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V nasprotju s prej$njimi Ekranovimi jubilejnimi tevil-
kami, ki so rajsi namenile svoj prostor ozji filmski pro-
blematiki, je tokratna - namenjena dvajsetletnici iz-
hajanja revije - veliko bolj polna (morda prepolna) go-
vora o sami sebi. Ta obilica »avtorefleksije« je razvr-
SCena po raznih segmentih: filmska teorija in esejis-
tika, kritika, kinematografska politika, televizija, film-
ska vzgoja, »drugacne« oblike filmske produkcije in
oblikovanje revije. S problematiko filmske teorije in
esejistike v Ekranu se ukvarja obsezZen in tehten spis
Zdenka Vrdlovca »Branje Ekrana«, ki razclenjuje
glavne opore (zlasti André Bazin) in razseznosti do-
mace filmske misli v Sestdesetih letih in v prvi polovici
sedemdesetih let, ki jo opredeljujejo vplivi ontoloske
estetike in kriticen odnos do dogmati¢nih ideologij.
Prispevek Hrvoja Turkoviéa »Nova serija Ekrana« se
ukvarja z istim segmentom v zadnijih letnikih revije (po
letu 1976) s poudarkom na »politiki« prevajanja film-
ske teorije in poskusih konstituiranja novejse doma-
Ce filmsko-teoretske misli. Silvan Furlan v tekstu »O
Nekaterih vidikih kritiSkega pisanja« predvsem ugo-
tavlja, da je kritika nezadostno ali pomanijkljivo film-
sko-teoretska fundirana. S pregledom obravnavanja
organizacijskih in proizvodnih vprasanj slovenske ki-
nNematografije se ukvarja prispevek Sada Schrotta
»Ponavljanje znanega«. Tekst Bojana Kavéi¢a »Od
fllrpske do elektronske slike« tematizira dosedanje
pristope k televizijskemu mediju in ugotavlja, da je re-
Vija dovolj zgodaj zaznala narascajoéo moc televizije
med mnozi¢nimi obéili, da pa je v skromnem obsegu
televizijskih prispevkov dajala poudarek predvsem
estetskim vidikom in zanemarjala ideolosko in tehno-
Iosko problematiko televizije. Z vlogo filmske vzgoje v
reviji se ukvarja prispevek Mirjane Boréié »Razvijanje
dovzetnosti za filmsko sporoéanje «, Ekranovo sprem-
lianje »drugaénih« oblik filmske produkcije pa opisuje
Slobodan Valentingié v »Lovu na mamuta«. Majda
Sirca v tekstu »Crno-belo in v barvah« obravnava ob-

likovanje (odnos besedila in fotografije) ter sploh
spremembe vazualne podobe Ekrana.

Osnovni namen vseh teh prispevkov pa je bil: izslediti
problematiko, ki je zaposlovala Ekran od njegove us-
tanovitve pa do enoletne prekinitve (leta 1975) in de-
loma Se dlje (ker pac o lastni »zgodovini« nismo po-
klicani pisati sami), nadalje orisati pristop k tej pro-
blematiki in morebiti najti Se kaksne druge znaéilnos-
ti, kar vse naj bi bilo »dobicek«, ki naj bi si ga delili tudi
mi-sami — tako reko¢ »zgodovinski dobi¢ek« za nage
nadaljnje pisanje, ki bo zdaj, ko je »obremenjeno« z
refleksivno zavestjo, tezje spregledalo ali ponavljalo
to, kar je bilo v Ekranu ze odkrito in problematizirano.

Prispevkom ozjih sodelavcev sedanjega urednistva
pa se pridruzujejo Se pogledi slovenskih in jugoslo-
vanskih filmskih publicistov — Vladimirja Kocha, De-
jana Kosanovi¢a in Ranka Munitiéa - ki so vecinoma
aktivno sodelovali pri oblikovanju vsebinske podobe
Ekrana. Stevilka je obogatena s spominskim zapisom
prvega glavnega urednika Vitka Muska, o pomenu
Ekrana »nekoc« in »danes« ter e posebej o njego-
vem prizadevanju za afirmacijo t. i. novega jugoslo-
vanskega filma pa smo se pogovarijali s prvim odgo-
vornim in kasnejsim glavnim urednikom Tonijem Tr-
Sarjem. Ocitno prevlado prispevkov filmskih publicis-
tov in kritikov smo poskusali ublaziti z anketo med
slovenskimi in jugoslovanskimi filmskimi reziserji, z
zeljo, da bi nam posredovali svoje poglede na viogo
revije v kritiski refleksiji o domacem filmu. :
Skorajda polovico jubilejne Stevilke pa zajema bib-
liografija avtorjev ¢lankov, obravnavanih reziserjev in
filmov.

Menimo, da tudi ta statisticni pregled po svoje ilust-
rira Ekranove preokupacije in usmeritve, v prvi vrsti pa
je lahko koristen prirocnik vsem, ki se poklicno ali lju-
biteljsko ukvarjajo s filmom.

urednistvo
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Uvod

Revija za film in televizijo Ekran je doslej trikrat spregovorila o sami
sebi: prvi¢ ob svoji ustanovitvi oktobra 1962, ko jo je uvodna »be-
seda urednikov« (takrat dveh: glavnega urednika Vitka Muska in
odgovornega Tonija Trsarja) predstavila najprej kot naslednico
treh dotedanijih filmskih ¢asopisov (Filmski vestnik, Film in Filmski
razgledi) ter obenem v situaciji, ki je dolo¢ala njen nastanek - to je
po eni strani naras¢anje obiskov filmskih predstav (»Devetnajst
filmskih predstav na vsakega Slovenca letno«, kar je ze »stvarnost,
ki obvezuje«) in po drugi Siroka mreza filmskih klubov ter uvedba
rednega pouka o filmu v Sole. Ta »plodna tla, v katera Ekran poga-
nja svoje korenine,« so bila torej prvi kazalci nastajanja filmske kul-
ture, ki jo je »beseda urednikov« razumela v dvojnem pomenu: ne
samo kot »razvijanje umetniske stopnje filmske ustvarjalnosti«,
ampak tudi kot »razvijanje kulturnega potenciala najsirsega kroga
lijubiteljev filma, da bi srecanje s filmom ne bilo samo trenutek raz-
vedrila in zabave, temve¢ pomembno kulturno dozivetje, ki naj ¢lo-
veka osvesc¢a in notranje zadovoljuje«.

Temu razumevanju filmske kulture ne bi radi takoj pritaknili last-
nosti nekaksne slovenske posebnosti, saj je bilo za filmsko kulturo
v njenih mednarodnih okvirih znacilno, da se je razmejevala prav od
tistega »trenutka razvedrila in zabave«. Najboljsi dokaz bo pac

. ameriski primer; kot je znano, je zacetek filmske umetnosti (in z njo
kulture v odlikovanem pomenu) povezan z imenom Davida Warka
Griffitha, vendar tudi s pogoji in zahtevami same kinematografske
ekonomije, ceprav seveda to zveni kot blatenje magicne kreacije
napol miticnega kulturnega junaka. Tu se opiramo na studijo Toma
Gunninga »Style and Economic Background in Griffith's Biograph
Films«!, ki je pokazala, da je nastop Griffitha umeséen v korenite
premike v ameriski filmski industriji: leta 1908 se je ustanovila Mo-
tion Picture Patents Company (MPPC), ki je zdruzila vse veje film-
ske industrije v pridobitniski sistem ter zavladala nad vso filmsko
proizvodnjo in distribucijo. Tako je ta druzba vpeljala v filmsko in-
dustrijo obliko organizacije, ki je v ZDA vladala vse do 50. let; in
prav ta oblika oziroma konstituiranje centralizirane filmske proiz-
vodnije je, kot ugotavlja Gunning, veliko pomembnejse od dejstva,
da je MPPC kmalu propadla. Z ekonomsko stabilizacijo filmske in-
dustrije je bila namre¢ tudi povezana odlocitev, da je za njeno tr-
dnost treba doseci druzbeno upostevanje filma. Ta odlocitev se je
formulirala v retoriki, ki jo Gunning imenuje »snubljenje publike
srednjega razredac. In v prizadevanju, da bi film postal sprejemljiv
tudi za srednji razred, so sodelovali tudi prvi filmski ¢asopisi, kjer
so se vztrajno ponavljali izrazi: »vzgojno«, »pouéno« ali »moralna
lekcija« (morda bi morali prav tu iskati zametke filmske vzgoje). V
samem filmu pa je retorika snubljenja dosegla vpeljavo »narativne
strukture, ki se je navezovala na tradicijo burzoazne reprezentaci-
je«: gre za filme, posnete po znanih dramah, romanih ali pesnitvah,
medtem ko so bili pred letom 1908 prvotni viri za film vaudeville,
burleskni skeci ali popevke. Te oblike so poudarjale spektakelske
ucinke ali fiziéno dogajanje brez prave psiholoske motivacije, nove
pa so zahtevale tehnike, ki bi lahko artikulirale pripovedne elemen-
te in zapletle ob¢instvo v njihovo odvijanje. Ena najpomembnejsih
takih tehnik je ravno Griffithov izum - vzporedna montaza, ki »lomi
'‘naravno povezanost dejanj in dogajanja ter prav s tem daje cutiti
roko pripovedovalca, ki nas vodi od kraja do kraja in plete novo
kontinuiteto pripovedne logike«.?

Vecjo sorotnost z vlogo filmske kulture, kot so jo opisali v Ekranu,
pa bi lahko brzkone nasli pri Bela Balazsu, ki je zahtevo po. nujni
filmski izobrazbi celo zaostril v tezo, da je »teorija druzbeno najvaz-
nejse umetnosti*tudi najvaznejsa med umetnostnimi teorijami«.3

teorija

Branje Ekrana

Zdenko Vrdlovec

Ekran je ze s svojimi prvimi stevilkami dokazal, da steje k filmski
kulturi tudi teorijo, in to celo z namenom, da bi jo (teorijo namrec)
pripeljal ob bok ostalim humanisti¢nim vedam v slovenskem kultur-
nem prostoru. Dovolj dokazov je, da je bil ta prostor na to uho gluh;
toda, kot da bi se norceval iz samega sebe, je dopustil objavo (tj.
prevod) prav - a zato za dolgo ¢asa edine — Balazsove Filmske kul-
ture. In edino to bi bila »slovenska posebnost« v razumevanju film-
ske kulture.

V drugem zapisu o Ekranu — Muskovem ¢&lanku v jubilejni 50. ste-
vilki (1967) — zasledimo oceno, da je revija v svoji »prvi etapi na poti
uveljavljanja filmske in televizijske publicistike v nasem kulturnem
prostoru dosegla izreden uspeh«, ki ga potrjuje naklada 3000 izvo-
dov vsake stevilke. Ocena tudi ohranja razumevanje filmske kultu-
re v dvojnem pomenu ter tako ugotavlja, da je filmska publicistika
v Ekranu ustvarila »konkretne dosezke, ki se brez sramu lahko me-
rijo Z ostalimi rezultati celokupne slovenske filmske ustvarjalnosti
v tem obdobju«. Tej izjavi ne bi zeleli odreci strateskega pomena,
toda v kontekstu z neko drugo, skoraj analogno oziroma skovano
po hegeljanskem vzorcu in kasneje v Ekranu veckrat ponovljeno -
namrec to, da imamo taksno filmsko kritiko, kakrsno si zasluzi film-
ska produkcija — pa obenem kaze na dolo¢eno samorazumevanije
filmske publicistike in Se zlasti kritike. Kritika, ki »se meri« ob svo-
jem predmetu, dokazuje pa¢ samo to, da je od svojega predmeta
tudi odvisna. Odvisna v tem pomenu, da bi bila rada — kot ugotavlja
Pierre Macherey za literarno kritiko — avtorjev soudelezenec. Kot
sodnik umetnine pa bi bil kritik rad tudi njen gospodar, »ki bolje vidi
isto re¢, ki je avtor ne zna videti, in jo tudi pove, ¢e je ze ne napise,
to se pravi, Ce ze iz nje ne naredi umetnine, ker se mu pa¢ mudi,
da bi Sel naravnost, to je, ne da bi se mudil z realno produkcijo, k
bistvenemu.«* Ta oblika kritike poganja iz empiricne iluzije, ki ob-
ravnava umetnino kot empiricno danost oziroma kot podrocje, »ki
bi se mu rada pridruzila, da bi nasla njegovo resnico ter se naza-
dnje z njim zlila, ker sama ne bi ve¢ imela nobenega razloga za ob-
stoj«. Natanko isto velja tudi za filmsko kritiko, ki 0 sebi zatrjuje, da
sama ni ni¢ boljsa ali slabsa od svojega predmeta oziroma da mu
zeli biti enaka. To pa seveda pomeni, da problem kritike ni v iskanju
nekega »recepta« ali »magic¢nega kljuca«, ki bi ji odprl vrata v
umetnino, marvec v iskanju samega razloga za obstoj. Nasla bi ga
lahko le na nasprotnem bregu od tistega, kjer ga je zgubila: to se
pravi, ne v poskusu redukcionisticnega izrekanja istega, kar umet-
nina (ali flmsko delo) domnevno pove, marvec v konstituiranju dru-
gacénega, razlicnega diskurza - diskurza vednosti, kot ga imenuje
Macherey. Vednost vzpostavlja do predmeta neko razdaljo, locitev,
ki je ireduktibilna razlika med dvema diskurzoma, umetniskim in
kritiskim. In Sele z drugacno govorico bi lahko kritik pokazal na raz-
Eko v sgmem predmetu, na to, »kako je umetnina nekaj drugega,
ar je«.

Tretji govor o Ekranu ima Ze izrazito refleksivne poteze — gre za v
stoti (letnik 1971), torej drugi jubilejni stevilki ponatisnjeno poro-
¢ilo, ki ga je nekdaniji glavni urednik Toni Tr$ar prebral na zboru so-
delavcev konec leta 1969. V tem porocilu se ze govori 0 Ekranu v
lu¢i zgodovinskih faz oziroma treh obdobij: prvo je pa¢ obdobje

" konstituiranja revije, pa tudi profiliranja uredniske politike, ki je te-

meljila na »odprtosti«, tj., v pritegovanju »heterogenega skupa lju-,
di«, ker se je pokazalo, da »film v Sloveniji nima toliko privrzencev,
s katerimi bi lahko povsem fizicno racunale«.

Nekaj ve¢ pove o tem prvem obdobju opredelitev drugega, kjer je
orisano, kaj je to preseglo oziroma kako se je preusmerilo »od na-
menskosti, utilitarnosti k veéji polemicnosti«, Na to preusmeritev je
vplivalo po eni strani stanje v domaci filmski proizvodnji, po drugi
pa »konstantno nerazumevanje in konservativnost pri ocenjevanju
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filmskega dogajanja s strani dobrénega dela slovenske kulturne
Javnosti«. Revija se je tedaj odrekla »enciklopedicnosti«, tj. »pona-
tiskovanju tujega materiala«, ki ga je namenjala filmskim klubom in
vsem, ki jim je filmska kultura delovno podrocje, ter pricela objav-
liati domace sestavke, ki so odsevali »resni¢no stanje filmske misli
in filmske kulture nasploh v nasem prostorue«.

V tem drugem obdobiju bi torej revija dosegla »pravo stanje stvari«,
zato bi ga tukaj kazalo »uganiti«, tj. datirati: glede na to, da se pri-
Cne tretje obdobje z nastopom t. i. »novega jugoslovanskega filma«
(na puljskem festivalu leta 1967), se zdi, da obsega to drugo ob-
dobje priblizno dve leti (1965-66), ko sta Dusan Stojanovic in Vla-
d_a Petri¢ poskusala kriticno in teoretsko opredeliti pojav filma-res-
nice (s poudarkom na njegovi jugoslovanski varianti), ko je iz$la te-
matska Stevilka (37-38, 1966) o slovenskem povojnem filmu, ko je
ob koncu letnika 1964 uredni$tvo organiziralo okroglo mizo o Kri-
Zajevem filmu Zarota, ko je Janko Kos pisal o erotiki v slovenskem
filmu (ob primeru Kosmaceve Lucije) in Vitomil Zupan o problemih
Scenaristike.

Tretje obdobje (1967-69) je torej povezano z afirmacijo »novega
Jugoslovanskega filma« in prav prek tega fenomena tudi zaznamo-
vano s prispevki sodelavcev »zunaj filmskega, se pravi, dovolj stro-
kovno orientiranega kroga«, zato pa znotraj »idejnega pluralizmax,
ki so ga uveljavljali tudi v Ekranu. Ti sodelavci so bili: Andrej Inkret,
T_a_ras Kermauner, Janko Kos, Lado Kralj, Marjan Rozanc in Slavoj
:leek. V tem obdobju je bil Ekran poln spisov o vodilnih reziserjih
novega jugoslovanskega filma' (Makavejevu, Mimici, Pavlovi¢u,
Petrovicu in Djordjevicu), o slovenskem filmu (s poudarkom na
Hladniku in Klop&icu), o Zilnikovih Zgodnjih delih (gotovo najbolj
obravnavanem filmu, o katerem so pisali Marjan Rozanc, Rudi Se-
ligo, Rastko Moénik, Bogdan Tirnani¢ in kasneje e Taras Kermau-
TJE[); nadalje je zaznamovano s tematskimi Stevilkami o Godardu,
Ceskem filmu, jugoslovanskem dokumentarnem filmu, o televiziji in
erotiki, pa tudi z nekaj filmske teorije (Pasolini, Umberto Eco, Chris-
tian Metz, Dusan Stojanovic). Kot je videti iz Trsarjevega poroéila,
Pa se je »ideini pluralizem« v Ekranu nekako ujemal z zlomom vseh
dotedaj veljavnih estetskih norm v sodobnem filmu, toda ujemal ta-

0O, da so se »kriteriji pri vrednotenju zaceli spreminjati sele v tre-
nutku, ko je estetski in idejni val zajel tudi jugoslovanski film« (in
takrat, v letniku 1968, skoraj ni bilo zapisa o kak&nem tujem filmu).

Ponatisu Trsarjevega porogila je v stoti stevilki dodan Se pripis ta-
kratnega odgovornega urednika Denisa Poniza v ¢etrtem obdobju
Ekrana (1971-73), za katerega so razen naznanila o nekaterih no-
Vih rubrikah znagilne zlasti besede o finanénih tezavah. Te tezave
Pa so se ocitno vlekie se celi dve leti, dokler jih Vasko Pregelj v
uvodniku »Nocne misli« (§t. 120, 1974) ne oznadi kot »rabelj Ekra-
Na«. Potem je revija za eno leto prenehala izhajati.

Vsi zapisi o Ekranu so torej bolj ali manj priloznostni, in priloznosti,
0Ob katerih so nastali, so bile prej povod za govor o domaéem filmu,

Ot pa za metagovorico o reviji sami. Nikoli ni bila nobena &tevilka
1a_ko polna govora o sami sebi, kot je ta, ki je izkoristila novo jubi-
lejno priloznost in si privoscila narcisticni trenutek. Toda ta trenu-
tek ugodija lahko hitro skalijo tezave metagovorice (govora o Ekra-
nu F_‘:Ot govorici objektu), kolikor ta prepozna svojo nemoznost: ne-
Moznost, da bi zasedla samemu predmetu zunanjo pozicijo, zuna-
Nje stalisce 'univerzalne’ vednosti, ki bi odmerjala in primerjala po-
Mmene posameznih tekstov, ker je v vsako 'objektno’ govorico ze
VDI_Sar]a subjektivna pozicija izjavljanja. Ali drugace: ali lahko sploh

aJ reCemo o 'zgodovini' Ekrana, ne da bi v ta govor vsteli samega
sebe, se pravi, ne da bi iskali v predmetu prav to, kar smo ze nasli.
S tem seveda zgresimo sam predmet, toda pokazemo vsaj to, kar
Smo videli na ozadju nevidnega. Iz tega izhaja, da temu spisu ne
Preostane kaj ve¢ kot nekaj parcialnih posegov, ki se bodo posku-
sali pod videzom 'sistematizacije’ ali, danimo rajsi, 'problemskih
sklopov'; prebiti skoz tekste v Ekranu (vsaj tiste, ki predstavijajo
teoretske in esejisticne prispevke) ter se z njimi zaplesti v igro po-
Vezavy, razlik in odmikov.

