v manj kot dvanajstih urah. Kvasi detajlno, vre na pritajenem
ognju. Zna gledati podrobnosti, ki jih projicira kot odsev zavozene kom-
pleksnosti, in zna zidati sekvence, kot da bi gradil ve¢nostne utrdbe. Dovolj
je, da poslje Musevskega v trgovino, kjer blagajni¢arka navrze sum, da je
kradel! En droben namig za vec¢no stigmo, en droben podatek za napoved
konca.

V Lapajnevem Selestenju so se akumulirali vsi gverilski prijemi zadnije slo-
venske etape: film, ki nastane v ilegali, film, ki nastane do zadnje pred-
podobe v glavi, film, ki nastane brez iniciatorskih Zzegnov zunanjih odloce-
valcev, in film, ki nastane tako, da velike stvari zgosti v malem.

Glede na to, da se je ta “gverilski” princip verificiral kot uspesna pot do
gledalca, bi bilo podcenjujoce teci, da so slovenski filmi zadnjega obdobja
preproste Studijske etide. So pomemben preizkus avtorjev, ko se spravljajo
na nadaljnjo pot, so pomemben preizkus za Sklad, ki se je kon¢no zagel
zavedati, da ne obstaja le en meter ..., in so pomemben preizkus gledalcev
in gledalk, ki so se prisiljeni upreti strahu pred slovenskim filmom. .
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