André Bazin in moderni film

Prvi letnik Ekrana se priéne s portretnimi skicami treh reziserjev —

anuela, Antonionija in Stiglica, med katerimi pa dobi Antonioni
skoraj izjemno vlogo, ker je z njegovim imenom v veliki meri pove-
Zana anketa »Nova pota filma« (§t. 1), prevedena iz francoske re-
Vile Ginéma 62 (Zeprav to ni navedeno) in dopolnjena z domacimi
Prispevki. V tej anketi je namre¢ Antonioni omenjen kot »prvi pol«
ali vodilni predstavnik »ene izmed smeri« t. i. sodobnega ali moder-
Nega filma, ki je — ée navedemo opredelitev Marcela Martina —
"SkQF?J povsem ovrgel predstavo, spektakel, torej tisto, kar si je
tradlClona]ni film sposodil pri gledaliscu, ovrgel je gledaliske zako-
Ne, torej trdno grajeno zgodbo, zavozlano in zaprto, s premnogimi
g'alqgl, ki vodijo k nazornemu koncu«. Antonionijeva smer je — po

€ne Gilsonu — »film dedramatizacije, fenomenolo$kega realizma,
Opazovanjax«, ali - po Marcelu Martinu — »film, ki ne tezi toliko k te-
Mu, da bi nam povedal zgodbo, kot k temu, da bi nam prikazal razvoj
Nekega Stevila oseb«. Predstavnika druge smeri bi bila film-resnica
(cinéma-verite) in francoski novi val, ki mu je npr. Bostjan Hladnik

veliko bolj naklonjen kot Antonioniju: »Antonioni prestavlja svoje
junake kot Sahovske figure,« medtem ko je »glavna teznja novega
vala zelja po maksimalni iskrengsti njihovih oseb.«

Vprasanje modernega filma se je torej s posebnim poudarkom za-
stavilo v antonionijevski smeri filma, ki ne pripoveduje veé zgodbe;
treba pa je dodati, da se je zastavilo tako, da vsaj v tem prvem let-
niku revije ni pozabilo na §arm paradoksa. Kot primer bi lahko ra-
bila paralela dveh izjav: Antonionijeve, ki pravi »vazno je, da pove-
mo zgodbo s trdno in jasno zavestjo« (5t. 2), in Stigliceve: »Film ne
prenese narativnosti. To je zanj smrt. Izogibam se narativnosti. Rad
imam liriko« (§t. 3). Paradoks morda niti ni toliko v tem, da avtor, ki
se je drzal tradicije slovenske literature, govori besede »modernis-
ta« (sicer dovolj vprasljive, saj jih niti sam ni mislil v »modernisti¢-
neme« pomenu), kot v tem, da sam »modernist« spodbija »naéelo«
sodobnega filma in vra¢a odmev ugotovitvi, ki jo je ze leta 1939 za-
pisal André Malraux v vplivnem spisu »O psihologiji filma«
(prevedenem v 2. tevilki): »Film je postal pripoved in njegov pravi
tekmec ni ve¢ gledalis¢e, ampak roman. Film lahko pripoveduje
zgodbo in v tem je njegova moé.«

Ta odnos filma in pripovedi se nam pokaze v polni luci sele s pre-
skokom iz prvega v peti letnik (1967), ko v stevilki 43-44 naletimo
na razprave o modernem filmu in moderni literaturi, prevedene
(spet brez navedbe vira) iz Cahiers du cinéma (st. 185, 1966), kjer
so temo naslovili: »Film in roman — problemi pripovedi« (Film et ro-
man: problémes du récit). Da je ta preskok celo nujen, se pokaze
iz razprave Christiana Metza »Moderni film in narativnost«, ki se
navezuje prav na tisto anketo o modernem filmu, ki so jo v Ekranu
prevedliiz Cinéma 62. Metz dosledno spodbija vse njene tocke, za-
¢ensi s tisto, da je moderni film presegel stadij pripovedi. Njegova
teza je, da je moderni film celo bolj narativen, kot je film kdajkoli
bil, in da je njegov glavni prispevek prav v tem, da je »obogatil film-
sko pripoved«. V tem tekstu Metz sicer ne tematizira koncepta film-
ske pripovedi (to je dovolj obsirno in pogosto storil v drugih razpra-
vah, kasneje zbranih v knjigi Eseji o pomenjenju v filmu), pac¢ pa po-
kaZe na tisto, kar je bilo predpostavljeno ali implicirano v tej ideji
o domnevnem preseganju narativhega v filmu: to je povezovanje,
ali bolje, mesanje pripovednega s famozno sintakso in gramatiko
filma, mesanje, ki je bilo popularno v obdobju nemega filma, pa tudi
Se v kasnejsih teoretskih poskusih, ki so primerjali filmski kader z
besedo in skusali utemeljiti »filmski jezik «. K temu vprasanju se bo-
mo lahko vrnili ob nekem drugem tekstu v Ekranu, zato naj tu za-
dostuje omemba, da je Metz analiziral narativnost v okviru sintag-
matike, ki proucuje nacine razporejanja slik v berljivo zaporedje
‘gnje ova »Velika Sintagmatika« pozna osem tipov sintagmatski
igur), vendar dolocenih sintagmatskih nizov (ali tipov povezav) le
ne obravnava kot kliseje. Prav narobe, ti nizi so bili nekoc¢ invencije,
ki so nato (s ponavljanjem) postale elementi koda razumevanija fil-
ma in zelo slab ekvivalent za »pravo sintakso«, nikakor pa ne spi-
sek oblik ali celo vsebin (tako ima pri Metzu filmska stagmatika sta-
tus konotacije, ki je postala denotacija). Z raziskovanjem tipov
»sintagmatskih konfiguracij«, ki predpostavlja njihove »odprte
moznosti«, si Metzova sintagmatika ni zaprla poti do modernega fil-
ma. Njegov nastop je videla v obnovitvi oziroma preobrazbi pripo-
vednih nacinov, ki bi potekala v treh smereh: v opuséanju dolo¢enih
sintagmatskih figur; v njihovem prevzemanju na nacin predelave;
ter v vpeljevanju novih, ki »razsirjajo moznosti filma«.

Ob Metzovem tekstu so e prevedeni eseji J. P. Fieschija in Clauda
Olliera, Bernarda Pingauda ter Georgesa Sadoula; slednji je glede
pripovedi spremenil mnenje: kot pravi, je leta 1950 v pogovoru z
Metzom Se vztrajal pri trditvi, da je film postal umetnost, ko je —
zlasti po Méliésovi zaslugi - pricel pripovedovati zgodbe, zdaj pa o
tem ni veé tako prepri¢an; treba bi bilo namrec iz filmske zgodovine
izkljuciti Lumiérovo $olo in zlasti ves t. i. likovni film. Podobnega
mnenja je tudi Dusan Stojanovic, ki je (»Film-resnica«, §t. 23-24,
1965) postavil Lumiéra kot zacetnika modernega filma. Vendar nas
ta trenutek bolj zanima spis Bernarda Pingauda »Novi roman in no-
vi film«, ker lahko v njem Ze najdemo izjave, ki bi jih sicer nekoliko
kasneje prebrali v Pirjevéevem spisu »Kriza« (§t. 106/107, 1973).
Tam bodo dobile bolj filozofsko izpeljavo, toda izhodisée je tole: pri-
povedovalec v novem romanu zeli biti neprizadet, hladen in brezi-
men kot objektiv kamere; in prav tako kot kamera nicesar ne pojas-
njuje, ampak samo odkriva — kot kak geometer - bitja in stvari, ki
se kazejo pogledu brezimneza. (To drzi za roman, toda pri filmu
prav zaradi pogleda vse skupaj »zaskriplje«).

Ta namig na daljno zvezo med Pingaudovim in Pirjevéevim tekstom
pa bi radi obrnili e v drugo smer-v to, ki kaze, da med prevodi teo-
retskih tekstov in domacimi prispevki v Ekranu ni bilo pravega stika:
vprasanje narativnosti v modernem filmu npr. ni zapustilo nobenih
pravih sledi v Ekranovih tekstih, ki so na teoretski ravni obravnavali
moderni film v okviru bazinovskih postavk ali kot kritiSki zapisi o po-
sameznih filmih razkrivali njihove »idejne razseznosti« ter avtorske
»izpovedi«. Tako bi se dalo reci vsaj to, da je prevodna filmska teo-

" rija prehitevala ekranovsko prakso, ali drugace, da jo je ta praksa

zaobs$la: toda zaobsla tako, da si je v svojih najbolj$ih primerih na-
Sla teoretsko podlago drugje — v tedaj aktualnih filozofskih smereh
(eksistencializem, fenomenologija, Heidegger). In prav od tam je
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prisla edina neposredna navezava (celo v naslednji Stevilki) na
vprasanje pripovedi oziroma »Zgodbe«: gre za kritiski zapis Slavoja
Zizka o Bergmanovem filmu Sedmi peéat (5t. 45-46, 1967), ki izpe-
lie nujnost »Zgodbe« iz ontologije same slike: »Slika-posebi je brez
smisla, zadobi ga kot konkretna ¢utna prisotnost, ki kaze ven iz se-
be ... Njen smisel je zapopaden $Sele v sintezi posameznih slik, v
Zgodbi, na katero prek sebe kazejo slike.« Tako prav zgodba, ki je
sicer Se zasnovana na nekem »Temeljnem Smislu«, opravi¢uje ob-
stoj in mesto posamezne slike (danes bi bil Zizek seveda veliko bolj
pozoren na pomen slike, ki ni¢ ne pomeni).

V istem letniku (in kar v tretji zaporedni &tevilki) naletimo na vpra-
Sanje pripovedi v sijajnem Pasolinijevem spisu »Sekvenéni posne-
tek - film kot semiologija stvarnosti« (§t. 47, 1967), ki nam bo sluzil
tudi za vrnitev nazaj k prvim stevilkam Ekrana.

Pasolinijeva semiologija filma in stvarnosti temelji na smrti kot po-
goju izrekljivosti in samega smisla (»Clovek se ne more izraziti do
konca, vse dokler ima pred seboj prihodnost ... Dokler smo zivi,
nase zivljenje nima pravega smisla.«) ter obenem principu organi-
zacije casa (»Smrt opravi bliskovito montazo nasega Zivljenja: iz
njega razbere vse najznacilnejse trenutke in jih spravi v pravo za-
poredije.«). V filmu ima vlogo smrti montaza, ki razli¢ne dolzine sek-
venénih posnetkov kot reprodukcij sedanjosti (film je za Pasolinija
»neskonéni sekvenéni posnetek, torej natanéno to, kar je za nase
oci in uSesa sama stvarnost«) razporedi v preteklo dogajanje, ki se
daje v sedanjosti. Edino v tem vidi Pasolini »neznatno razliko« med
filmom in Zivljenjem ter obenem moznost, da bi »ena in ista splogna
semiologija opisala tako film kot Zivljenje«. Ce ima namreé lahko
neko dejanje v zivljenju in filmu pomen analognega realnega deja-
nja, pa je smisel tega dejanja v filmu (v nasprotju z Zivljenjem) ze
izpolnjen, ker ga je dolo¢ila montaza oziroma - »kakor da bi ga Ze
zaznamovala smrt«. Od tod nujnost pripovedi v filmu: »Ker je v filmu
¢as dokoncen, je treba sprejeti pripoved.«

Opredelitev pripovedi kot casovne sekvence je bila tedaj v semio-
logkih krogih splosno sprejemljiva - to je navsezadnje Metzov sin-
tagmatski niz ali Barthesova metonimi¢na razseznost (Barthes je
prebral svojo »Strukturalno analizo pripovedi« na istem kolokviju v
Pesaru kot Pasolini) — zato bi se tu navezali le na vlogo smrti ozi-
roma na tisti tip pripovedi, ki se dobesedno vrti okoli smrti, ali bolje,
zlocina: torej kriminalko. V kriminalki je lepo vidno, kako se naravni
red stvari (pasolinijevski sekvenéni posnetek kot reprodukcija
stvarnosti) v hipu sprevrze, dobi drug pomen, brz ko se vanj vpise
zlo¢inska groznja. Vtis realnosti je ohranjen, osebe, gibi in stvari so
Se zmeraj to, kar so, toda obenem je njihov pomen izvotlen in per-
vertiran z drugim, ki razkrije skrito stran dejanj in meé&e grozljivo lué
na stvari. Za to sprevrnitev pa lahko zadostuje - kot kazejo Hitch-
cockovi filmi — Ze neka moteca tocka, nesmiseln, ali »protinaravni«
element, madez, ki na sliki skriva mrtvasko lobanjo. Obenem nam
hitchcockovska fikcija dokazuje, da bolj kot je situacija vsakdanja
in domaca, prej lahko postane »unheimlich«. In za pripoved, ki je
uspela v postopnem sprevracanju »naravnega reda stvarie, bi lah-
ko rekli, da je dosegla suspenz.

Pasolinijeva »formula« montaza-smrt-pripoved pa nas lahko, kot
smo ze omenili, vrne k »izhodiséu«, toéneje k cetrti stevilki Ekrana
(letnik 1963), ki ima nosilno temo »Vpraganje montaze«. Tu je na-
tisnjen prevod Bazinovega teksta »Prepovedana montaza« oziro-
ma tisti odlomek, kjer je zapisano znamenito pravilo: »Kadar je bist-
veni element dogodka odvisen od istoGasne prisotnosti dveh ali
vec faktorjev v dejanju, je montaza prepovedaria: svoje pravice si
montaza pridobi vsakokrat, ko smisel dejanja ni ve& odvisen od fi-
zitne sosescine.« Bazinoy tekst spremljajo e Godardovi in Astru-
covi zapisi o montazi ter » Stiri misli o montazi« Franceta Kosmaca,
ki pa jih je morda malo bolje razvil v nekoliko kasnejsem tekstu
»Nekaj znadilnosti montaze v sodobnem filmu« (5t. 13-14, 1963).
V obeh tekstih gre za Bazinovo distinkcijo klasiénega »montazne-
ga« in sodobnega »nemontaznega« filma, kakor jo je razvil zlasti v
»Evoluciji filmske govorice«. Za Bazina so nove metode snemanja
(zlasti globina polja in t. i. dolgi kadar ali kader-sekvenca) omogo-
Cile vkljuéevanje motivov brez »rezanja« ter tako nasproti montaz-
nemu ucinku diskontinuiranosti, fragmentarnosti, razcepljenosti,
utemeljile estetiko ¢asovno-prostorske kontinuiranosti. »Nikakor
ni vseeno,« pise Bazin v »Evoluciji filmske govorice«8, »&e je neki
dogodek analiziran v fragmentih, ali pa je predstavljen v svoji fizicni
enotnosti.« Analiticni pristop namre¢ pomeni, da montaza ne ver-
jame v pomen, ki ga imajo slike ,objektivno’, ampak ga $ele proiz-
vaja iz njihovega medsebojnega odnosa, medtem ko so v globini
polja in dolgem kadru celotni prizori prikazani v enem samem po-
snetku, s Gimer postane »struktura slike, neodvisno od njene vse-
bine, bolj realisticna«. Ceprav je Zze Bazin omenil, da se sodobni re-
Ziser zato Se ne odreka montaze, ampak jo integrira v »plastiko glo-
bine polja«, pa je to kasneje razvil in utemeljil $ele Jean Mitry?, pri
katerem so tehnike, ki jih je Bazinova $ola (v Cahiers du cinéma)
tako neizprosno postavljala drugo proti drugi, postale le razliéni na-
¢ini u¢inka montaze: v »montaznem« filmu sta dva motiva poveza-
na z dvema kadroma, v »nemontaznems« pa bodisi z gibanjem ka-
mere, bodisi s hkratno prisotnostjo obeh motivov v isti sliki (globina
polja). Toda razli¢éne tehnike vendarle ne morejo prikriti neke druge

razlike, ki so jo bazinovske analize dobro ugotovile: ¢e je poveza-
nost motivov montazna, je tem bolj opazna prisotnost filmskega
postopka, ¢e pa pomenskih elementov ne veze rez, dobi gledalec
vtis, da »govori« stvarnost sama.

Podoben vtis je opazen tudi v Kosmacevi opredelitvi glavne znagil-
nosti montaze v modernem filmu, kjer se kamera »poistoveti z ju-
nakovim obcutjem, vendar ne zgolj z njegovim pogledom, ampak
tudi z zunanjim gibanjem«. lluzija je torej popolna — med gledalcem
in svetom v filmu vlada Cista presojnost, ker pac ni videti ni¢ takega,
kar bi kazalo na to, da je ta svet v filmu sfabriciran. To bi bil film kot
»Cista« objektna govorica, ki ji je uspelo zatajiti instanco izjavljanja,
ali film kot govorica, ki ji je uspelo »nemogoce« — doseci »stvar sa-
mo«. S tem smo Ze blizu magije, ki navsezadnje ni tako redek izraz
v filmski teoriji petdesetih let.

V zvezi z modernim filmom govori Kosmac tudi o napredku filmske
govorice, ki ne potrebuje vec lo¢il oziroma interpunkcij (npr. zatem-
nitev ali odtemnitev, ki lo¢ujejo in povezujejo sekvence). Namesto
lo¢il imamo v modernem filmu »ostri rez, ki omogoéa naglo menja-
vanje prizoris¢a, brez zatemnitve ali preliva«. To bi bil tudi »izraz
nove estetske vrednosti, ki pa predpostavlja ze doloceno razsvet-
lienost oziroma filmsko razgledanost publike«. Tako se film z logili
v tej luci pokaze kot »bergle, s pomocijo katerih se je publika izob-
razila, da bi kasneje — ob naglem rezu - shodila«. To Kosmacevo
metaforo bi lahko sprejeli tudi kot slikovito potrditev tiste Metzove
domneve, da se je t. i. klasiéni »film z zgodbo« v teoriji mesal s po-
jmom gramatike, veljavne za verbalni jezik, in da so potemtakem tr-
ditve, kako moderni film ni veé pripoveden, implicirale sklep, da za-
to tudi ni ve€ »jezik«, e pa vendarle je, potem je pesniski, saj prav
tako samovoljno ravna z logili.

S prevodom Bazinove »Prepovedane montaze« se pricenja v Ekra-
nu Se najbolj obsirna predstavitev kak$nega filmskega teoretika, ki
je bil hkrati dolgo ¢asa edini, ki je vplival na teoretsko pisanje v sa-
mi reviji. Kmalu za tem prevodom sta objavljena $e dva — »Ontolo-
gija fotografske slike« in »Avtorska politika« (st. 12. 1963), ki ju
spremlja Bogdanovicev zapis o Andréju Bazinu. Z »Avtorsko poli-
tiko« se bomo Se srecali ob njenem kasnejSem »prakticnem« po-
skusu v Ekranu, tukaj pa bi se radi zaustavili ob Bazinovem »Raz-
misljanju o filmski kritiki« (§t. 19-20, 1964), ki ponuja izvrsten opis
sizifovskega pocetja z ugotovitvijo, da mu prav ta atribut daje po-
gonsko mo¢: »Glavno zadoscenje, ki mu ga daje kritiski poklic, je
njegova nekoristnost.« Nekoristnost pomeni predvsem neucinko-
vitost, ki postavlja kritika v polozaj nekoga, ki z visokega mosta
pljuva v reko. Ali v najboljSem primeru v funkcijo — reklame: »Ce se
je kritiki kdaj posrecilo utreti pot kaksnemu filmu, je v takem prime-
ru le pomagala reklami, ki je omagala.« Najveckrat pa sama rekla-
ma da kritiki neko vrednost, ko jo po svoje razbobna s prikrojeva-
njem izvle¢kov, ki so vselej v prid filmu, Ceprav so vzeti iz kritike, ki
ga je raztrgala. Slovenski kritik je morda v malo bolj ugodnem po-
lozaju, ker socialisticna distribucija ne pozna prave reklame, zato
pa mora ravno tako (kot zahodna) kloniti pred statistiko, ki doka-
zuje, da »o usodi filmoy odlo¢ajo milijoni gledalcev, medtem ko lah-
ko najpopularnejsi kritik vpliva le na nekaj tisoceve.

Potem se Bazin vprasa, ali lahko kritika — &e Ze ne more spremeniti
toka v eksploataciji filma — vpliva na njegov »izvor, ustvarjalni pro-
ces«. Ceprav meni, da film dolguje kritiki vsaj to, da se je ob njej za-
vedel samega sebe (toda v obdobju, ko so bili ustvarjalci sami ob-
enem kritiki in teoretiki: Delluc, Epstein ali Eisenstein), pa vendar
ustvarjalec od kritike ne more kaj prida pricakovati, ker »njena
glavna vloga niv tem, da delo »razlozi«, temvec da zavesti gledalca
posreduje njegov smisel alirazne smisle«. |1z Cesarizhaja, da je lah-
ko edini smisel kritiSkega pocetja pac¢ v tem, da odkriva smisel
(smisle), oziroma da obnavlja in podalj$uje imaginarno v filmu, ki ga
je fasciniralo. Kritiski govor se od filmskega ne le noce odtrgati,
ampak bi celo raje zlezel vanj ter se zamenjal za njegov smisel, ki
se je skrival v 'nejasnostin’ (metaforicnosti, aluzivnosti itn.) umet-
niske govorice. Tu gre v bistvu za nacelo t. i. imanentne kritike, ki
— po Machereyu — »postavlja umetnino v prostor, ki mu daje per-
spektivo svoje globine«.8

Bazinov tekst spremljajo $e drugi fran:*oski prispevki, med katerimi
zasledimo tudi osnutek »psihoanaliticne« filmske kritike: gre za
krajsi tekst Fereydouna Hoveyde, ki vidi kritiski posel v odkrivanju
avtorjevega nezavednega. Presenecenje pa nastopi v definiciji ne-
zavednega (pri ¢emer moramo upostevati zgodnjo letnico - 1964):
»Nezavedno se - kot je povedal Lacan —izraza v vrzelih, sestavljajo
ga cenzurirane sekvence.« Hoveyda nato poskusa opisati pot »od-
krivanja resnice« in pri tem zagresi plodno protislovje: po eni strani
zatrdi, da »resnica seveda ni zapisana v vidnem zaporedju slik«, v
¢emer se pac oglasa prav ni¢ lacanovsko pojmovanje nezavedne-
ga kot »skrivne globine«, po drugi pa predlaga, da bi jo veljalo iskati
»v tem, kar imenujemo avtorjeva tehnika — v izbiri igralcev, dekorja,
v gibih, dialogih«. Torej na sami povrsini, ki bi ga lahko utemeljeno
spominjala na rebus, ¢e ne bi bila redukcionisti¢na in privilegirala
samo nekatere elemente: v rebusu, ki si ga je Hoveyda gotovo spo-
sodil pri Freudu, je treba enako upostevati prav vse detajle, ¢e ga
Ze hocemo resiti.
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Lahko bi omenili $e nekaj domacih posegov (v glavnem negodujo-
Cih nad stanjem kritike, ki se — recimo po Francetu Kosmadu — »vse
prehitro zadovoljuje z idejno analizo filma, namesto da bi razvila ¢ut
za posebnost filma«), vendar bi raje opozorili, da se potem v Ekranu
Se lep ¢as ni pojavila kaksna refleksija o filmski kritiki. Vse do ste-
vilke 110 (1973), kjer Tone Frelih v élanku »Interesna podrogja in
pomeni filmske kritike« predlozi priblizno takole tabelo: ideoloska
kritika je tista, ki se obra¢a k scenariju; formalistiéna tista, ki ugo-
tavlja napake na »filmsko-obrtnem podrocju«; »prava« pa tista, ki
se ukvarja s »filmskim strukturalizmom«, ki zmore »integrativno«
upostevati vse elemente filma, tj. besedo, barvo, zvok in gib.

Temu ¢lanku sledi tehten »Poskus opredelitve filmske kritike kot
umetniske kritike« Alesa Erjavca (3t. 120, 1974), ki se v neki toéki
prav dobro ujema z estetskimi problemi, ki jih je v 60 letih v Ekranu
odprl zlasti Dusan Stojanovi¢: namre¢ v definiranju ontoloske ravni
filma kot »samosvoje realnosti, podrejene in doloéene z lastnimi
zakoni, ki jo lahko oznacimo le kot iluzijo realnosti« (in ta izraz bo-
mo prav kmalu srecali pri Stojanovi¢u). Toda ontoloska raven je le
ena plat estetike, medtem ko je druga gnoseologka. 1z te »razcep-
lienosti estetike« izpelje Erjavec tudi polozaj filmske kritike, s po-
udarkom, da v njej vendarle prevladujejo implikacije gnoseoloske
estetike, katere rezultat je »ideologi¢nost kot najbolj znaéilen zu-
najestetski atribut umetniske in znova predvsem filmske kritike«.
Ce pa hoce biti kritika umetniéka, trdi Erjavec, se lahko opira samo
na ontolosko estetiko in tedaj se njen posel zvaja na to, da »doloca
le prisotnost estetskega fenomena in ni¢esar drugega.« Pri tem bi
se moral kritik zanesti »predvsem na intuicijo«, saj je to — kot trdi
Sreten Petrovic, ki ga Erjavec citira — prvenstvena opora ontoloske
estetike. In komaj je ta opora postavljena, ze Erjavec ugotovi, da jo
spodnese film sam, ki »nikoli ni le umetnisko, temveé vedno tudi
ideoloéko pogojen.« Kritika se tedaj znova znajde zapletena v gno-
seolosko estetiko, vendar bi zdaj morala paziti na to, da ideoloske-
ga faktorja ne pomesa z estetskim.

To opozorilo bi lahko sprejeli tudi kot simptom, ki v bojazni pred
»poistenjem« oziroma pomesanjem ideoloskega in estetskega iz-
riva protislovno naravo umetnosti, ki se — reGeno z Rastkom Mog-
nikom - dogaja na podrocju ideologije, a sama ni ideologija: » . ..
umetnostna praksa je prav vpisovanje notranje razdalje v ideolos-
ko govorico. To se pravi, da je kritiéni moment neloéljiv od umet-
nostnega ustvarjanja kot umetnostnega ustvarjanja.«® Seveda bi
bilo vse preenostavno, ¢e bi zgolj s citiranjem skusali spodbijati on-
tolosko estetiko (druga stvar je, ¢e je Moénikov tekst tak, da bi lah-
ko zadal hude preglavice privrzencem take estetike): bolj kot po-
lemi¢ne je ta spis kolazne narave, s tem da bi na osnovi Moénikovih
in deloma Machereyevih izvajanj vendarle poskusal nakazati neko
»perspektivo« filmske kritike.

V spisu »Ali je mogoée umetnine sociolosko razloziti? « Rastko Mogé-
nik izpostavi problem avtonomije umetnosti in ugotovi, da se je
umetnost pred tem zgodovinskim momentom dogajala na podlagi
te ali one konkretne, tj. delng, parcialne ideologije in se do nje vse-
lej postavljala v distanco. »Ce pa je podlaga za umetnostno dejav-
nost vselej neko ideolo$ko obzorje, to pomeni, da se umetnost tudi
v Casu svoje osamosvojitve ne more kar preprosto »osvoboditi«
ideoloskega momenta. Paé pa se zgodi nekaj drugega: medtem ko
so bile podlaga umetnostnega ustvarjanja v predkapitalisti¢nih
druzbah razne neumetnostne ideologije, pa sodobna avtonomna
umetnost vzame samo sebe za svojo ideolosko podiago. To se pravi,
da so ideologije, v obzorju katerih se dogaja sodobna, osamosvo-
jena, avtonomna, larpurlartisticna umetnost, vselej umetnostne
ideologije.« Iz tega potem Mo¢nik izpelje sklep, na katerega bi se
radi oprli: namrec ta, da se umetnost Sele tedaj, ko se ne opira ved
na nobeno neumetnostno ideologijo, ampak le $e na svojo lastno,
lahko povzdigne do kritike ideologije nasploh, kar konkretno pome-
ni—»do vseh ideologij, tudi do svoje lastne umetnostne ideologije«.

Ce je torej kritiSki moment impliciran Ze v samem umetnostnem de-
lu, tedaj se vsaj na prvi pogled zdi, da kritiki umetnostnega dela ne
preostane veliko - v najboljSem primeru morda prav to, da ugotovi
navzocnost - kritiSkega momenta (in navsezadnje ni tako malo kri-
tike, ki tako tudi poéne: umetnostna dela presoja po tem, ali so kri-
ticna in kako dalec segajo v tej svoji kriti¢nosti). Neko drugo »per-
spektivo« pa bi tukaj skusali nakazati tako, da bi jo pripeli na do-
beseden pomen tega, da kriticnega momenta ni mogoce loéiti od
umetnostnega ustvarjanja. To pomeni, da je lahko le tak, kot ga ar-
tikulira umetnostna govorica, in da je potemtakem odvisen od ob-
like, v kateri je povedan. Tako bi lahko kritika dobila svojo vlogo, ce
bi se ji posrecilo osvojiti neko razdaljo—in sicer razdaljo od tiste kri-
ticne razdalje, ki jo umetnostno delo zavzema do ideologije (tudi
svoje lastne): v tej razdalji se ji namrec¢ odpira moznost, da uzre in
analizira razliko med procesom samega izjavljanja, proizvajanja
umetnostnega (tudi filmskega) govora, in tem, kar je v njem izjav-
lienega, medtem ko je proces izjavljanja prej blizji ideologiji, ki ga
delo kritizira. Da bi bili bolj konkretni, si bomo izbrali kar domaé pri-
mer: film Razseljena oseba kar naprej dokazuje svoj kritiéni odnos
do ideologije, in to prav do ideologije v »odlikovanems«, tj. politic-
nem pomenu, pri tem pa to poéne tako, da mu tako reko¢ vsak ka-
der funkcionira kot metaforiéna ali dobesedna ideologka celica.

André Bazin

Sergej M. Eiéenslein v
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Po tem ovinku o kritiki se vracamo nazaj k Bazinu oziroma k naste-
vanju prevodov njegovih tekstov v Ekranu. Peti in zadnji je spis
(pravzaprav uvodnik k Rieupeyroutovi knjigi o westernu)« Western
ali ameriski film par excellence« (st. 39-40, 1966), ki bi ga spet
uporabili za krajsi ovinek. Zdi se namre¢, da je Ekran z westernom
sklenil svoj »zanrski ciklus«, ki ga sicer ob Ze zelo zgodnji predsta-
vitvi burleske(zlasti Macka Sennetta in Busterja Keatona, &t. 11,
1963) ter teksta Vladimirja Kocha o Hitchcocku in »thrillerju« (st.
5, 1963) sestavljata Se dva spisa Ranka Munitica o grozljivki (st.
25-26, 1965) in znanstveni fantastiki (st. 31-32, 1965). Teksta
(»Tako imenovani film groze« in »Science-fiction«) odlikuje pred-
vsem izérpno poznavanje zgodovine obeh Zanrov, tematski oris s
socioloskega in psiholoskega vidika, predstavitev tipov in smeri
zanrov ter (zlasti v primeru grozljivke in Toda Browninga) dovolj us-
pesna opredelitev »stilnih znacilnosti«. Muniticev namen je groz-
ljivko rehabilitirati, saj je to Zzanr, ki je razvil »celo skalo stilisticnih,
poeti¢nih in estetskih kategorij«, medtem ko je znanstveno-fantas-
ticni film glede tega »hudo zaostal«, ker svojih vizij prinodnosti »ni
uspel odtrgati od zunanjega videza stvari« ter (podobno kot litera-
tura te vrste) razviti vsebinske vrednosti in filozofski pomen. Dovolj
zgovorne so izjeme, ki jih Muniti¢ odkrije v tem zanru: Mélies, ki je
— tako kot za grozljivko — izumil »formulo« tudi za znanstveno-fan-
tasticni film, toda s kvalitetami, ki jih bo kasneje ta zanr zanemaril
— igrivost, humor, ironija; sovjetski film Jakova Protazanova Aelita
(1924), ki »je pomemben zaradi ustvarjalnega dvoma v ¢loveka kot
nosilca zmage in moci«; ter film Leva KuleSova Zarek smrti (1925),
kivsebuje elemente znanstvene fantastike v kontekstu razrednega
boja.

In omemba teh dveh sovjetskih filmov bi nas lahko napotila nazaj
k westernu, ali toéneje, k Bazinovi primerjavi tega zanra s sovjet-
skim revolucionarnim filmom: »Oba sta zasnovala mite, nujne za
potrditev Zgodovine; ravno tako sta morala tudi ponovno izumiti
moralo ter ob zivem izvoru mitov, preden bi se pomesali ali oskru-
nili, znova najti princip zakona, ki bi vnesel red v kaos in locil nebo
od zemlje.« Drugi ¢lanki (gre za prevode nemskih tekstov, napisa-
nih ob retrospektivi westerna v Oberhausnu) pa obravnavajo ta
zanr v bolj kriti¢ni lu€i. Tako predvsem »Teze o westernu« Uweja
Nettelbecka: estetiziranje sile v westernu se ujema z nagnjenjem
politicne reakcije v ZDA do poenostavljanja zgodovine in konfliktov;
podoba sveta v westernu je podoba malega cloveka s srednjega
Zahoda, ki ne vidi kaj dosti ez meje svojega polja, ki ima priprav-
liene enostavne odgovore na vsa vprasanja, ki pribije, da je dovolj
besed in potegne »colt«, in ki so mu ljub$e posplositve po vzoru mi-
tov, kakor razmisljanje o dejstvih.

Western je tudi edini zanr, ki je dobil nadaljevanje v kasnejsih ste-
vilkah Ekrana, vendar zgolj po »naklju¢ju«, ali bolje, po zaslugi filma
Ralpha Nelsona Modri vojak, ki je spodbudil kritiSke zapise Janeza
Povseta, Svetozarja Guberinica in Judite Hribar (§t. 92-93, 1972).
Guberini¢ (»Realisticni western«) in Judita Hribar (»Novi western
ali odtegnitev nekemu mitu«) sta poskusala opisati osnovne zna-
Gilnosti tega Zanra, ki so postale »berljive« prav ob pojavu »najno-
vejSega kriticnega« ali celo »¢érnega westernax (J. Hribar), ki je pre-
trgal z mitologijo belega osvajalca ter »rehabilitiral« Indijanca. Po-
memben avtor »novega westerna« je bil Arthur Penn in ob njego-
vem filmu o Billyju the Kidu Levoroki revolveras se je Petar Krelja
spomnil na novelo J.-L. Borgesa o isti osebi Nekoristni ubijalec Bill
Harrigen ter odkril zanimivo primerjavo (st. 76, 1970). Ali tocneje,
prej kot za primerjavo gre za ugotavljanje dveh razli¢nih interpre-
tacij Billyja the Kida: Borges vidi v Billu utelesenje zla, Penn pa ute-
leSeno moralnost, pri Borgesu je Bill necloveska figura, fanati¢no
obsedena od ubijalske strasti, pri Pennu pa tragi¢na oseba itn.
Krelja pripelje primerjavo do sklepa, ki obe interporetaciji postavi
v blizino druzbenega odnosa, in zatrdi, da njuna moznost ni le v
dvojnosti same osebe, Billyja the Kida, ampak v razdvojenosti sa-
me druzbe: z ravnodusnim Serifovim strelom pri Borgesu se druzba
znebi okorelega zloéinca, s strelom pri Pennu pa druzba ubije mo-
ralo, da bi zaséitila zlo€inca v sebi.

»Novi western« nas je seveda krepko oddaljil od tistih razmisljanj
o modernem filmu, ki jih je Ekran objavljal v prvih stevilkah, za¢ensi
z anketo, ki se je potem nadaljevala v tretjem letniku (1964), ravno
tako z domacimi in tujimi prispevki. Med domacimi se zdi Se najbolj
tehten prispevek Aleksandra Petrovica (st. 16-17, 1964), ki znova
priklice vprasanje zgodbe, vendar ga tudi po svoje resi: moderni
film je sicer res »resevanje izpod gospostva zgodbe«, kolikor se
je ta doslej omejevala na zunanji potek dogajanja, toda tako, da se
»zgodba ne izraza ve¢ samo skozi golo dejanje, temve¢ skozi ce-
lotni filmsko izrazni register: pomeni oseb in predmetov, prostora,
gibov, svetlobe in sence, Sumov, glasbe in glasov, so postali prav
tako vazni elementi za gradnjo fabule, kakor sam njen razvoj«.

Kmalu zatem pa se pojavijo v Ekranu tudi prvi teoretski spisi doma-
¢ih sodelavcev - Vlada Petrica in zlasti Dusana Stojanovica, ki je
prav na osnovi modernega filma in pod vplivom Andréja Bazina raz-
vil svojo ontolosko estetiko.

Njene zasnove najdemo v tekstu »Film-resnica, kamera, ki ustvarja

zivlienje« (st. 23-24, 1965), kjer gre torej za t. i. drugo smer moder-
nega filma (cinéma-veérité), o kateri pa Stojanovi¢ ze v uvodu zatrdi,

da jo je mogoce braniti »samo s staliSca moderne filmske teorije,
kiizhaja iz postavke, da je osnovni material filmskega medija iluzija
¢utne stvarnosti«. V nadaljevanju se pokaze, da je »moderna film-
ska teorija« André Bazin, kar omenjamo zgolj zato, ker je v isti Ste-
vilki in le nekaj strani prej Zika Bogdanovic zapisal, kako se mu zdi,
»da zakljuujemo obdobje filmskega realizma, ki ga je zastopal
zlasti Bazin, in je videti, da bo treba poiskati novo duhovno vodstvo,
ki bo bolj ustrezalo potem modernega filma« (»Generacije«).

Kot osnovni material flmskega medija pa je »iluzija ¢utne stvar-
nosti«<obenem osnovni ontoloski zakon filma. Do tega »odkritja« je
lahko prislo, trdi Stojanovic, Sele z nastopom modernega filma, ki
je nasproti kadru uveljavil novo enoto — »nerazdruzljivo celoto slike
in zvoka« ali »filmski prizor«. Nerazdruzljivost obeh elementov je
utemeljena s tem, da »v moderni teoriji slika in zvok ne obstajata
kot samostojna elementa, ker ta teorija priznava samo pojavno
realnost kot celoto«. Vendar ima ta utemeljitev tudi svojo polemic-
no ost, ki je naravnana proti ,montaznemu’ filmu, zlasti tistemu ei-
sensteinovskemu, ki se je ogreval za metodo kontrapunkta slike in
zvoka (za Eisensteina je pac znano, da ni nicesar bolj preziral kot
realizma in naturalizma). V moderni filmski teoriji pa je ta metoda
»nedopustna« ker je »samo eno od izraznih sredstev, ki rusijo rea-
listicnost filmskega prizora«. Od tod izhajajo Se druge pogubne po-
sledice kontrapunkine uporabe slike in zvoka: krepitev »nekon-
kretnega karakterja filmskega prizora« in izguba »ucinka reprezen-
tativnosti«, zaradi Cesar dobi slikovni element brez ustrezne zvoé-
ne dimenzije »posebnost znaka, tj. postane del abstraktnosti«.
Filmski prizor pa ni »abstraktni jezikovni znak, ki ga je treba posta-
viti v kontekst, da bi dobil svoj smisel, ampak je sam po sebi spe-
cificen svet, v katerem je Ze zajet transcendentalni potencial«.

Filmski prizor kot uresnic¢enje filmske ontologije je torej paradigma-
tiCen, saj ga ni mogoce brati brez opozicijskega ¢lena — montaze:
¢e je filmski prizor princip resnice in pristnosti, se v montazi »skriva
kal lazi, moznost ponarejanja cutne resnice o stvarnosti«. Dovolj
vidno je tudi ozadje, po katerem tece ta locnica - to je kar »stvar-
nost samax, Tu bi se, vsaj za trenutek, spet morali vrniti k Bazinu
(Stojanoviceva paradigma filmskega prizora je navsezadnje izpe-
liana iz njegovih postavk), da bi videli, kako je ta stvarnost cudezna
in skrivnostna. Zakaj je namrec¢ Bazin tako vneto zagovarjal dolg
kader in globino polja (ki sicer ni le estetski, ampak tudi tehnicni
ucinek, dosezen z vpeljavo Sirokokotnega objektiva)? Ker sta proti
montazi — Griffithovi »vzporedni«, Ganceovi »pospeseni« in Eisen-
steinovi »montazi atrakcij« — ki ni spostovala stvarnosti ter dajala
predmetom v slikovhem kontekstu pomen, ki ga v stvarnosti niso
imeli, »v strukturo slike znova uvedla dvoumnost realnega«.'°
Dvoumnost seveda Se ni skrivnost, vendar jo implicira: z dvoum-
nostjo Bazin ne misli le na zavrac¢anje enostranske interpretacije
vsebine slike, ampak na konstituiranje stila slike, kjer bi se prek sa-
mega nakljuc¢ja dogodkov in »Ciste prisotnosti« stvari razkrilo nji-
hovo »skrivno bistvo«.

Ontologija filmskega prizora oziroma »avtenticna iluzija ¢utne
stvarnosti« je mozna, kot smo videli, le ob doslednem izganjanju
tistega, kar jo stalno ogroza — montaze kot moznosti prevare. Sto-
janovic je kot primer take moznosti navedel kontrapunkt slike in
zvoka, se pravi, primer, ki potrjuje avtonomnost obeh filmskih ele-
mentov, pri éemer se zdi presenetljiva izpeljava, da tedaj dobita tu-
di »posebnost znaka«. Semiolog bi rekel: ta znak je seveda misljen
bolj kot simbol, ki pomeni nekaj drugega kot to, kar predstavija (od
tod izguba »ucinka reprezentativnosti); in: ¢e v avtonomiji obeh
filmskih elementov ze gre za kaks$no »posebnost«, tedaj gre edino
za »posebnost« oznacevalca, ki jo kontrapunktna uporaba slike in
zvoka poudari prav s tem, da ju afirmira kot slikovno-zvocni zapis,
ti. kot povrsinsko sled odsotnosti realnega predmeta. Kontrapunkt
slike in zvoka je za Stojanovica »Skandalozen« iz istega razloga,
zaradi katerega je Bazin »prepovedal« montazo: ko je dajala stva-
rem pomen Sele prek njihovega odnosa v slikovnem kontekstu, je
montaza utrjevala film v instanci reprezentacije — ali z Bazinovimi
besedami - v »veri v sliko«, nasproti instanci reprezentiranega ozi-
roma »vere v stvarnost«. »Vera v stvarnost« ali Stojanoviceva »av-
tenti¢na iluzija cutne stvarnosti« je potemtakem mozna le tako, da
potlaci tisto, kar konstituira materialnost slikovno-zvoénega zapi-
sa, ki zato, ker uspe ’pric¢arati’ stvari v njihovi realni odsotnosti, po-
stane »magija kamere« (Stojanovic).

»lluzijo cutne stvarnosti« je sam Stojanovic¢ kasneje, v svojem ’se-
mioloskem obdobju’, razresil kot problem denotacije, zato bi jo tu-
kaj postavili v njen bliznji kontekst, ki ga predstavlja Mitryjeva fe-
nomenoloska estetika. V obSirnem poglavju o filmski sliki (»Es-
tetiki in psihologiji filma«) se Mitry v dolo¢anju njenega statusa opi-
ra zlasti na Sartrov ,analogon’ (iz knjige L Imaginaire) ter tako izpe-
lje »dvojno implikacijo« filmske slike. Prva je v tem, da je v sliki za-
jetorealno: filmska predstava nekega predmeta je »identi¢na pred-
stavi tega predmeta, kot ga dojame zavest, zato ga zaznavamo kot
realen predmet«. V filmu se, trdi Mitry, predstava (le représenta-
tion) poisti s predstavljenim (le représente) in izgine za njim. V tej

* prvi implikaciji se torej predstavljeni predmet kaze kot »imanentno

realen, kot stvar, ki ga ni zajela nobena intencionalnost«. Druga im-
plikacija pa je v tem, da je isti predstavljeni predmet obenem za-
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znan »kot podoba, se pravi, kot strukturirana realnost, kot formae.
In v tem trenutku postane predstavljeni predmet »transcendenten
samemu sebi«, ker »slika kot slika transcendira realnost«, ali Se:
»simbolizira, generalizira konkretno realno ter ga napotuje k abst-
raktnemu«. Ta druga implikacija je pri Stojanovicu zgubljena, ker je
»iluzija Cutne stvarnosti« (vsaj v tem prvem tekstu) reducirana na
reprodukcijo predmeta ter na problem percepcije, kar je v 50. letih
aktualna filmologija formulirala v znamenitem =vtisu realnosti«.

Ker pa se Stojanovicev esej nanasa predvsem na film-resnico, se
pac¢ ni mogoce odreci skusnjavi, da ga ne bi soocili s spisom Ru-
dolfa Sremca (»Dokumentarni film zadnjega desetletja«, §t. 54,
1968), ki najde lep primer za dokaz, kako se zdale¢ ni edino mon-
taza tista, ki »skriva kal lazi«. Gre za film Ulricha Schamonija in Mic-
hela Lentza Plesasti pevec, kjer je, kot pise Sremac, vse posneto ta-
ko, kot da gre za realno osebo, dejansko pa je vse aranzirano in sa-
ma oseba, »plesasti pevecx, sploh ne obstaja. Film je grajen z ena-
ko metodo kot film o Paulu Anki, »kar kaze na to, da je mogoce z
istimi sredstvi govoriti enkrat o avtenticnih in realnih dogodkih, dru-
gi¢ pa o skonstruirani lazi«. Sremac se je tu dotaknil prav tistega
problema, ki ga je teoretsko izvrstno obdelal Jean-Louis Comolli v
spisu »Qvinek prek direkta«, kjer ozigosa »temeljno laz direktnega
snemanja« (tj. prav tistega, ki doseze Stojanovi¢evo »nerazdruzlji-
vo celoto slike in zvoka«): direktni film, pise Comolli, bi hotel zvesto
prepisati resnico zivljenja, medtem ko Zze samo dejstvo filmanja
konstituira proizvodni poseg, ki spremeni in preoblikuje registrira-
no snov. »Brz ko imamo intervencijo kamere, se pricne manipula-
cija, in vsaka operacija, tudi ¢e je omejena na najbolj tehni¢ni motiv
— kot je npr. pogon in zaustavitev kamere, menjava kota ali objek-
tiva, izbira in montaza posnetkov - hote ali nehote pomeni manipu-
lacijo dokumenta. Zaman smo hoteli spostovati dokument, ker ga
je treba neogibno fabricirati. Dokument ne obstoji pred reportazo,
ampak je njen proizvod.«'!

Edini tekst, ki je v Ekranu vrnil teoretski in filozofski odmev Stoja-
novicevi ontoloski estetiki je bil clanek Slavoja Zizka »Pri-
s(o)tnost dozivetja« (§t. 48-49, 1967), zapisan po izidu Stojano-
viceve knjige Filmski medij (Prosvetni servis, Ljubljana 1966). Tukaj
Stojanovic ze dosledno lo¢i dva nivoja, ki se zdita sorodna Zze ome-
njeni Mitryjevi dvojni implikaciji filmske slike: prvi nivo je ontoloski
in zadeva osnovni material, »od katerega je odvisno, za katero
umetnost gre«—to je, kot Ze vemo, iluzija cutne stvarnosti ali filmski
prizor. Drugi nivo je transcendenten in temelji na postopkih oziroma
tehnikah, uporabljenih pri obdelavi osnovnega materiala z name-
nom, da omogocijo »globlje efektivno dozivljanje, se pravi, estetsko
organizacijo«. Sorodnost z Mitryjevo dvojno implikacijo je torej bolj
daljna in dopustna le ob izpostavitvi osnovne razlike: pri Mitryju je
filmska slika ontoloska in estetska hkrati (po eni strani predstava
izgine za predstavljenim, po drugi - in obenem - pa je predstavljeno
ohranjeno le prek predstave, slike, ki ga kot taka »simbolizira«). Pri
Stojanoviéu je na ontoloski ravni zatrta prav ta simbolna dimenzija,
ker mu gre samo za objektivni posnetek stvarnosti, tj. za posnetek,
ki izgine za tem, kar posname. :

Pier P. Pasolini

Zizek je pozdravil ta »obrat« v odnosu do klasi¢nega filma, da se
»specificnosti filma ne is¢e vec¢ na transcendentni, marvec na on-
toloski ravni«, ki temelji na »preprostem in ocitnem dejstvu, da je
film najprej objektivni posnetek stvarnosti, da kaze TU in ZDAJ do-
loéenega sveta, da pri¢ara iluzijo realnosti in je zato realna iluzija«.
Nato pa se zdi, da je skupaj s Stojanovicem spregledal neko pro-
tislovje na transcendentni ravni. Stojanovic¢ strogo razmeji obe rav-
ni — ontolosko in transcendentno, ter slednjo postavi v obmocije po-
stopkov, ki obdelujejo prvo (tak transcendentni postopek bi bila te-
daj tudi montaza), dokler se z vpeljavo koncepta »globalne meta-
fore« ta meja nenadoma ne zabri$e in se transcendenca preseli na
samo ontolosko raven: »globalna metafora« ali »velika pomenska
enota« namre¢ pomeni, da posamezni elementi dobijo pomen »&e-
le v totalnosti filmskega prizora«. Na ontoloski ravni torej vendarle
poteka tudi pomenska, »transcendentna« operacija, kar je mozno
le zato in tako, da je montaza kot fragmentiranje filmskega prizora
nasproti njegovi totalnosti zanikana, in ker je v zatajeni obliki na
delu znotraj samega ontoloskega filmskega prizora in sicer kot nuj-
na razmestitev elementov v njem. Ali trditev, da elementi dobijo po-
men »Sele v totalnosti filmskega prizora«, ne pomeni prav tega, da_
sami na sebi, kot taki, $e ni¢ ne pomenijo, dokler niso postavljeni
v odnose in razlike? To vztrajno zanikanje (in zatajevanje) montaze
je pac treba brati kot simptom, ki kaze, da ontoloska raven ni tako
dale¢ od fetiSizacije filmskega prizora: »avtentiéno iluzijo cutne
stvarnosti« lahko beremo kot izvrsten prevod Manonnijeve formu-
le'2 — saj vemo, da je stvarnost posredovana in zmontirana s slika-
mi, pa vendar (jo vidimo kot stvarnost samo). Simptomaticno za on-
tolosko estetiko pa je e to, da je to povedal Zze Bazin v Prepove-
dani montazi: »Za estetsko polnost je nujno, da lahko verjamemo v
realnost dogodkov, ¢eprav vemo, da so prevarani« (podcrtal sam
Bazin). Tu je torej Zze nakazano, da ni le globina polja, se pravi, kva-
liteta slike tista, ki utrjuje »vero v stvarnost«, marve¢ neka pozicija
subjekta. To vprasanje je izvrstno razvil Jean-Louis Baudry v ana-
lizi vtisa realnosti,'® ki jo tu povzemamo v osnovni ugotovitvi: kine-
matografski dispozitiv ne reproducira realnosti, marve¢ simulira
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pozicijo subjekta v Zelji, ki ho¢e dosedi od realnosti stanje, v kate-
rem se percepcije ne bi razlikovale od reprezentacij. Vtis realnosti
bi bil tedaj v sposobnosti kinematografskega dispozitiva, da ponudi
subjektu predstave (podobe) stvarnosti, ki se dajejo kot zaznave.

Stojanovicevo 'prezemanje’ ontoloske in transcendentne ravni je
poskusal Zizek pojasniti s heideggrovskim konceptom »razkritosti
dozivetja«: medtem ko se je v klasi¢énem filmu »neposredno dozi-
vetje metafizicnega bistva prikrilo«, pa se je v modernem filmu zgo-
dil obrat oziroma »prestop dozZivetja iz prikritosti v razkritost«. Mo-
derni film pomeni Zizku »afirmacijo materiala, medija, ki je fizicna
(ontoloska) podlaga meta-fizicne (transcendentne) ravni«. Moder-
ni film bi morda lahko ustrezal tistemu trenutku avtonomizacije
umetnosti, ko se je osvobodila zunajumetnostnih ideologij in se pri-
cela ukvarjati s svojo lastno. Zizek nakaze to pot v »sprasevanju
mozZnosti same transcendence, vtematiziranju filma kot filma, sne-
manija filma o filmu«.

Ce nadaljujemo z anketo o modernem filmu (Se zmeraj smo nekje
tam —omenili smo samo domac prispevek (Petrovicev) — lahko zdaj
omenimo Se tujega: to je posebej za Ekran napisan odgovor Guida
Aristarca, marksisticnega filmskega kritika in teoretika, ki je bil na
pozicijah Lukacsevega kriticnega realizma. S tega stalisca je tudi
zavrnil zahodni moderni film, ki po njegovem kaze »pomanjkanje
stika z realnostjo«. Moderni film se po Aristarcu omejuje le na ugo-
tavljanje pojavov, najraje dveh - odtujenosti in razkroja osebnosti,
medtem ko bi »kriticni realizem obenem tudi razélenjeval vzroke, ki
te pojave pogojujejo, ter uposteval nacelo tipicnosti, ki dopusca in
celo zahteva nasprotujoce si silnice v ¢loveku, v njegovem oseb-
nem in javnem zivljenju«. Ce bi to povezali z zgoraj omenjenimi Ziz-
kovimi izjavami o modernem filmu, bi lahko rekli, da se Aristarcov
kriticni realizem ogreva za novo moznost transcendence — tran-
scendence obstojecega stanja, ki ga zaznamujeta odtujenost in
razkroj osebnosti; v povezavi z nekim danasnjim Zizkovim tekstom
pa bi to pomenilo, da Aristarco zahteva od modernega filma, da bi
postal 'metagovorica’, si prilastil neko znanstveno resnico, ki mu
daje pogled v ’Sirso druzbeno perspektivo’, ter se tako odtrgal od
resnice posameznikovega izkustva. Tisto golo ugotavljanje poja-
vov, ki ga Aristarco zameri modernemu filmu, lahko proizvede nep-
rimerno mocnejsi ucinek ’otujitve’ (v brechtovskem pomenu) kot pa
Se tako 'vsestransko’ izpeljano razclenjevanje vzrokov v kontekstu
'sirse zgodovinske perspektive'.

Kot smo videli Ze v Stojanovicevem tekstu, so se teoretski prispev-
ki Ekranovih sodelavcev ukvarjali zlasti s filmom - resnico, precej
tudi zato, ker je imela prav ta smer modernega filma takrat Se
najve¢ odmeva v jugoslovanskem filmu. Po osnovnih izhodiscih
Stojanovicevemu tekstu zelo soroden spis je »Vracanje k nepos-
rednemu zivljenju« Viada Petrica (v isti Stevilki 23-24, 1965), ki 0
cinéma-vérité trdi, da je vrnil filmu njegovo glavno lastnost — avten-
ticnost, a da se obenem ne more omejiti le na to, da lovi situacije
v stvarnosti, ampak mora imeti »visji cilj«: da iz Zivljenjskih situacij
potegne njihovo bistvo oziroma da pokaze »skriti smisel posamez-
nih pojavove«, Avtentiénost plus skriti smisel - to bi bila torej magié-
na formula evangeli¢nega razodetja »filmskega bistva«, ki ga Pet-
ric v nekem drugem tekstu - »Trije pomeni filmske slike« (27-28,
1965) predstavi kot zadnjo stopnjo zgodovinskega razvoja filma,
pri Cemer je kriterij razvoja zmeraj odnos do realnosti. V modernem
filmu, tj. v obdobju »zvoéne slike«, ki nastopi po obdobjih »ozvoce-
ne«in »neme gibljive slike«, doseze ta odnos blizino »totaine iluzije
stvarnosti«. Totalna iluzija stvarnosti pa je obenem tudi dosezek ki-
nematografske tehnike, razvite do stopnje, ko lahko dokaze, kako
je »ona sama ontoloski element filmske umetnosti«.

Morda nas prav ta dosezek tehnike lahko najbolje spomni, za
kaksno stvarnost tu vseskozi gre: se zdale¢ ne za neko druzbeno-
zgodovinsko in ideolosko stvarnost, kakor se kaze v posameznih
filmih, marvec izkljuéno za perceptivno realnost, ali toéneje, za nje-
no simulacijo, ki stori, da — ¢e uporabimo Eisensteinov izraz — sto
slonov ustreza stotim slonom. In Zivali se tu niti ne pojavljajo tako
nakljuéno - zadostuje, da se spet spomnimo Bazina, ki je kot primer
»prepovedane montaze« navedel »nepozabno sekvenco« iz neke-
ga povprecnega angleskega filma: sekvenco, kjer se v enem in is-
tem splosnem planu pojavijo otrok, ki se nedolzno igra z levjim mla-
dicem, levinja, ki se od zadaj bliza otroku, in otrokovi starsi, ki otrpli
od strahu vse to opazujejo. Bazin pove, da bi bil ta prizor seveda
lahko posnet tudi montazno, toda tedaj se pac¢ ne bi odvijal v svoji
fizicni in prostorski realnosti pred kamero in bi kljub konkretni na-
ravi vsake slike imel le pripovedno vrednost, ne pa vrednost real-
nosti. Tako pa je dosegel »enega vrhov filmske emocije«, pri cemer
»ni tako vazno, ali je bilo to junastvo mozno le tako, da je bila levinja
na pol udomacena«. Bistveno je, trdi Bazin, da je prizor spostoval
prostorsko enotnost dogodka, ker je prav v tem realizem.

Ceprav je bila levinja na pol udomaéena, je imela vendarle odlogil-
no viogo v tem odnosu filma do realnosti: ali ni prav zver tista, ki tu
nastopa kot najbolj radikalna figura realnosti? In, ali njena grozeca
navzocénost »v splosnem planu« oziroma v kontinuiranem prizoru z
ljudmi, ne zagotavlja realizma prav s fantazmo smrti, porojeno v
»prostorski enotnosti« s smrtno nevarnostjo? S temi vprasaniji niti
nismo tako dalec od Bazina, ki je Zze v »Ontologiji fotografske slike«

zapisal, da je v izvoru filma »kompleks« mumije, in nekje drugje, da
je smrt eden redkih dogodkov, ki upravicujejo izraz — filmska spe-
cificnost. Ta vprasanja naj bi torej le nakazala, kako je bilo marsikaj
v branju Bazina prezrto in kako je morda prav to pogojevalo ideo-
logijo »avtentine« oziroma »totalne iluzije stvarnosti«.

Pred Stojanovicem in Petricem je pisal o filmu-resnica Zika Bogda-
novi¢ v svojem »PariSkem pismu« (§t. 19-20, 1964), kjer je govoril
zlasti o metodi Jeana Roucha in pri tem ugotovil dovolj pogubno
dejstvo za »iluzijo stvarnosti«. V prvi vrsti to, da smo filmu-resnici
dolzni spoznanje, da »ljudje niso predmeti, ki jih kamera samo slika,
prav tako pa tudi ne osebe, ki bi pred kamero zivele svojo lastno
zivljenje«. Kaj je tedaj z »avtenti€nostjo« in »totalno iluzijo«, ¢e nas
prav film-resnica kot njen domnevni vrh spravlja v dvom, »ali ti ljud-
je pred kamero zares predstavljajo sebe, ali pa igrajo neke izmis-
liene osebe in nezavedno improvizirajo«? Nekaj podobnega je ugo-
tovil Dusan Pirjevec (»Kriza«, §t. 106-107, 1973) glede politicnih
oziroma zivih zgodovinskih osebnosti, ki nastopajo na televiziji
(torej mediju, ki je prevzel nekatere metode filma-resnice) in jim je
prav ta medij vtisnil poseben nacin vedenja: »Pred TV kamero nih-
¢e ve¢ ne nastopa na nacin strumnega condottiera, vsi se vedejo
nekam lezerno, prijazno, smehljajoce in celo ¢e se srecajo hudi na-
sprotniki, se zdi, da so prijatelji. Telo je izrinilo zgodovinski patos,
uprio se mu je.«

Po teh bolj teoretskih in esejisticnih prispevkih o0 modernem filmu
ta tema v Ekranu seveda $e ni izérpana, vendar je vse bolj obrav-
navana prek posameznih »primerov« — filmov, avtorjev, kinematog-
rafij. Tako je npr. Ranko Muniti¢ v spisu »Oh, ta Godard« (st. 27-28,
1965) odkril dva temeljna kamna modernega filma: prvi kamen sta
Godardova filma Do zadnjega diha in Mali vojak, drugi pa filmi Lani
v Marienbadu Alaina Resnaisa, Deviski vrelec Ingmarja Bergmana in
Osem in pol Federica Fellinija. Po teh dveh Godardovih filmih, ki s
svojimi »kljuénimi momenti« — filozofska reportaza, eksistencialni
dokumentarec, improvizacija absurda, potopis odtujitve — dobro
opredeljujeta moderni svet »v njegovi zunanji brezbriznosti, izkore-
ninjenosti in nesmiselnostitrajanja«, opazi Muniti¢ padec v nasled-
njih njegovih delih, ki po njegovem samo uzakonjajo avtorjevo es-
tetiko v »doloéen geometricni sistem«, Godard naj bi prebil ta sis-
tem Sele z Norim Pierrotom, ki je »sinteza vseh njegovih izkusen;j
filmske izraznosti«.

V letniku 1967 svetovni moderni film Zze pocasi prepusca mesto fe-
nomenu »novega jugoslovanskega filma«, ki je popolnoma zavla-
dal v naslednjem letniku, ko v Ekranu skoraj ni ve¢ zapisa o kaks-
nem tujem filmu. Ta primanjkljaj so potem skusali nadoknaditi z
dvema tematskima stevilkama - o ceskem filmu (65-66, 1969; ure-
dil Branko Sémen) in o Jean-Luc Godardu (67-68; uredila Rapa
Suklje). V stevilki o ceskoslovaskem filmu bi radi opozorili le na pri-
spevek Dusana Makavejeva »Okno v intimnost«, kjer najdemo za-
nimivo opombo o ¢eskem in jugoslovanskem »novem valu«: jugos-
lovanski nacin »razbijanja dogmatizma je t. i. antidogmaticni do-
gmatizem, ki zelo avtodestruktivno obracunava z dogmati¢no pre-
teklostjo, Cehi pa uni¢ujejo nabrekle konstrukcije dogmatizma s
pomo¢jo ¢utnih dozivetij, ki so bistvo ljubezenskih odnosovs«.

Iz stevilke 0 Godardu pa le tale citat iz njegovega zapisa o Norem
Pierrotu: »Zelel sem pokazati zivljenje samo na sebi, ga zaustaviti
s pomocjo panoram, zelo izrazitih krajin, strogo dolo¢enih planov
smrti . .. Toda Zivljenje je kot svila, ki drsi med prsti, kot spomin, ki
se zgublja med podobami ... Zato se mi kot glavni problem filma
kaze to, kje in zakaj priceti kader ter kje in zakaj ga koncati.« Ta ci-
tat namrec zelo dobro napoveduje neko kasnejso Godardovo for-
mulo: Pas des images justes, mais juste une image - ne prave po-
dobe kot pravilni »odsevi« stvarnosti ali ideje, ampak prav podoba
k'q't( problematizacija odnosa do stvarnosti ter oblikovanje »misli v
sliki«.

V letniku 1970 ni ve¢ govora o fenomenu modernega filma, ampak
gre samo Se za bolj ali manj obsSirne predstavitve filmov, ki izstopajo
v domacem kinematografskem sporedu. V tem letniku so priceli v
Ekranu v nadaljevanjih prevajati knjigo Raymonda Durgnata Erotika
v filmu ter nazadnje tej temi posvetili tudi posebno stevilko (79-80).
Oboje je za kakrsnokoli omembo pac preobsirno (morda le ta oéi-
tek Durgnatovi knjigi, da ne ponudi nobene druge tematizacije ero-
tike v filmu, le izjave, kakrsna je tale: erotika je »orkestracija sek-
sualnih Zelja«, sodik »bistvenim intimnostim ¢loveske narave«, na-
stopna »pogosto prikrito ali v podobi vsakdanjosti« itn.), zato bi se
raje spomnili treh drugih tekstov na isto temo.

Prvi je zgodniji spis Janka Kosa »Erotika v slovenskem filmu« (st.
29, 1965), kjer pa je obravnavan le neki detajl, »ker so eroticni mo-
tivi v slovenskem filmu $e preslabotni, da bi bili zreli za eroticno fe-
nomenologijo slovenskega filma«. Gre za detajl iz Kosmacéevega
filma Lucija, ki ga Kos primerja z odlomkom v Finzgarjevi kmecki po-
vesti Strici, po kateri je bil film posnet. In ugotovi, da v filmu omaguje
pri Finzgarju sicer tako moéno obcutna eti¢na in socialna kodifika-
cija erotiCnega razmerja, zato pa je poudarek prestavljen na »sam
eroticni fakt kot tak, kot da je Ze sam zase zadostna vrednota in sa-
mozadosten razlog«. Pomembnej$a in tudi bolj odlocilna pa je pri-
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Merjava tega detajla, ki sicer predstavija »nekoliko zaéetnigko, e
Nerodno tipajoce prikazovanje telesnega v ljubezni«, z amerigkim
filmom, »kjer viadajo skrb za spodobnost, sportna pazljivost za ug-
|_aJem videz golote in sentimentalni odnos do erosa«. Prav ta umes-
itev v filmski kontekst namre¢ lahko pokaze na uginek »nezaved-
Nega vdora tujega«, s katerim film zamaje tradicijo doloenih lite-
rarnih vrednot. Ali, kot to pove Janko Kos: »Ta detajl je tudi zname-
Nie vdora urbane civilizacije, vendar e ne osveséenega vdora, za-
1o se e na pol mesa z romanticnim patosom, na pol pa s §egavo
folklornostjo. «

8zko bi rekli, da je slovenski film kasneje kaj veliko prispeval k
Moznosti »eroticne fenomenologije«, zato je verjetno Janko Kos v
Zapisu o Hladnikovi Maskeradi (» Slovenski film med komercialnost-
10'in cenzuro«, $t. 85-86, 1971) lahko samo ponovil — deprav po
drugaéni poti — ugotovitev iz teksta o Kosmacevi Luciji: namreé to,
da tudi tukaj manjka erotiki eti¢na in socialna kodifikacija. Toda
Zdajta ugotovitev niveé posledica primerjave z literarnim motivom,
'T‘arvec': izhaja iz »teoretske opredelitve« komercialnega filma: ko-
m_egrc.l_aini film, trdi Kos, temelji na socialnih, moralnih in estetskih
Klisejih, ki jih kar naprej ponavlja, in sicer z obrtno spretnostjo, »ki
2 te klisejske tvarine izvablia nove udinke«. V Maskeradi pa je
VPrasljiva prav narava teh kliSejev, ki so »prazni, brez tal pod no-
Qaml,_abstraktni in celo nesmiselni«. Zato je tudi vsa erotika »brez

Ovolj utemeljenega razloga«, Geprav uvaja Maskerada »celo pano-
'amo vseh mogocih oblik spolnega zivljenja«.

Ta »utemeljeni razlog«, ki ga je za erotiéne in spolne manifestacije
Janko Kos iskal v socialnih, moralnih in estetskih klisejih, je 'batail-
Bvski' tekst Tarasa Kermaunerja »Spolni in vsakrsni paradiz« (st.
106‘107. 1973) nasel v prepovedi. Kermauner govori o filmu (Sola
2a godnice), ki je v svoji tendenci — napraviti spolno razmerje vidno
> pmt_qo podoben Maskeradi (Ceprav je tu prav to najmanj vidno): to-

4, »Cim vse vidimo, je domisljija odvec . . ., ker Sele svet prepovedi
ngQOCI pojme, kot so vest, bolecina, zelja, ljubezen, resnica, kes,

fivda, Zrtev, smrt, usoda«. Teznjo »napraviti vse vidno« je prav-
Zaprav realiziral sele pornografski film kot svojevrstna razlicica
"total_ne iluzije«, vendar ne zivljenja, ampak — seksa (in $e posebej
Spolnih organov). In pornografski film bi lahko videli tudi kot »spre-
Vnitev« tistega klasicnega zanra — ameriske melodrame, ki se je
Ogajala v zarisu prav tistega, kar Kermauner postavlja kot »moz-
NOSt umetnosti«: ohranitev razlike med prepovedjo in Zeljo. Melo-
_dfam_Ska fikcija se je drzala neprekoradljive meje med realnim in
'Maginarnim eroticnega razmerja, medtem ko pornografski film ne
Prenese imaginarne nepresojnosti ljubezenskega odnosa in jo
SKUSa »do konca« razbliniti s »totalnime« razgaljenjem spolnega od-

2229, Z anatomijo spolnih organov ter z mehaniko njihovih kombi-
ij.

Nekje smo ze omenili, da se je fenomen modernega filma v Ekranu
umaknil drugemu — »novemu jugoslcwapskemu filmu«, s katerim je
povezano izredno plodno obdobje revije.

Novi jugoslovanski film

Pojav t. i. »novega jugoslovanskega filma« (odslej tudi — NJF) je bil
v Ekranu prvi¢ registriran v porocilih o puljskem festivalu 1967 (t.
47,1967). Nekatere kazalce tega fenomena pa bi lahko zasledili ze
prej: najprej verjetno ze v filmu Aleksandra Petrovica Dnevi oziroma
v Klopc¢icevem kritiSkem zapisu, ki je pozorno razélenil nove rezij-
ske postopke (St. 7-8, 1963), in takoj v nasledniji stevilki v élanku
Zike Bogdanovi¢ca »Katedrale nase domisljije«, posveéenem za-
grebski Soli animiranega filma, ki je kasneje veljala za enoizmed iz-
hodis¢ NJF. Nato pa se Ze pojavi 'znacilnost’, ki je spremljala in
koncno tudi mo&no vplivala na usodo novega jugoslovanskega fil-
ma: sprva je to politikantsko spletkarjenje proti scenariju za film /z
oci v o¢i Branka Bauerija (in sicer v vrstah samih filmskih delavcev,
ki so razumeli film kot »zas¢itno sredstvo druzbe proti njej nedo-
pustnim elementome«, kot je zapisano v stevilki 12, 1963), takoj za-
tem pa Ze sodna prepoved filma Mesto, ki so ga v treh epizodah po-
sneli Marko Babac, Kokan Rakonjac in Zivojin Pavlovié; Pavlovic je
v Ekranu ($t. 13-14) tudi objavil poroéilo o 'skrivnostni’ sodni ob-
ravnavi, kjer so prepovedali film brez navzoénosti avtorjev.

Drugi priznani vir NJF je eksperimentalno filmsko gibanje GEFF
(Genre Film Festival), ki je imelo leta 1964 v Zagrebu svoj prvi fes-
tival. V porocilu o tej manifestaciji je Zoran Tadi¢ (5t. 16-17, 1964)
dokaj kriticno ocenil Pansinijeve in Petkove redukcionistiéne po-
skuse (npr. projiciranje praznih barvnih povrsin) in menil, da z ek-
sperimentom ni mogoce preseéi neke vrednote, ko ta $e niti ni prav
vzpostavljena, oziroma »ko $e ni osvojena filmska pismenost«. Z
malo drugacnimi zadrzki, vendar ze z vecjo naklonjenostjo je Du-
San Makavejev pisal o vodilnem predstavniku tega gibanja — Miho-
vilu Pansiniju (»Anti Pansini«, §t. 21, 1964): njegovo filmsko delo
ga spominja na »igranje otrok, ki so jih spustili na dvorisce, kjer lah-
ko pocno vse neumnosti«. Vendar se Makavejev ogreva za to, da
je treba meje izraznih sredstev prestopiti na vseh koncih, pri tem
pa paziti, da nekatere konstante le ostanejo, »sicer nam utegne
sam medij uiti iz rok«.

Po drugem festivalu GEFF Ranko Muniti¢ v svojem porocilu (st.
31-32, 1966) navede tudi glavne Pansinijeve teze o »anti-filmue,
ki bi se lahko ujemale s Stojanovicevo formulo filmskega prizora
kot nelocljive enotnosti slike in zvoka, ¢e ne bi tako radikalno in do-
sledno zanikale vsakr$no »transcendenco« (oziroma filozofski, li-
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terarni, psiholoski, moralni in simbolni pomen): toda to, kar po tem
zanikanju ostane, je ravno tako »le cisti vizualno-akustiéni po-
men«.

Dusan Stojanovic Ze takoj po prvem GEFF opredeli to gibanje kot
enega bistvenih elementov »sodobnosti v jugoslovanskem filmu«
(st. 21, 1964) ter vpelje tudi prvo kategorizacijo »filmov s sodobni-
mi estetskimi teznjami«, med katere uvrsti Ples v dezju in Pesceni
grad Bostjana Hladnika, Dva in Dnevi Aleksandra Petrovica, Krog
Kokana Rakonjca, Kaplje, vode in bojevniki Marka Babca, Kokana
Rakonjca in Zivojina Pavlovi¢a ter Mesto, skupno delo istih treh re-
ziserjev. »Moderni estetski izraz« pa po Stojanovi¢u ne posega to-
liko na tematsko podrocje, kot se poskusa na novo lotiti neke teme.
Ta novi nacin bi bil v zanikanju tistega, kar Stojanovi¢ imenuje
»konkretna metaforicnost«: v modernem filmu bi zaman iskali me-
taforo v pravem pomenu, ker je v njem vse prezeto z metafori¢nim
smislom, tako da lahko v tej »globalni metafori«, sposojeni pri ba-
zinovski »dvoumnosti realnega«, ki dopusca vec interpretacij,
vsakdo najde »lastno izkustveno metaforicno zvezo«.

Nekaj stevilk pred nastopom novega jugoslovanskega filma, ki je
veljal tudi za avtorskega, je v Ekranu natisnjen — dejali bi — prvi po-
skus avtorske politike’: to je esej Ranka Muniti¢a o Vatroslavu Mi-
mici (5t. 41-42, 1967). Pred tem bi $e opomnili, da je glede »avtors-
ke politike « revije Cahiers du cinéma znano, da se je v petdesetih
letih utemeljila predvsem na ameriskem filmu, ali tocneje, na tedaj
nepriznanih in zapostavljenih ameriskih reziserjih (zlasti Hawksu in
Hitchcocku), ter na njihovih primerih skusala dokazati, kako tudi v
filmu, tej kolektivni umetnosti par excellence (in v ameriskem pri-
meru §e podrejeni sistemu studijev), reziser lahko uveljavi osebni
stil ter lastni pogled na svet. Od tod poudarjanja reziserjeve oseb-
nosti, ki je postala — kot je zapisal Bazin v »Avtorski politiki«
(prevedeni v Ekranu, §t. 12, 1963) — kriterij za presojo samih film-
skih del. Toda pri Cahiers du cinéma so se kmalu zavedli dogmat-
ske pasti, ki se je skrivala v povelicevanju avtorja in v njegovem
‘poistenju’ s tem, kar je »hotel reci« (samo filmsko delo je bilo na-
mrec v tej perspektivi reducirano na upodobitev neke »skrite misli«,
ki bi jo moral kritik znova naijti). Tako so pretrgali s pojmom okame-
nele enotnosti avtorjevega dela ter radikalno prestavili poudarek
na rezijo, ki jim pomeni »misliti v slikah«, ne pa slikovno (in sliko-
vito) izrazanje neke skrite misli.

Muniticev esej o Mimici daje poudarek avtorjevi »duhovni enotnos-
ti« oziroma — kot navaja kar v podnaslovu — »kontinuiteti misli in ek-
sperimentov«, ki jo odkriva tako v animiranih kot igranih filmih, in si-
cer v obliki repetitivnih motivov in stilnih znacgilnosti: »smisel za ob-
esenjaski humor«, »groteskno oblikovanje situacij«, »motiv odtujit-
ve in popredmetenja osebnosti«, »absurd sodobnega mes¢ana«
ipd. Ob tem zadnjem motivu opozori Muniti¢ na rezijski postopek v
sklepni sekvenci filma Zenitev gospoda Marcipana, kjer se kamera
odmakne od dekorja mescanskega ambienta in odkrije rekvizite
filmskega studia.

Pojem novega jugoslovanskega filma je nastal po puljskem festi-
valu leta 1967, kjer so bili med drugimi predstavljeni filmi Breza An-
teja Babaje, Jutro Purise Djordjevica, Kadijevi¢ev Praznik, Na papir-
natih avionih Matjaza Klopcica, Ljubezenski primer Dusana Makave-
jeva, Kaja, ubil te bom Vatroslava Mimice, Prebujanje podgan Zivo-
jina Pavlovica, Zbiralci perja Aleksandra Petrovica in Nemirni Koka-
na Rakonjca. Porocilo o tem festivalu se v Ekranu (§t. 47, 1967) pri-
¢ne z radikalno ugotovitvijo Lada Kralja, da sta bila »dejansko no-
va« samo dva filma: L jubezenski primer in Prebujanje podgan. Njuna
novost je vtem, da »izgovarjata resnico sveta, ki se nahaja v stanju
razpuséanja in izginevanja svojih bistvenih tradicionalnih vrednet«.
S to formulacijo je bilo v jugoslovanskem filmu prepoznano tisto,
kar se je v reviji Problemi in Se prej v Perspektivah pisalo o literaturi
in kar se je tam dogajalo na podrocju filozofije, ki se je v heideg-
grovskem slogu sprasevala o temeljih evropske metafizike. Vendar
se je s teksti Lada Kralja, Marjana Rozanca, Slavoja Zizka in kas-
neje Tarasa Kermaunerija prislo v Ekranu do pomembnega premika,
zlasti v kritiSkem pisanju: filmske kritike so dobile filozofsko podla-
go; Ceprav se morda zdi, da je bila ta podlaga véasih celo pomemb-
nej$a od samega filma (pomembnejsa pac v tem smislu, kolikor je
poudarjala pomen idejne in ideocloske razseznosti filma), pa je nji-
hov nespodbiten dosezek v tem, da so utemeljevale film v kontek-
stu dogajanja sodobne umetnosti in filozofije ter afirmirale njegovo
avtonomnost. Ta poteza »avtonomizacije« je eksplicitna v drugem
Kraljevem tekstu »Eksistencialni vitalizem« (v isti stevilki), ki ugo-
tavlja, da je »novi film suverena izpovedna struktura, ki se je izmak-
nila tradicionalnim druzbenim in umetnostnim normativome.

Skoraj osupljiv, ¢e ne celo karikaturni primer heideggerjanske in-
terpretacije NJF pa je tekst Inga Pasa »Jugoslovanski film ali od-
sotnost njegovega temelja« (v isti stevilki), kjer lahko preberemo,
da je »bistvo jugoslovanskega filma zgolj prikrivanje nicne uteme-
lienosti in po tej nicni utemeljenosti samo niéno«. Obenem pa tekst
refleksivho prepoznava, da lahko odkrije »niéno utemeljenost«
svojega predmeta le tako, da se sam razkrije kot »odprto stanje v
nicu, tj. stanje osvobojenosti eksistence, ki brezobzirno nici vsako
utemeljevanje eksistence v danem kot bistveno prikrivanje nicae.
Tu morda ni povsem jasno, zakaj sq bili vsi tisti filmi, ki niso zmogli

»odprte stojnosti v nicu«, tudi zani€, ali nicno zaradi ni¢ne uteme-
lienosti, ko pa nic ni ni¢ slabega. Vsekakor pa temu zapisu ni mo-
goce odreci dolo¢ene slikovitosti, e pomislimo, da so se puljski
veceri jugoslovanskega filma razodeli kot 'noéi ni¢a’.

Za Ziko Bogdanovic¢a je NJF »izraz svobode« in sicer v smislu dvoj-
ne osvobojenosti: po eni strani od umetniskih konvencij, po drugi
pa od »magme povrsinskih omejitev, ki so desetletja dolocala raz-
voj jugoslovanskega filma«. Tako ga zdaj ne dolo¢a nikakrsna
vnaprej dana estetska ideologija niti kaksna zunaj umetnostna
predpostavka. Dusan Stojanovic pa bo fenomen NJF opredelil malo
drugace: na estetski ravni vidi novost jugoslovanskega filma v
»globalni metafori¢nosti« in »polivalentnosti pomena«, na ideolos-
ki pa prepozna uveljavitev 'avtorske pozicije’, ali dobesedno: »Po-
samezni avtorji so skupno ideolosko osnovo nase druzbe razslojili
na vrsto individualnih ideoloskih stalis¢.«

Esej Marjana Rozanca »Od absolutne svobode do dinamicnega re-
lativizma« (8t. 50, 1967) o stirih filmih (Zbiralci perja, Pebujanje pod-
gan, Praznik, Ljubezenski primer) analizira eksistencialne pozicije
junaka v pogojih razvrednotenega sveta, ki pa se pojavlja vsako-
krat drugace: Petrovicev razvrednoteni svet, ki utemeljuje junakovo
svobodo, »je za nas neobvezen, tj., ni vec svet nasih dejanskih ek-
sistencialnih in esencialnih vprasanj, hkrati pa tudi ni ve¢ svet
umetnosti, ampak spektakla«. PriPavlovi¢u je drugace: njegov svet
je prav tako »brez verskega idela in globljega smisla, ki bi ljudi po-
vezoval«, vendar tu postanejo eksistencialna in esencialna vpra-
§anja mocno dejanska, saj zaznamujejo razdvojeno pozicijo posa-
meznika, ki mu v odsotnosti »globljega smisla« preostane »bojevi-
to razmerje telesa in duha«, kjer pade meja dobrega in zla. V Ka-
dijevicevem Prazniku oc¢itno sam junak, ¢etnik Manoijla, postavlja
svet kot razvrednoten oziroma »brez zakonitosti«, ter je tako odli-
kovana figura »subjektivisticnega akterja Zgodovine«, »najcistejsi
subjekt«, ki pa se — paradoksno - »lahko zadrzuje le v praznem in
neobljudenem prostoru, zunaj zgodovine«. Pristop Makavejeva pa
je, kot se zdi, Zze »onstran« razvrednotenega sveta, saj opazuje
(oziroma registrira) samo se to, kar je od njega ostalo, in je torej
njegov dokument. Toda Rozancu se to registriranje sveta, »kini ve¢
pogojeno z vprasanjem po bistvu in z aktivisticno slepoto«, ob lju-
bezenskem primeru, prikazanem kot »morbidnem aktu«, pokaze
kot nevzdrzno in samo po sebi zahteva »metafizicno osmislitev«.

Vsi omenjeni teksti pa so pravzaprav $ele uvod v ekranovsko »sce-
no« predstavljanja novega jugoslovanskega filma, ki zablesti v na-
slednjem letniku (1968) in tudi v novem formatu, ki ga je drzno ob-
likoval Sreco Dragan. Novemu jugoslovanskemu filmu je bila name-
njena kar vsa dvojna Stevilka (51/52), z uvodnim tekstom Zike
Bogdanovica, ki prevzema Stojanovicevo tezo o »zamenjavi kolek-
tivnih programov z individualnimi« in preobrne Petricevo »totalno
iluzijo stvarnost« v »totalno stvarnost«. Vendar bi lahko omenili se
drugi primer »prevzemanja«: to je ponatis Stojanovicevega teksta
iz 21. Stevilke (1964) o elementih sodobnosti v jugoslovanskem fil-
mu, ki ima zdaj naslov »Jugoslovanski nekonvencionalni filme,
Glavnina stevilke pa so eseji 0 posameznih reziserjih in intervjuji z
njimi: Bogdanovi¢ pise o Purisi Djordjevicu, Janko Kos o Bostjanu
Hladniku (k temu zapisu se bomo $e vrnili), Bogdan Tirnani¢ o Ma-
kavejevu, Ranko Muniti¢ o Mimici, Ante Peterli¢ o Pavlovi¢u in Toni
Trsar o Petrovicu. Potem sta tu Se kritiSka zapisa o Zbiralcih perja
(Slavoj Zizek) in o Ljubezenskem primeru (Andrej Inkret).

Opozorili pa bi radi le na tekst Bogdana Tirnani¢a o Dusanu Maka-
vejevu, ki v kontekstu pisanja o NJF preseneti s potezo, da rajsi kot
o idejnih (in ideoloskih) razseznostih filma govori o oblikovnih, toda
ne v smislu forme, ki se ujema z vsebino, marvec¢ forme, ki je kon-
stitutivni element vsebine. Zato pac ni nakljucje, ¢e Tirnanic pri tem
navaja avtoria, ki je prvi pisal o taki vliogi filmske forme — Eisenstei-
na (Eisenstein je sicer opazna referenca ze prvega filma Makave-
jeva Clovek ni ptica). Tako Tirnani¢ opisuje plodno uporabo Eisen-
steinove teorije ideogramov, montaze atrakcij ter ideje intelektual-
ne montaze, ki pa se ne le pri Makavejevu, ampak celo ze pri Eisen-
steinu (¢e se spomnimo njegovih zapiskov o projektu Kapital)'s,
opira na »asociativno mo¢ banalnosti« (Tirnani¢). Z ucinkovito
uporabo »primarne avtenticnosti v esejisticne namene« je, ugotav-
lja Tirnani¢, Makavejevu uspelo uresniciti idejo filma kot umetnosti,
ki ni zunaj neposrednega zivljenja, a tudi ni Zivljenje samo.

Kmalu za to tematsko stevilko o NJF je prisla nova — o jugoslovan-
skem dokumentarnem filmu (st. 54). Ob ze omenjenem uvodnem
tekstu Rudolfa Sremca »Dokumentarni film zadnjega desetletja«
najdemo v njej Se »Kratko zgodovino jugoslovanskega dokumen-
tarnega filma Ranka Munitica. Tirnaniceve zapiske o delu Krsta
Skanate, esej Slobodana Novakovica o Milenku Strbcu, Somnov
zapis o Jozetu Pogacniku ter tekst Matjaza Zajca o Dzigi Vertovu.

Spet bi se zadrzali le ob enem tekstu, oziroma Se manj, zgolj ob
enem izrazu, ki pa je imel — seveda ne v Ekranu — $e usoden pomen
za novi_jugoslovanski film. Ta izraz je kajpada — »¢rni filme, ki ga
Brane Somen v spisu o Jozetu Pogacniku »Stranski tir ostane«
predstavi v njegovi »genezi«: za to sintagmo je zasluzna »poljska
filmska Sola«, ki je odpirala »¢érne teme« in si s svojimi deli prisvojila
ta vzdevek zaradi »enostranske, neduhovite realizacije vsake po-
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Ko bom mrtev in bel, rezija Zivojin Paviovic, 1967

Samezne ideje, med katerimi so prevladovale tiste o prostitutkah,
revezih, vlacugarijih, pijancih, huliganih, o starih v domovih za one-
mogle, o zapuscenih otrocih«. S6men sodi, da so taki filmi »enodi-
menzionalno prikazovali stvarnost, pa vendar dovolj provokativno,
da so vzdramili najprej Zahod, potlej pa so bili dobrodosli tudi pri ju-
9oslovanskih reziserjih, ki so prigeli z lovom na érne teme in kmalu
Prekosili Poljake« (pri tem misli Sémen zlasti na jugoslovanske do-
kumentariste).
ritiski ali esejisti¢ni zapisi o NJF v Ekranu niso uporabljali tega iz-
faza, ki se je ocitno mocno bohotil v dnevnem éasopisju, saj se celo
Ceski kritik Milo§ Fiala v svojem poroéilu o puljskem festivalu
(prevedenem v &t. 71-72, 1970) sklicuje na &lanek v Borbi, ki je na-
padgl »Crni val«. Razen v ¢asopisju pa se je ta izraz pojavil $e na
Neprimerno bolj pomembnem mestu - na seji komisije za kulturo pri
Predsedstvu ZKJ, kjer so - kot poroGa Brane Sémen v &lanku »Ali
I8 nas film res samo ¢rn in ali je sploh &rn?« (5t. 67-68, 1969) - raz-
Pravljali o tem, »kako naj druzba reagira na filme, ki izrazajo kriticen
0dnos do nje«. Znano je, da se bo ta odnos formuliral v obliki pre-
Povedi nekaterih filmov s puljskega festivala 1969, o katerem so v
kranu prevedli tudi porocilo sovjetskega kritika Dimitrija Pisarev-
Skeg@ (st. 74-75, 1970): to porocilo se je namreé presenetljivo do-
0 ujemalo z odnosom, ki bi ga naj druzba imela do filmov s kritié-
Nim odnosom do nje, saj je izraz »érni film« uporabljalo kar za_kri-
“5,|<_0 obsodbo filmov Zaseda Zivojina Pavlovica, Zgodnja dela Zeli-
Mirja Zilnika, Kmalu bo konec sveta Aleksandra Petroviéa in
oroskop Bore Dragkovica.
'U smo torej malo »prehiteli« usodo NJF, ki se je na puljskem fes-
tivalu 1968 predstavil z novimi deli; ta so ogrela Ekranove pisce.
Lado Kralj je v élanku »Jugoslovanska filmska metafora ‘68« (5t.
57,1 968) poudaril, da gre spet predvsem za dva filma — Nedo/Znost
brez za$éite_ Dusana Makavejeva in Ko bom mrtev in bel Zivojina
avloy:ca. Clanek vpeljuje (kot prvi med domacimi prispevki) se-
Miologko terminologijo (»oznacujoce«, »oznaceno«, »pomenecex,
»Pomenjeno«), kjer pa nastopa znak kot metafora: »ugotoviti, kako
Roteka pot od znaka - filmske metafore — do njegovega pomena«.
&le 'znak-metafora’ trdi Kralj, dopuséa moznost »kodifikacije for-
Me komunikacije« in bi bil kot tak nekaj povsem drugega kot v ju-
goslovanski filmski kritiki priljubljen (in pri Stojanovicu sposojen)
1Zraz "odprta metafora’, ki naj bi bil nekaksen ekvivalent »neobraz-
IOZUIVEQa ostanka simbola«. Vendar je tudi uporaba znaka kot me-
tafore pri Kralju zahtevala svoj davek: z detektiranjem znaka »cr-
No« v filmu Ko bom mrtev in bel je dejansko kodificiral »érni filme,
Ceprav to gotovo ni hotel, sicer bi enostavno uporabil to etiketo. Da
Se je hotel kategoriji »érnega filma« ravno izogniti, kaze ze trditev,
a j& »Crna ravnina samostojna«, »brez objektivnega korelata, brez
;:?kfsnega pozitivnega modela, ki bi ga sistem &rnih znakov ogro-

V isti stevilki je Slobodan Novakovic v tekstu »Artisti in modeli« iz-
vedel zanimivo primerjavo dveh filmov — Sonénega krika Bostjana
Hladnika in NedolZnosti brez zasc¢ite Makavejeva — ki ju je predstavil
kot dve varianti pop-arta. Pri obeh so namre¢ modeli, ki jih uporab-
ljata, banalniin neestetski: za Makavejeva je to stari kicasti film ak-
robata Aleksica, za Hladnika pa so to razli¢ni konfekcijski in indust-
rijski proizvodi. Bistvena razlika med njima je na artisti¢ni ravni:
medtem ko se Hladnik zadovolji »s preprostim mehanskim domis-
lekome« (s kopi¢enjem predmetov, med katere sodi tudi ¢lovek), ta-
ko da ima ves film »zaprt metaforiéni pomen« (smo ujetniki postva-
relega sveta), pa Makavejev razvije »kolazno-asociativno filmsko
strukturo«, ki v svoji koncéni mozaicni obliki deluje kot »odprta me-
tafora«. In ker je poglavie o Bazinu in modernem filmu prikazalo
montazo kot »nevralgiéno tocko« bazinovskih postavk, moramo tu-
kaj podpreti Novakovicevo trditev, kako je Makavejev spodnesel
Bazinovo nasprotovanje montazi, ki naj bi se upirala izrazanju
‘dvoumnosti realnega’, ko je z montaznim povezovanjem povsem
neodvisnih fragmentov »ustvaril neverjetno dvoumnost dogodkov «
(Ceprav ta dvoumnost seveda ni bila tiste vrste, kakrsno si je zelel
Bazin: dvoumnost 'realnega samega’, ne pa montazno razkosane-
ga in prevaranega realnega).

Z Bazinom in z vprasanjem montaze pa bi bili seveda spet tudi pri
Dusanu Stojanovicu in njegovem tekstu » Tradicionalne filmske $o-
le in moderni film« ($t. 60-61, 1969): tu sicer ne gre za NJF, vendar
s0 posamezni njegovi avtorji (Makavejev, Pavlovi¢, Petrovic) ze
vkljuceni v serijo tistih, ki stojijo pod obema vrhovoma (Antonioni,
Godard) modernega filma. V tem tekstu sreGamo Ze znane izjave
o »ontoloski navezanosti filma na stvarnost« ali o »nerazdruzljivi
enotnosti slike in zvoka«, ki pa so zdaj tudi kriterij Stojanovi¢eve
razpredelnice filmske zgodovine na &tiri kategorije: film kot umet-
nost dinamicnega, film kot umetnost pomena, film kot umetnost
stvarnosti in film kot moderni izraz, med katerimi je zadnja katego-
rija, ko film — paradoksno — ni umetnost, ampak samo izraz, tista, ki
je vskladu s »pravo naravo« filma. In morda je prav zato film v zadnji
kategoriji samo izraz — namrec izraz »prave narave« filma. Tako
smo seveda pri paradoksu, ki moéno spominja na tistega, ki ga Zi-
Zzek povzema po Marxu: »Kot da bi poleg in razen zensk, ki utele-
Sajo specificirane, specificno obarvane strasti, eksistirala se zen-
ska, ki uteleda strast kot tako, neposredna inkarnacija njene ob-
Gosti.«'8 Se pravi: kot da bi poleg in razen filmov, ki predstavljajo
razlicne estetike (ali Se: smeri, gibanja, Zanre ipd.), obstajal Se film,
ki bi utelesal film kot tak, ki bi bil inkarnacija njegove obcosti, bist-
va. Ta paradoksni ¢len je pri Stojanovicu prav »film kot moderni iz-
raz«, ki torej znotraj vrste (smeri) filma reprezentira, ustelesa ob-
cost rodu kot takega — »pravo naravo« filma. In v ¢em je za Stoja-
novi¢a »prava narava« filma? V posredovanju »avtenticne zivljenj-
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ske stvarnosti«. Prava narava filma je potemtakem zunaj filma, v
naravi stvarnosti, ki naj jo film prav ali avtenticno posreduje.

O Zilnikovih Zgodnjih delih smo Ze nekje na zacetku omenili, da je
bil to film, ki so ga v Ekranu najbolj obravnavali. Prvi kritiki zapisi
(5t. 62-63, 1969) mu niso ravno naklonjeni, Se zlasti ne tekst Mar-
jana Rozanca »Trije pogledi na spogledovanje z revolucijo«. Ro-
zanc zastavi problem na ravni revolucionarnih parol, ki so »bistveni
konstitutivni element filma«. Najprej zato, ker vodijo delovanje film-
skih junakov »zoper burzujski red, ¢lovekovo odtujenost, oblast in
prisilo«, nazadnje pa se njihova akcija konca prav s konsolidacijo
vsega tistega, proti ¢emer je uperjena, in se izkaze celo kot »sub-
jektivisticna volja do moci«. In drugi¢ zato, ker se je sam Zilnik za-
vedal te protislovne narave parol in se je od nje ponekod distanci-
ral, svoje junake pa jroniziral. S tem pa je, trdi Rozanc, zapadel v
novo protislovje: ¢e Zilnik s svojim ironiénim odnosom po eni strani
dopoveduje, da so te revolucionarne parole le miticni svet, ki je
»sprt z nasim dejanskim zivljenjem«, pa je po drugi strani prepri¢an,
da so te revolucionarne ideje taksne, kakrsne so, le zato, ker jih re-
volucionarji §e niso uveljavili dovolj radikalno. Za Rozanca pa bi bil
pravi radikalizem v tem, da je »treba te parole kratko malo pozabiti
in se priblizati svetu in ljudem z drugega koncac, s tistega, ki bi iz-
hajal iz »osmisljevanja nesmisla, ki tici v sami produkgiji in politi¢-
nem svetu«.

Vlogi revolucionarnih parol se ni izognil tudi Rudi Seligo (»Cigava
'Zgodnja dela’«) in kasneje Se zlasti ne Taras Kermauner. Seligu
je jasno, da stirje junaki (trije moski in ena Zenska) ne delajo no-
bene revolucije, kar naj bi bilo razvidno prav iz vloge parol: te po eni
strani omogocajo tisto ost filma, ki kaze na drasti¢no razliko med
stvarnostjo in revolucionarno deklaracijo, po drugi strani — in ta je
za Seliga pomembnej$a - pa je opazno, da kot izraz ideoloskega
projekta ni¢ ve¢ prav ne zavezujejo oseb, saj se ti junaki vedejo ta-
ko, kot da se izogibajo vsakemu vodilu ali projektu. In &e kljub temu
citirajo parole, tedaj po Seligu zato, ker nosijo ta projekt kot balast
preteklosti ter s tem razkrivajo »diferenco med ideologijo in bit-
jeme.

Rastko Mocnik vidi problem spodletelega poskusa revolucionarne-
ga projekta v odnosu reda in igre ter v viogi Zenske. Revolucionarni
subjekt se znajde pred strateskim problemom: »Kako prebiti impe-
rializem semiologije vednosti, ki je Ze pripravljena, da revolucijo lo-
cira v prostor igre. Brz ko bo prislo do konfrontacije red : igra, je boj
zgubljen.« A v ta odnos jih privede »takticna napaka«, da »trije
moski obéujejo samo prek zenske«, ki postane »utelesenje integ-
rativnega Zakona - Vladar/Mati/Heroj«. Zenska postane norma,
okoli katere se pricne ponavljati »konstitutivni ritual kapitalizma«.
Tako je revolucije konec, e preden se je zacela.

Logika teh kritiskih zapisov zahteva, da zaenkrat preskoc&imo Tir-
nanicev tekst in predstavimo esej Tarasa Kermaunerja »Dvojni dia-
log z Zelimirjem Zilnikom« (§t. 74-75, 1970). Kermaunerjeve ugo-
tovitve so v bistvu sorodne Rozancevim in Seligovim, s to razliko,
da tistega, kar zlasti Rozanc zameri filmu (da se kljub ironizaciji in
mitizaciji §e zmeraj gre revolucijo), ne vidi v filmu, pa¢ pa v interv-
juju, ki ga je imel Zilnik v Problemih. Kermaunerju so pri tem glavni
dokaz ravno parole kot »ideoloski koncentrati revolucije«. Gesla, ki
se pojavljajo v Zgodnjih delih, »delujejo kot parodija, kot spoznanje
revolucije, ki je prisla do samo-zavesti in odkrila, da ji manjka ravno
to, na ¢emer je zidala, a brez Cilja in Temelja ne more vec biti re-
volucije«, Alidrugace: revolucija je po Kermaunerju mozna samo $e
kot igra, in prav to bi bil nacin, kako jo junaki v filmu pocno. In Sele
ko je »zunaj igre«, lahko reziser (v intervjuju) spet govori kot »za-
prisezen revolucionar«.

Bogdan Tirnani¢ govori v spisu »'Zgodnja dela’ leto dni kasneje« (st.
69-70, 1970) najprej kot Zilnikov sodelavec (igralec), ki je moral
skupaj z njim in z »dvatiso¢ in ve¢ metri filmskega traku premeriti
med drugim tudi arhitektonsko zanimivo resene hodnike beograj-
skega okroznega sodisca v Masarykovi ulici«. V drugem delu pa iz-
vrstno analizira metodo filma, kar je bila Ze odlika njegovega teksta
o Makavejevu. Tako opozori zlasti na epizodno strukturo ter na
njen ucinek, ki vsteje tudi gledalca: »Film ne sugerira nekega ob-
¢utja tako, da bi ga podprl z vrsto situacij, ampak iz vrste situacij
ustvarja podobe sveta, pri Cemer dopuscéa, da se gledalec do os-
novnih elementov (situacij) vede tako, kot mu sugerira njegov last-
ni odnos do predpostavljenih obcutij.« Tako postane film »igra«, v
kateri sodelujejo gledalci z enakim tveganjem: v filmu se vse pre-
verja, vse vrednote gredo skoz ponovno preizkusnjo, »s tem da je
vse to v nas«. Glede idejne in ideoloske razseznosti filma pa so tudi
Tirnani¢eve ugotovitve dvojne: po eni strani trdijo, da Zgodnja dela
oznacujejo konec zgodovinske etape, v kateri je revolucija mozna
kot funkcija politiénega pragmatizma, kot sredstvo politicnega boja
za oblast, ter da je glavno orozje filmskih junakov spontanost, »ki
bi od primera do primera, z nenadnimi pritiski, prisiljevala ljudi, da
bi se vedli v skladu s svojo humanisticno naravo«. Po drugi strani
pa istim junakom pripisujejo, da je njihova prava zelja »nasilno
vklju€evanje v raven t. i. horizontalne gibljivosti druzbene volje, ka-
tere rotacijska sfera omogoca obglavljenje predsednika vlade, ne
da bi se s tem sistem kaj spremenil«. Od tod sklep, da je njihova
usoda enaka usodi vseh tistih zgodovinskih osebnosti, »ki niso

znale potegniti jasne meje med poljem, kjer je teror nujen zaradi
obrambe svobode, in poljem, kjer despotizem svobode ne pomeni
ni¢ drugega kot despotsko vladavino«.

Tirnanic¢ je bil v tem obdobju vrha NJF gotovo med najbolj drago-
cenimi Ekranovimi sodelavci in je — ¢e se spet prehitevamo — na-
pisal tudi zadnji in verjetno najboljSi spis o najbolj radikalni temi
NJF — kritiki stalinizma. In ¢e ostanemo pri superlativih, moramo
omeniti Se njegov interviu z Zivojinom Pavlovicem (st. 67-68,
1969), kjer sta pricela z vprasaniji filmske estetike in koncala pri
vprasanijih ideologije. Navedli bomo le nekaj Pavlovicevih odgovo-
rov, ker nam tako skraj$ajo pot do Kermaunerjevega spisa o nje-
govem filmu Zaseda. Pavlovic torej pravi, da zivimo v ¢asu, ko je pri-
slo do usihanja idej, »v imenu katerih so se sklepali osebni aran-
Zmaji v druzbenem smislu in aranzmaji celotne druzbe . .. Atrofija
idealov je danes pravo stanje ideologije . . . Zdaj smo v situaciji, ko
je ¢loveska zavest v taksni slepi ulici, da je ne more omamiti nika-
kréna narkoza ideoloskega ali religioznega smisla, hkrati pa se ¢lo-
vek tega tudi zaveda«.

Kermanunerjev esej »Anemicnost in fikcija« (st. 87-88, 1971) o
Pavlovicevi Zasedi je najprej analiza slovenske revolucije kot ideo-
loskega spopada dveh idej, ki sta cepili narod v obliki partizanstva
in domobranstva. Obe ideji, oba zakona sta bila enako totalitarna
in ekskluzivna ter imela vsak svojo »oznacujoco leksiko in vsebin-
sko oznaceno«. Tako ena kot druga stran sta bili torej »svet smis-
la«, in prav to je tista tocka, v kateri vidi Kermauner razliko med
Zasedo in slovensko revolucijo. V Zasedi je namrec »pot do smisel-
nega sveta zaprta: nesmiselni sta obe varianti — tako partizanska
kot cetniska«. Namesto smisla je Ziva samo fikcija (legende, miti,
narodne pesmi) kot edina odprta moznost, »ker ni realnost«. In v
tem vidi Kermauner ponovno potrditev umetnosti kot »magicne in
irealne, nadomestne, a izjemno mocne vezi v situaciji razdrobljene
druzbee.

V Ekranu so v tistem ¢asu, ko je NJF uzival tudi mednarodno po-
zornost, pogosto prevedli kaksno tuje porocilo o puljskem festivalu.
Eno takih je bilo npr. porocilo kritika francoske revije Positif Louisa
Seguina (§t. 69-70, 1969), ki je filme, na katere je Ekran toliko sta-
vil, kar na hitro odpravil: Zgodnja dela npr. so bila »ponesreceno
zgledovanje pri Godardu«, v Zaroti je bilo »najbolj oéitno zanimanje
za sistematicno zlo«, medtem ko je bil »najbolj individualisticen in
najbolj spontan film festivala« in celo »najbolj marksisticen« Klop-
¢icev film Sedmina.

V Ljubljani je bila leta 1970 jugoslovanska premiera $e danes pre-
povedanega filma Mice Popovica Silaka, ki so jo v Ekranu proslavili
z zapisoma Denisa Poniza in Slobodana Novakovica (§t. 71-72,
1970). Novakovi¢ se je ozrl na ves Popovicev filmski opus (Clovek
iz hrastovega gozda, Roj, Hasanaginica, Silaka) in ga predstavil kot
dosleden avtorski obracun s srbskimi zgodovinskimi in tradicional-
nimi miti. V tem obra¢unu se izkaze zgodovina kot »stalno pomanj-
kanje resnice, pa naj jo piSejo zmagovalci ali porazenci«. Toda iz-
virnost Popovicevega projekta je predvsem v tem, da ni naravnan
v ruSenje ali razgaljanje zgodovinskih mitov, ampak jih rajsi presta-
vi oziroma predela v folklorne mite, ter tako proizvede ucinek otu-
jitve.

Ze zelo blizu prisilnega zatona novega jugoslovanskega filma je
Dusan Makavejev ob smrti enega njegovih zacetnikov - Kokana
Rakonjca - budil spomin na principe tistega »novega pogleda na
svet«, ki je potem zavladal v jugoslovanskem filmu: »To je videnje
sveta taksnega, kot je, brez literarnih ali ideoloskih intervencij, to
je videnje ¢loveka v njegovem konkretnem prostoru, ki ga oblikuje
s svojim gibanjem.« Rakonjac je avtor ene izmed treh epizod filma
Mesto, prav one, ki jo je — kot pripominja Makavejev s érnim humor-
jem — najbolje opisal sodni zapisnik, s tem da je tisto, kar Makave-
jev oznacuje kot Kokanov realizem, ki je znal osebe in stvari nare-
diti enostavno navzoce, obsodil za druzbeni prekrsek. Kot pionir-
sko delo NJF pa navaja Makavejev Rakonjcev film lzdajalec, ki je
pretrgal z mitologijo, »s katero so zastrupljali premnoge glave, « tj.
z mitologijo, »po kateri nase revolucije niso zaceli navadni ljudje,
marvec¢ ljudje posebnega kova«.

Statisti¢ni pregled pisanja o NJF v Ekranu bi pokazal, da je bilo
zgoscéeno v dveh letnikih (1968 in 1969), medtem ko Ze v celem na-
slednjem letniku najdemo daljSe zapise le o treh novih filmih: o Po-
povicevih Silakih, Papicevih Lisicah ter o Radivojevicevem filmu
Malo ¢ez les (0 obeh zadnjih je pisal Svetozar Guberinic). O filmu
Mise Radivojevica je nato v prvi stevilki novega letnika pisal e De-
nis Poniz (»O travmah in shizah Radivojevicevih 'Bub u glavi’«, &t.
81-82, 1971), ki je obenem polemiziral s ¢lankom Igorja Mandica
—in prav po tej polemicni osti je to tudi eden redkih spisov v Ekranu,
ki je napadel oznako »¢rni film«. Poniz domneva, da Mandic sploh
ne pozna bistva tega pojma in ga vidi le v nasprotju do belega: »Be-
lo pa je vse tisto v jugoslovanski kinematografiji, kar poskusa biti
soc- in neosocrealisti¢no, partizanski filmi v stilu diverzij Jamesa
Bonda, zabavni in humoristi¢ni filmi, ki izrabljajo trenutno popular-
nost tega ali onega 'humorista’. Crno pa bi bilo »vse drugo, vsa
druzbeno angazirana problematika, vsa resni¢na pricevanja, vsi
eksperimenti, oblikovni in vsebinski«.
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Prava raven polemike pa je veliko bolj tehtna in izhaja od Mandi-
cevega citata, ki o Radivojevicevem filmu trdi, da ponavlja napako
nekaterih prejgnjin &rnih filmov, kjer je nosilec osnovnega konflikta
oseba, o kateri ni nobenega dvoma, da je norec. Poniz sprejme to
opredelitev, da bi dokazal, kako glavni junak »ni navaden norecs,
pri Gemer se opira na vlogo junaka v literaturi, kier je ze »vecini li-
terarnih teoretikov jasno,« da junak zato $e ni nor, ¢e pomeni nje-
govo delovanje »urejanje sveta na nacin, da postaneta bit in bistvo
identiéna«. Tekst nato opisuje junaka filma prav v tej optiki ter ga
opredeli kot »nepopolno Zrteve, ki ji ne gre niti za upor (in Zrtvova-
nje idealu) niti za pristajanje na danost, ki pa je mozna $ele, ko ug-
leda »razpolovljeni, neresniéni in degenerirani svet nasilnega tro-
Senja vsega in vseh«.

Pred polemiko z Mandi¢em Poniz zelo umestno podcrta citat iz Spi-
nozove Etike, ki govori o tistih, ki se pehajo za sloves pri ljudstvu.
Toda pri prav posebnem 'ljudstvu’ - tistem, kiga Se najbolje povze-
ma glas »anonimnega drzavljanja« iz pogovora, ki ga je novosad-
ska Pokrajinska skupnost za kulturo priredila o filmu WR ali misterij
organizma Du$ana Makavejeva. Tisti glas je namrec vzkliknil: »Kdo
je dal pravico temu avtorju tukaj, da se noréuje iz Josipa Visario-
novica Stalinal« In ta avtor, Dusan Makavejev, ki mu je bila dana
moZnost zagovora, je med drugim dejal: »Moja generacija je rasla
v &asih, ko so bili samo komunisti svobodni. Samo mi smo bili gos-
podarji sveta ...V tem filmu sem obracunal s svojo osebno vestjo«
(5t. 85-86, 1971).

Tega filma potem ni bilo na puljskem festivalu leta 1971, ceprav je
— kot poroéa Zika Bogdanovic (»Somrak Pulja«, st. 89-90, 1971) —
skupina porogevalcev podpisala manifest, v katerem je zahtevala
odpravo »zacasne prepovedi« prikazovanja Makavejevega filma.
Tako zasledimo prvi zapis o tem filmu, prikazanem na festivalu v
Cannesu, v eseju Davida Robinsona o Dusanu Makavejevu »Rado-
sivost na barikadah«, ki so ga v Ekranu ($t. 89-90) prevedli iz an-
gleke revije Sight and Sound. Robinson se sicer norCuje iz pisanja
sovjetske kritike, potem pa kar sam nadaljuje v podobni logiki
(sodeé po citatih iz sovjetksih kritik): tako npr. igralkino jemanje
kontracepcijskih tablet izkoristi za »besedno igro« in se vprasa:
»Kaksne pilule pa je jemal Dusan Makavejev, ko je zacel snemati
ta film? Jasno, da krepko dozo sovrastva do komunistiéne morale
in malce karieristi¢nega kvasa, zatem koscek obcudovanja prero-
kov anti-sovjetizma in stimulativne izvlecke iz senzacionalnih ¢la-
nov, v katerih je burzoazni tisk hvalisal prednike Makavejeva na
podroéju noréevanja in obrekovanja socialisticnih idealov.«

Film Dusana Makavejeva je izvrstno analiziral Bogdan Tirnani¢ v
eseju »Dogmatizem in papirnati tiger« ($t. 91 in 92-93, 1972), ki je
bil ze napovedan kot zadniji in eden najbgljsih tekstov o NJF. Tir-
nanié obravnava tri filme — Rdecde klasje Z. Pavlovica, Vioga moje
druzine v svetovni revoluciji Bate Cengica in WR ali misterij organiz-
ma Makavejeva — ki jih v »minevajoéem trenutku jugoslovanskega
filma« vpisuje v »napor, da bi $e enkrat in zdaj prvikrat do konca do-
sledno izvedli obraéun z vsemi oblikami in stanji dogmaticne za-
vesti in dogmatiénega misljenja in da bi skupaj s tem opravili tudi
prevrednotenje zgodovinskega pomena te zavesti v obdobju stali-
nizma, ki pomeni vrh njene politicne samouresnicitve«. Kot dokaz
aktualne umestnosti takega obra¢una pa navede Tirnanic dejstvo,
da so prav ti filmi deleZni obsodb vimenu ohranitve »prave« podobe
revolucije.

Pavlovic je najprej predstavljen kot avtor, ki se mu je z metodo
»montazno posnetega kadra« posrecilo rehabilitirati vrednote film-
ske »zgodbe«, prevzeti sestavine »drame« (iz ameriSkega filma)
ter bolj opazno kot drugi jugoslovanski avtorji izoblikovati posebno
mitologijo porazenega ¢loveka, »ki doZivi svoje ¢lovesko in druzbe-
no ponizanje v spopadu svoje idealisticne predstave o zivljenju z
zivljenjsko resnicnostjo«. V Rdecéem klasju pa je, trdi Tirnanic, ta
metoda dosegla mejo, ko »samo $e reproducira in ponavlja svojo
obliko«. Film se mu zdi bolj pomemben po tem, da razkriva razloge,
ki pripeljejo do tragi¢nih prelomov v posameznikovem spopadu z
druzbo ter pokazejo, da je »povsem gisti idealizem« (tukaj revolu-
cionarni) funkcija dogmatizma, tj. stalinizma: »Junakova tragedija
ni ni& drugega kot cena njegovega pristanka, da se kot ¢lovek pre-
pusti podrejenemu polozaju neke teoloske predstave kolektivhega
sveta, v katerem ni ve¢ prostora za posameznika. Ker za junaka
Rdecega klasja tega mesta ni ve¢, dojema svoj polozaj kot lastno
nesposobnost do ideala in je pripravljen na pokoro. Trpljenje, ki ga
caka, ne bo spremenilo njegove vere. Trplienje bo okrepilo njegov
'ideal’.«

Tudi v Cengicevem filmu Vioga moje druZine v svetovni revoluciji gre
po Tirnaniéu za zvezo med idealizmom in dogmatizmom, vendar
zdaj prikazano prek oseb, »katerih individualno, psihi¢no in eticno
razkrajanje povzroca proces atrofije idealov prvotne revolucionar-
ne vsebine«. Tako je ta film zelo dale¢ od tiste formule, da »revo-
lucija zre svoje otroke«, ker skusa pokazati ravno nasprotno —kako
glodajo revolucijo tisti njeni zvesti otrocici, ki bi radi revolucijo spre-
menili v sinonim svoje vloge v njej.

V daljsi analizi Makavejevega filma pa bi se zadrzali le pri »izho-
diséni toéki«, Wilchemu Reichu, ki se je nanj Makavejev opiral v is-

kanju moznih predstav »nekaksne resnicno nenasilne druzbe, Ki
ne bo usmerjena v zatiranje glavnih ¢lovekovih potreb po ljubezni
in sredi«. Ob tem utopiénem projektu pa se Makavejev v filmu uk-
varja predvsem s tistimi dejavniki, ki povzrocajo »enako tlacenje na
obeh straneh nam znanega sveta«, ter pri tem razkriva, »zakaj je
boj proti svobodi misli obenem tudi boj proti svobodni ljubezni in
narobe«. Ta boj je v filmu prikazan na »primeru« stalinizma kot »vr-
hunske uresnicitve sistema, v katerem se je nasilje nad posamez-
nikom izpopolnilo v tolikénem obsegu, da je posameznik 'spontano’
ponavljal tiranijo kot svojo potrebo in zadovoljiteve.

Po tem eseju, ki je Ze ugotovil »minevajoci trenutek jugoslovanske-
ga filma«, v Ekranu tudi ni bilo ve¢ govora o fenomenu NJF (ali tudi
avtorskega filma), pa¢ pa — ob poroéilih s puljskih festivalov—lahko
najdemo samo $e zapise o avtorju, ki je odlikovano potezo NJF —
kritiko stalinizma — uveljavljal tudiv slovenskem filmu. To je seveda
Zivojin Pavlovié, ki je s filmom Let mrtve ptice spodbudil vec kritik,
med katerimi pa bi omenili le Kermaunerjevo, ki—podobno in se ve-
liko bolj kot Tirnani¢ o Rdecem kasju — ugotavlja, da se je tukaj Pav-
lovi¢ preveé omejil, stvari le zasnoval in ostal »na sredi med umet-
nostjo in udomacenostjo.« Kermaunerja sicer film spominja na
Pavlovica kot avtorja, »ki je dal eno najmocnejsih vizij jugosiovan-
gkeg;} filma«, obenem pa ima vtis, kot da bi bilo to reziserjevo za-
éetnisko delo: »Avtor je napravil svoj, sebi podoben, lasten film,
vendar v akvarelu, skico, platno, na katerem so previdni cenzorji
(on sam) porezali pome&mbne dele glav in teles.« Kermauner vidi ta
film celo kot simptom jugoslovanske filmske situacije: »Je, uzda,
_nataknjena na jugoslovanski film, res tako tesna, da bo zavrla vse
izrazitejse avtorje? In se ji bodo izognili le tisti, ki so po naravi us-
merjeni k pastelnim, bledim, mehkim, dobrotljivim barvam, k akva-
relizmu, k estetizmu?« S tem je mislil na Klopcicevo Cvetje v jeseni
ter nam tako dal priloznost za novo poglavije.

Slovenski film

S posebnim poglaviem o slovenskem filmu zelimo ustreci » poseb-
nosti«, ki jo je ta kos jugoslovanske kinematografije uzival v Ekra-
nu. Posebnost se je kazala v dveh potezah: v prvi, afirmativni, ki se
je, ne glede na odnos do posameznih filmov in slovenske kinema-
tografije na sploh, poznala v obsirnem ukvarjanju s slovenskim fil-
mom (vse od kritik, okroglih miz o institucionalnih vprasanjih, spo-
minskih zapisov, predstavitev zacetnikov slovenskega filma, do fil-
mografije); in v drugi, negativni, ki jo brzkone najbolje potrjuje pri-
mer tiste tematske Stevilke (58-59, 1968) o slovenskem filmu, ki je,
objavljena sredi obdobja intenzivnega ukvarjanja z novim jugoslo-
vanskim filmom, ugotovila, da slovenskega filma sploh Se ni, kaj
Sele, da bi bil na ravni NJF.

Ta ugotovitev je bila vsaj v treh tekstih izpeljana iz »usodne« za-
vezanosti slovenskega filma literaturi. Tako Andrej Inkret v ¢lanku
»Kako ni mogoce pisati o slovenskem filmu« trdi, da je film na Slo-
venskem razumljen kot »instrument narodnostnega samo-uteme-
lievanja«, kar najbolj pogojuje zahtevo, naj se v prvi vrsti ukvarja z
domaco knjizevnostjo, ki je imela znano viogo v razkrivanju sloven-
ske nacionalne in zgodovinske biti. Kolikor pa je slovenski film tej
zahtevi tudi ustregel, je lahko prebudil »edinole narodnostno za-
drego«.

Za Lada Kralja (»Slovenski film ob svoji 20-letnici«) se na Sloven-
skem e ni dogodila »temeljna revalorizacija odnosa do filmske ko-
munikacije, ki sicer v svetu prevzema Ze dobrsen del funkcije, ki jo
je doslej opravljala literatura«. Se posebej utemeljeno pa zveni nje-
gova opredelitev do tedaj verjetno edine »dovolj koherentne struk-
ture« (filmi iz 60. let: Ples v deZju, Tri zgodbe, Dolina miru, Kala, Ve-
selica, Balada o trobenti in oblaku, Tistega lepega dre, Samorastniki)
kot »slovenski filmski lirizem«, ki se je formiral na dediscini sloven-
ske literature oziroma na tistem, »tedaj Ze presezenem stadiju, ki
je kolektivnemu, pateticno zgodovinskem subjektu postavljal na-
sproti intimni, ponotranjeni svet subjekta«.

Marjan Rozanc (»Filma $e nimamo«) izpelje to odvisnost sloven-
skega filma od literature iz »temeljne strukture nase zavesti, ki je
umetniskemu izrazanju nenaklonjena kar na sploh«. In ta temeljna
struktura slovenske zavesti je humanisti¢na struktura, ki v njenem
okviru umetnost ne velja kot »nekaj avtonomnega ali kot eksisten-
cialna potreba ¢loveka«, ker se v njej tako umetnost kot eksisten-
cialne potrebe &loveka povezujejo z moralo, ideologijo, politiko.
Formalni izraz humanistiéne strukture zavesti pa je seveda litera-
tura, »Beseda, ki je sprta s Podobo, ker ni opredeljena izkljucno s
&lovekovim pomenom, ampak predstavlja tudi svet sam«— karjeiz-
redno uéinkovita potrditev tiste, v filmski teoriji Ze dovolj zgodaj
znane teze, da film ni humanisti¢na umetnost.

Ta odnos filma in literature bo $e veliko zaposloval Ekranove kri-
tike, vendar velja omeniti, da je bil ze dovolj zgodaj prepoznan kot
problem (¢eprav v drugacni luci), in sicer kar v tematski Stevilki o
slovenskem filmu (&t. 37-38, 1966). Tam je Vladimir Koch ta odnos
predstavil kot scenaristicni problem ter s tem tudi problem rezije.
Koch namreé sodi, da slovenski filmi po literarnih delih »odkrivajo
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isto podobo nase kinematografije kot filmi po izvirnih scenarijih« —
In ta podoba je v tem, da je »kvaliteta filmov v veliko veciji meri od-
visna od dognanosti scenarijev kot pa od same realizacije.«

Janko Kos pa je v »Sociologiji slovenskega filma (st. 58-59, 1968)
pokazal na druge vire slabosti domace kinematografije. Kosova tr-
ditev je, da je slovenski film industrija (kar je vprasljivo, ée pomis-
limo, da le-te ni brez sirokega trga in serijskih proizvodov), vendar
slabo razvita, neutecena in nerentabilna industrija, ki jo drzijo po-
konci subvencije. In s subvencijami je dejansko precej povezano
to, kar lahko kot »mesanica umetniskih, ideoloskih in politiénih kri-
terijev« bistveno vpliva na kvaliteto produkcije.

Kos nato analizira slovensko filmsko obcinstvo, kjer zavzemata
najmanjsi delez »vodilni in kulturniski sloj, ceprav imata velik vpliv
na filmsko proizvodnjo« (prvi z ideoloskim in politiénim odloéanjem,
drugi kot »neposredni proizvajalec«). Vedji je delez »srednjega slo-
la«, glavnina ob&instva pa se steka »iz uradniskega in nizjega sloja,
Predvsem pa miadine«. In s tem je povezana ugotovitev, da je
»0kus nasih filmskih uporabnikov zakoreninjen v razmeroma nizki
kulturni in izobrazbeni ravni, ki ne dopuséa doumevanje bolj zaple-
tenih sestavin filmske umetnosti«. Dejstvo, da je prav nizji sloj tako
vnet obiskovalec kina, pa pojasni Janko Kos s sociologko domne-
Vo, da so temu sloju filmi »Zivljenjska kompenzacija«, tj. priloznost,
da »v domisljiji, irealni podobi izkusi vse tisto, kar mu zivljenje na
videz obeta eroti¢no vabljivega, socialno in materialno uspeénega,
a ga pusca nezadoscenega«.

Dovolj aktualna je tudi teza o »dvojni blokadi« slovenskega filma:
Ko si ta prizadeva doseci siroko obéinstvo, se mu to ne posreci, ker
ne zna tekmovati s tujimi filmi »v ves¢ini privabljanja mnoziénega
obéinstva«; kolikor pa se usmerja k »ne prevec stevilnemu kultur-
nNemu obcinstvu, mu pravzaprav nima ponuditi ni¢ takega, kar bi za-
res zasluzilo njegovo pozornoste.

Kosovi teksti, Ceprav namenjeni konkretnim primerom, so zmeraj
skusali zajeti tudi ob&o problematiko slovenskega filma, ali e bo-
IJ.G' jo ob posameznih filmih in avtorjih konkretizirati. Tak je, denimo,
Njegov tekst »Bostjan Hladnik ali ambicije slovenskega filma« (5t.
51-52, 1968), ki opisuje posreéeno ujemanje slovenskih filmskih
ambicij z enim njegovih avtorjev, vendar z nesre¢nim izidom, da je
ta avtor sam nazadnje postal ambicija slovenskega filma. In katere
ambicije je poosebljal Bostjan Hladnik? Poosebljal je §tiri velike
ambicije modernega filma: »1. z vsemi sredstvi utnega zapeljeva-
Nja postati vsakdanja zabava za mnozice; 2. v konkretnem jeziku
filmskih slik kazati socialno, politiéno in moralno aktualnost sveta,
da bi se ljudje zanjo zainteresirali; 3. uporabiti filmski jezik za izpo-
Vedovanje umetniske osebnosti; 4. ustvarjati novo estetiko &istih
Vizualnih in gibnih dozivljajev.« Po analizi njegovih filmov pa pride
Janko Kos do sklepa, da so se pri Hladniku te ambicije med sabo
Prevec ovirale, da bi se lahko kaksna »do kraja uresnicila« (Se
najbolj verjetno le '¢isto estetska’, najmanj pa gotovo tista glede
Socialne in politicne aktualnosti).

Ta spis o Hladniku je izsel v tematski stevilki o novem jugoslovan-
skem filmu, kar pa¢ pomeni, da je bil Hladnik edini slovenski reziser,
ki ga je urednistvo uvrstilo v svoj izbor »avtorske politike«. Razen
tega pa bi nam ze statistika tekstov o njem pokazala, da je bil za-
Nesljivo vsaj najbolj obravnavan slovenski avtor, celo bolj kot Mat-
laz Klopéig, ki si je sicer zasluzil posebno &tevilko (pri tem je seve-
da treba upostevati, da to velja do letnika 1974, ki je nekak$en mej-
nik tega spisa). Tako bi se med zgodnjimi &lanki o Hladniku spom-
nili zlasti tistega odlomka, ki mu ga je namenil Taras Kermanuner
Vv eseju »Sodobna tematika v slovenskem filmu«, ki je tudi izredno
dober pregled slovenskih filmov s sodobnimi temami do leta 1966
(8. 37-38, 1966 - posvecena slovenskemu filmu po osvoboditvi).

€rmauner priznava uspeh zlasti prvemu Hladnikovemu filmu Ples
VP'e.Ziu, ki je afirmiral obliko, stil, ter s tem nasel podrocje, »kjer mu
Ni bilo treba skleniti tisoé kompromisov«, medtem ko je v Pes¢enem
gradu, ki se je skusal priblizati druzbeni realnosti, ta forma ostala
Samo »bolj ali manj prazna igra«.

Vendar bo tudi Bostjan Hladnik delezen predstavitve na ravni »av-
torske politike«, in sicer v tekstu Ranka Munitica (st. 57, 1968), ker
bi le tezko to dejali za Kosov spis, ¢eprav je izSel v Stevilki o NJF
In je iskal Hladnikove avtorske poteze. Muniticev spis pa ustreza

fiterijem 'avtorske politike’ ze po tem, da odkrije avtorjevo »te-
Meljno karakteristiko« (teznja po nenehnem preraséanju vsakrénih
2aprtih stilnih manir in po stalnem obnavljanju inspiracije, tako v te-
Matskem kot oblikovnem smislu), in ni¢ manj v trditvi, da je Hladnik
”C’EI_ovaI v ¢asu - in bil njegova zrtev — ko so zagnali pravo hajko
Proti vsem vrednostim, ki so prestopale okvire predpisanega,
Yzakonjenega, dogmatsko sprejemljivega povpreéja jugoslovan-
skih filmskih vrednot«.

H'adnikovi filmi so bili tudi skoraj praviloma predmet obsirnih in §te-
Vilnih kritik, eprav so imele vse nekaj tezav, bodisi zaradi povréne-
9a popartizma (Novakoviceva primerjava Sonénega krika z
edolznostjo brez zascite), ponesrecenega komercializma (Janko
0S 0 Maskeradi) - medtem ko lahko danes ob&udujemo izreden
komercialni uginek po desetih letih odpravljene cenzure — bodisi

zaradi kocljive oziroma »blokirane« hladnikovske spolnosti (Taras
Kermauner o filmu Ko pride lev, st. 98-99, 1972).

Tematska stevilka o Matjazu Klop¢icu (64, 1969) je ze sama zado-
sten dokaz o mestu, ki ga je Ekran pripisoval temu avtorju v sloven-
skem filmu, ceprav bi med dotedanjimi kritikami njegovih filmov le
tezko nasli kaksno, ki bi bila povsem naklonjena. V tej stevilki je no-
silni tekst o Klopé&icu napisal Bogdan Tirnani¢ (»Teze o esteticiz-
mu«), ki je v uvodu zelo zadrzan do tedaj priljubliene domneve, da
se je jugoslovanska »filmska revolucija« pricela z estetskim prodo-
rom (Hladnik, Petrovic): tako npr. o Petrovicevih filmih (Dva, Dnevi)
meni, da so bili »zaslepljeni s tehnicnim momentom« (tj. z nekriti¢-
no uporabo mnozice oblikovnih resitev), podobno tudi Hladnikovi,
vendar je v njih Se bolj kot »obsedenost od tehnike« prisotna »ob-
remenjenost s tradicijo«. Drugace je s Klopciéem - verjetno ze za-
radi njegovega refleksivnega odnosa - »ki odkrito priznava, da ima
oblika mesto pred vsebino, da mu je oblika vsebina sama«. Po Tir-
nanicevem mnenju pa si Klopcic¢ s tem tudi ze odreka vecje druz-
bene ambicije in umesca svoje delo v »klasicne predele 'umetnos-
ti'«. Zato se mu zdi »izrazito zgreseno delo« Zgodba, ki je ni, ker je
izdalo nasprotje med »avtorjevo naravo in naravo (socialno anga-
zirane) teme«. Zadetek pa bi bil film Na papirnatih avionih, kjer je pri-
sla nara¢un »substanca« Klopé&itevega estetskega sistema — »na-
cionalni kolorit«, z nacionalnim »duhom« pejsazev, ambientov in
oseb.

Vecina spisov v tej Klopcicevi Stevilki pa se ukvarja z njegovim fil-
mom Sedmina in e posebej s temo »Popajeve smrti« (Rozanc, Po-
niz). O tem filmu bo kasneje pisal Se Slobodan Novakovic
(»Klopcicev danes in véeraj«, st. 73, 1970), z opazkami o Klopgi-
Cevi estetiki, ki jo odlikuje »elipticna emocionalnost« (v nasprotju
z »elipticno metaforicnostjo« srbskih avtorjev) in to, da filmski ju-
naki dozivljajo realnost kot ¢isto fantastiko.

Naslednji Klop¢icev film — Oxygen v Ekranu ni bil delezen vecje po-
zornosti, pac pa je to doseglo Cvetje v jeseni, v katerem je videl Ta-
ras Kermauner (»Roznati val, naklju¢je ali programe, 5t. 111-112,
1974) celo simptom jugoslovanske filmske situacije. Vendar ga je
obravnaval predvsem kot »slovenski« in »Klopc&i¢ev« film: kot »slo-
venski«, ker »v blagem pomenu besede spodbuja nase narodnost-
no custvovanje . .. kot navajanje k skromni, topli ljubezni, ki naj jo
cutimo do svoje preteklosti, nature, literature in sploh slovenstvae;
in kot »Klopcicev«, ker se je v njen potrdil »moéni, pretezni del
Klopc¢iceve narave« in njegovega filmskega temperamenta, ki ga v
jedru tvorijo »otozje, rahla nesre¢nost, izvrsten lirizem, lep spo-
mine.

Verjetno je ze dovolj vidno, kako muéno razvlecen je ta spis, zato
ga ne bi veljalo $e podaljSevati s povzemanjem spisov o drugih slo-
venskih filmih. Ker pa je namen tega poglavja, da vendarle predsta-
vi del v Ekranu obravnavane problematike slovenskega filma, Se
zlasti na »nacelni« ali ob¢i ravni, si za konec skoraj ne moremo iz-
brati bolj$e priloznosti, kot jo ponujata teksta Tarasa Kermaunerja
in Dusana Pirjevca.

V obeh gre za isti problem - za vprasanje jezika v filmu — ki ga se-
veda obravnavata v okviru nacionalne tematike. V zapisu o Mrtvi
ladji Rajka Ranfla (st. 96-97, 1972) je Taras Kermauner podprl ta
film, ker se glede jezika (vpeljavanje pogovornega jezika) »pridru-
zuje pozitivnim teznjam slovenske kinematografije in literature, ki
noce ve¢ slediti bivsim ideolosko-jezikovnim normam, ki s krutim
sadisti¢nim nasiljem destruirajo in nihilizirajo slovensko umetnisko
in civilno realiteto«. Te ideolosko-jezikovne norme izvirajo iz tradi-
cije slovenskega nacionalnega vprasanja (narodni jezik kot tisti te-
melj, na katerem narod sploh $ele vznikne) in $e posebej njegove
druzbene dimenzije - »narod kot enotno ljudstvo, v katerem ni raz-
lik«, — ne socialnih in seveda tudi ne jezikovnih. Gledalisce je bilo
v obdobju nacionalnega formiranja tista ustanova, ki je gojila visoki
govor narodnega jezika, in gledali§ée - trdi Kermauner - je tudi raz-
log, zakaj je slovenski film nauspesen in pomanjkljiv: ravno zato,
ker si pri gledali§¢u sposoja jezik. To se je e nekako obneslo v pri-
merih zgodnjega prikazovanja NOB, ker je imel tedaj film funkcijo
»identifikatorja, tistega, ki hvali in blagruje zmagovito usodo«. Po-
vsem drugace - kot »grozovita in o¢itna destrukcija realnega ziv-
lienja« — pa zveni v filmu zborna izreka, brz ko se dogaja v zgodo-
vinskih razmerah, ko nacionalnost ni ve¢ temeljno ogrozena, ker ni
vec nosilec druzbene modéi, in ko je ze moéno druzbenoekonomsko
diferencirana. In ¢e film, ki Zeli prikazati »zive, konkretne, danasnje
ljudi, kakor zivijo, €utijo, govorijo, ravnajo v konkretnih okolig¢inah
svoje skupine«, pri tem vpeljuje umetni jezik, si s tem zapravi »ust-
rezno iluzijo realitete«.

Dusan Pirjevec se v svojem prvem in edinem spisu o filmu (»Kriza«,
st. 106-107, 1973) spomni zadrege, ki ga je spremljala ze ob gle-
danju prvih slovenskih filmov - zadrege zaradi jezika, ki je bil »vGa-
sih preve¢ nezivljenjsko literaren, drugié pa spet preveé nasilno
zargonski«. Vprasanje jezika je bilo prav tako povezano z njegovim
posebnim nacionalnim statusom, obenem pa tudi z naravo samega
filma, a najprej slovenskega zvoénega filma. Pirjevec navede domi-
seln primer podnapisov pri tujih filmih, kjer prav nié ne moti knjizna
sloven&cina, ki pa postane moteca, brz ko je ozvoéena. Zakaj? Ker
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to ni zvoénost govorjene besede nasploh, ampak privilegirana
zvocnost posebne besede ali — Zupanciceve »slovesne velike ma-
Se slovenske besede,« iz cesar nato Pirjevec izpelje derridajevsko
zvezo etnocentrizma in fonocentrizma.

Vendar v nasprotju z nekaterimi drugimi teksti (tudi Kermaunerje-
vim), ki so se zadrzevali pri odkrivanju vira problematiénega stanja
jezika v filmu, Pirjevec ne ostane pri tem, ampak navaja dokaze, za-
kaj film »ne more biti slovesna velika masa slovenske besede«. Prvi
je ta, da je film »nekam ironi¢ni zanr in da je v tem pogledu podoben
romanu, kakor ga je opredelil Mihail Bahtin«, Ironi¢na narava filma
naj bi bila v tem, da proizvede »odtujevalni uc¢inek« (gledalca po-
stavi v distanco do sebe, ko ga po koncu predstave takoj pahne na-
zaj v realni svet), kar se sicer slisi kot zanikanje domnevne hipno-
ticne moci filma, dejansko pa je samo njena potrditev: »odtujevalni
ucinek« je ravno in zgolj u¢inek »prebuditve« in »streznitve« od
fantazmaticnega prijema vtisa realnosti. Bolj ploden se zdi ironicen
ucinek, kolikor ga Pirjevec vidi Se drugace: tako, da »film razpira
razdaljo do tiste splosne kulture, ki je znotraj nje nastal«. Ta tocka
nas seveda napotuje k Walterju Benjaminu in njegovem spisu
Umetnisko delo v dobi svoje tehnicne reprodukcije,'? ki prav tako ugo-
tavlja, da je film globoko pretresel tradicijo, vendar ne z »razpira-
njem razdalje«, marve¢ z odpravljanjem tiste auraticéne daljave, ki
je konstituirala kultno vrednost umetniske tradicije. Sorodne ugo-
tovitve lahko najdemo tudi v tekstu Vaska Preglja » Tradicija in film«
(§t. 91, 1972), vsaj v trditvi, da je »bistvo jezika te (filmske) umet-
nostne panoge urejanje ali razvrséanje razpolozljivih moznosti tra-
dicije v novo zgradbo«. Predpostavljeno je namre¢, da je film nastal
v dobi popolne sekularizacije tradicionalnih umetnosti in umet-
nostnega pluralizma, kar mu daje moznost, da »enostavno zaob-
ide« tisto nevralgiéno tocko neke umetnosti, kjer je zasla v »slepo
ulico lastne izkusnje«.

Naslednje dokaze pa Pirjevec opira na tekst Mauricea Merleau-Po-
ntyja »Le Cinéma et la Nouvelle Psychologie« ter na knjigo Alaina
Robbe-Grilleta Pour un nouveau roman: iz obeh izpelje svojo onto-
losko utemeljitev filma, »ki ne pripoveduje predvsem, kajneka stvar
je, marvec kaze najprej, da JE«. Ali Se: »Filmska slika vrac¢a stvarem
njihovo REALITETO ... Film nam vsiljuje najprej PRISOTNOST
stvari.« Te izjave nam obujajo spomin na ze omenjeni Zizkov tekst
o Stojanovicevi knjigi Filmski medij, vendar jih Pirjevec tudi u¢inko-
vito umesti v kontekst slovenske kulture, kjer naj bi imel film prav
zaradi dimenzije »biti-v-svetu« (medtem ko gre slovenski kulturi za
»biti-za-nekaj«) moznost »mnogo bolj telesnega in mesenega ¢a-
ra, kakor pa je ¢ar gledalisca in poezije ter drugih oblik velike ma-
Se«,

Opomba o semiologiji

V Ekranu se je na koncu 60. in v zaCetku 70. let pojavilo nekaj tek-
stov o semiologiji (dva — Metzov in Pasolinijev — sta bila omenjena,
vendar s poudarkom na drugih problemih), ki bi gotovo zasluzili
svoje poglavje, navsezadnje (Ce ne rajsi predvsem) zato, ker pred-
stavljajo po Bazinu edino drugo smer filmske teorije. Zakaj potem
samo opomba? Iz tehle razlogov:

1. Stojanoviceve »Teze za eno od teorij filma kot semiotiénega in
umetniskega fenomena« (§t. 87-88, 1971) so osnutek njegove do-
ktorske disertacije, ki je kasneje izsla v knjigi Film kao prevazilaZe-
nje jezika (Institut za film, Beograd 1975). Nujna, a za tukaj$nje na-
mene vse preobsirna bi bila torej obravnava teh tez skupaj s knjigo,
medtem ko bi nas lo¢ena samo zapeljala na stransko pot ’sumljivih’
navezav na Stojanovicevo prejsnjo ontolosko estetiko: takim skus-
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njavam bi verjetno nasedli na podlagi takih izjav: ». . . v fazi zakljuc-
ne (dozivljajske) strukturacije se vsa (filmska) tvorba spremeni v
celovit vtis resnicnostnega dogajanja, ki skrito nosi v sebi nekak-
Sen globlji pomen 'odprtega’ reda.«

2. Marjan Cigli¢ je v dveh nadaljevanjih objavil razpravo »Film-je-
zik, film-komunikacija« (5t. 92-92 in 94-95, 1972), ki v tistem delu,
kjer se neposredno nanasa na semiologijo, govori predvsem o sla-
bih moznostih teoretskega konstituiranja filma kot »jezika«. Ce-
prav bi tukaj lahko samo podprli njegovo spodbijanje »enostavne-
ga paralelizma«, kot ga izvaja Vlada Petri¢ s primerjanjem fotogra-
ma in ¢rke, kadra in besede itn., pa se po drugi strani ne bi vec mog-
li strinjati s trditvami, da se Chistian Metz v tekstu »Film-govor ali
jezik?« (Filmske sveske, st. 2, 1971) omejuje le na previdno uteme-
lievanje »filmskega jezika«. Nesporazum je zZe Cisto terminoloske
narave: v izvirniku ima namre¢ Metzov tekst naslov Cinéma - le lan-
gage ou la langue?, kjer langage pomeni govorico, ki v semioloski
terminologiji pac ni isto kot jezik. In ¢e bi pozorno prebrali ta Metzov
spis, bi videli, kako mu gre predvsem za to, da bi dokazal, da film
ni jezik (omenimo le spodbijanje moznosti Martinetove »dvojne at-
tikulacije« v filmu), ampak govorica.

3. V stevilki 115/116 (1974) je izSel prevod polemike med Alainom
Martyjem in uredniki Cahiers du cinema, naslovljene »Semiologija
in ideoloski boj«, ki naj bi — kot omenja Denis Poniz v uvodnem za-
pisu — »razkrila stanje, v katerem se nahaja sodobna filmska se-
miologija«, ki pa da je zaenkrat $e »podrocje odprtih in nerealizira-
nih moznosti«. Tu bi le pripomnili, da je ta prevod prej »razkril« od-
nos, ki ga je imelo urednistvo do filmske semiologije. Ta odnos je
pac hotel biti za vsako ceno »kriticen« in je tako, npr., posegu Pas-
cala Bonitzera ocital »pragmatizem«, ker povezuje semiologijo s
kritiko ideologije in psihoanalizo ter se s tem seveda oddaljuje od
»Cisto umetniskih« problemov filma oziroma prezira »razmerje med
znamenji v znakovnem sistemu (umetniskem filmu) in razmerje
znamenja do zunaj jezikovnih realitet«. Ce je stalisce, ki povezuje
semiologijo s kritiko ideologije in psihoanalizo »pragmatisti¢nox,
kaj je tedaj s tem dvojnim vektorjem »razmerij znamenj«, e nam vr-
sta tekstov v Ekranu dokazuje, da je bila »umetniska« kvaliteta fil-
ma priznana prav (in pogosto celo zgolj) po zaslugi njegovega kri-
tiskega odnosa do ideologije.

Opombe:

' V Quarterly Reivew of Film Studies, §t. 1, New York 1981.

2 Tom Gunning, prav tam.

3 Bela Balazs, Filmska kultura, CZ, Ljubljana 1966.

* Pierre Macherey, »Nekaj temeljnih konceptov«, v zborniku ideologija in estetski ucinek,
CZ, Ljubljana 1980. .

5 Pierre Macherey, prav tam.

8 André Bazin, »Evolution du langage cinématographique«, v knjigi Qu'est-ce que le ci-

néma, Ed. du Cerf, Paris 1975.

7 Jean Mitry, Esthetique et Psychologie du Cinéma, Editions universitaires, Paris 1963.
& Pierre Macherey, navedeno delo.

s Rastko Mocnik, Ali je umetnine mogoce sociolosko razloziti? Nasi razgledi, 22. oktober,
1982

10 Bazin, Evolution du langage cinématographique.

' Jean-Louis Comolli, Le Detour par le direct, v reviji Cahiers du cinéma, st. 209 in 211,
1969.

12 Qctave Mannoni, »Je sais bien, mais quand mémes, v knjigi Clefs pour I'lmaginaire ou
I'’Autre Sceéne, Ed. du Seuil, Paris 1969.

13 Jean-Lous Baudry, »Le dispositif: approches métapsychologiques de I'impression de
réalité«, Communications (Psychanalyse et cinéma), st. 23, Ed. du Seuil, Paris 1975.

14 Slavoj Zizek, Zgodovina in nezavedno (pogl. »Psihoanaliza v historicnem materializ-
mue«: »spodletelo srecanje«), CZ, Ljubljana 1982.

'5 Eisenstein, »Kako posneti Kapital«, v zborniku Montaza, ekstaza, CZ, Ljubljana 1981.
6 Slavoj Zizek, Zgodovina in nezavedno (poglavije »Ni spolnega razmerja«).

7 Ta Benjaminov esej je preveden v Ekranu v prvih treh Stevilkah letnika 1976; s tem
prevodom je revija pricela s »serijo« spisov marksisticnih teoretikov o filmu (Brecht,
Adorno, Eisenstein, Lawson).
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Uredniske menjave generacij

Meq filmskimi revijami ima Ekran povsem samosvojo tradicijo: te-
meljito je menjaval uredniske ekipe, ¢esar nobena druga jugoslo-
vanska filmska revija — kolikor vem - ni pocela.

Pri nas revije izhajajo bodisi kratek ¢as, kot poskus zdruzitve ene
generacije ali skupine somisljenikov, in trajajo tako dolgo, kolikor
Jim dopuscajo nacini financiranja — navadno le nekaj let — (npr.
Danas, F, Filmforum, zagrebski Film), in so navezane v glavnem na
'S%Q urednistvo, na iste ljudi, ki jim dajejo stalen ton (ko gre za traj-
Nejse, kot sta na primer Filmska kultura in Sineast).

p':'r_nc-:tn spremembe, zlasti generacijske spremembe, je pri urejanju
revije velik: novo urednistvo si prizadeva vpeljati novosti tako v
Pojmovanju vlioge, ki naj jo revija odigra v svojem okolju, kot v po-
Imovanju vioge, ki jo morajo v reviji objavljeni teksti imeti v razmerju
UO‘tradicije in do sodobnih prijemov v pisanju o filmu. In ¢eprav ni
Nujno, da novo urednistvo naredi pomembnejsi preobrat v slogu
lavnega delovanja revije, je taki spremembi zagotovo bolj naklonje-
no kot stalna urednigka ekipa. Vsaj z menjavami Ekranovega ured-
Nistva je bilo tako: v zgodovini Ekrana namreé lahko lo¢imo vsaj tri
Casopisne sloge: zacetnega, avtorskega in najnovejsega. Do te
slogovne raznoliénosti bi tezko prislo, ¢e ne bi bilo temeljitih spre-
memb v urednistvu.

Po drugi strani pa se z menjavami (kolikor niso travmatske in kot
Se zdi, v Ekranu nikoli niso bile) ohranja kontinuiteta, generacijska
Vez, brez konverzacijsko negativnih posledic, katerim je véasih
Vzrok nenehno ista uredniska ekipa.

Ekranove urednigke naloge

v ne[(em smislu so bile menjave generacij mozne ne le zaradi pri-
Pravijenosti vsake uredniske generacije, temveé tudi zaradi dolo-
Cenih druzbenih zahtev.

Ek’af'! Je namre¢ edina republiska (slovenska) revija, ki jo druzba
Podpira in nadzoruje, tako da ima vedno — vsaj deloma - tudi status
Uradnega Casopisa. Domnevam, da je na zamenjave deloma vpli-
vala tudi nepripravljenost urednistva, da se naprej objavlja vse tis-
to, kar naj bi ustrezalo druzbenim nalogam revije, deloma pa ver-
Jtetnq pripravljenost oziroma nepripravijenost uradne javnosti, da
Olerira nekatera uredniska stalidéa v Ekranu.,

Katere druzbene naloge naj bi uredniki Ekrana opravljali, lahko raz-
“8remo iz konkretnega Ekranovega uredniskega profila. Kot repub-
1Ska revija je imel Ekran vedno nalogo zdruzevati vse publicisti¢ne
elavmkg (ne ravno stevilne), ki se ukvarjajo s filmom, ne glede na
generacijske, slogovne, nazorske in kvalitativne razlike med njimi.
Ot osrednje prizoris¢e spremljanja filmskih dogodkov je imel
=fran nato nalogo, da nujno spremlja lastno, slovensko in zraven
lugoslovansko profesionalno in ljubiteljsko filmsko produkcijo, kot
Sukdl d!'uzbe_r)e manifestacije (filmski ciklus, razni seminarji, fqrum-
s n? diskusije ipd.). Moral se je, nadalje, sistematiéno ukvarjati s
sko vzgojo ter deloma opravljati didakticno poslanstvo v slo-
venskem prostoru.

Neizogibna heterogenost

Te od druzbe naloZene obveznosti lahko postanejo urednidtvu ob-

rern_emt_ew, zlasti ce gre za mlade urednike, ki Zelijo izoblikovati

SVojo vizijo revije, kakor tudi vizijo pisanja o filmu in vizijo kinema-

tografije,

Ure_dmki_ namre¢ niso avtomati za izpeljevanje standardiziranih
ruzbenih nalog. Gre za ljudi, ki imajo selektivne afinitete in spo-

teorija/kritika
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sobnosti, ¢e so mlajsi, pa tudi svoje entuziasticne projekte, Za ka-
tere nikakor ni nujno, da so usklajeni s standardnimi pricakovanji
druzbenega okolja, v katerem delujejo. Zanje je lahko, na primer,
pomembneje poglabljati svoja spoznanja o filmu in objavljati te-
meljne tekste ter prevajati tiste, ki jih neposredno spodbujajo k os-
novnemu delu, kot prosvetljevati ljudi s skromno izobrazbo. Lahko
se jim zdi vaznejSe, da v lastnem filmskem okolju uporabljajo
najvisje standarde vrednostne presoje — zele¢ s tem spremeniti to
okolje v bolj samokritino in kvalitetnejse — kot da podpirajo s pred-
sodki obremenjeno stanje stvari, tiste vrste samozadostne stan-
darde vrednotenija, ki so se v njem ustalili. Zato si bodo mlajsi ured-
niki prizadevali, da okrog sebe ustvarijo stimulativno druzbeno oz-
racje visokih standardov, se pravi, izbirali bodo ljudi, katerih tekste
cenijo, katerih usmeritev spostujejo in ki imajo njim podobne pogle-
de na vlogo kritike in Casopisa v dani situaciji, morali pa bodo spre-
jemati sourednikovanje in sodelovanje z ljudmi, katerih tekstov ne
cenijo, katerih znanja ne spostujejo in katerih nazori o delovanju
revije in kritike so tako polni predsodkov kot prilagojeni pricakova-
njem javnosti.

Ne glede na to kaksno stalis¢e urednistvo zavzema v navzkrizju
lastnih potreb in zahtev, ki so predenj postavijene (polemicno, svo-
jeglavo ali kompromisno), se zagotovo ne bo moglo izogniti hete-
rogenosti v urednikovanju: objavljalo bo tako tekste, o katerih nima
niti najmanj ugodnega mnenja, stalisca, za katera meni, da so ob-
remenjena s predsodki, sodelovalo bo z ljudmi, za katere misli, da
niso nikakrsna pridobitev za filmsko kulturo, pokrivalo podrocja, ki
ga dejansko ne zanimajo.

Metodolosko pluralistiéna usmeritev najnovejse Ekranove ekipe

Toda tisto, kar je z nekega vidika lahko omejitev, je zdrugega lahko
stimulativna usmeritev, ¢e je dana uredniska generacija tako us-
merjena. In zdi se mi, da je z najnovej$o urednisko generacijo (vsaj
? :(istim njenim delom, ki daje ton danasnjemu Ekranu) natanko
ako.

Ce ad hoc posplosujem (bolj po splodnem vtisu kot po analitiéni pri-
pravi), se zdi, da gre v glavnem za ljudi, ki so metodolosko usmerijeni
pluralisti.

Vsak, ki javno deluje na filmskem podroéju, se namre¢ sooca z iz-
redno raznovrstnostjo filmov, filmskih zvrsti, kinematografskih pro-
izvodnih in recepcijskih pogojev kot tudi kritigkih in teoretiénih pri-
jemov. Ta raznovrstnost je toliksna, da se je tradicionalno zdelo ne-
mogoce vse enako upostevati in nad vsemi imeti pregled: okoli-
s¢ine so bile videti kaoti¢ne. Javni delavec je imel pred seboj na-
logo, da ta kaos uredi, in to tako, da zozi podrocje, s katerim se bo
ukvarjal ter da skusa na tem podroéju uporabiti enotno nacelo
vrednotenja posameznih pojavov, to je, da skusa med pojavi vzpos-
taviti nekak$no vrednostno hierarhijo. Imenujemo ta prijem estetski,
ker se je pozornost po tradiciji zozevala na pojave, ki so veljali za
umetnidke, znotraj njih pa se je nato vzpostavljala hierarhija po
umetniski vrednosti. Drugi pojavi so bili bodisi izlo¢eni iz obravnave
kot »neumetniski« bodisi kot umetnisko irelevantni, brezvredni.
Naloga (kritiSka, estetska) revije je vzpostavljati kriterije za loceva-
nje umetnosti od neumetnosti ter hierarhizirati umetniska dela (in
zvrsti), nato pa poskusati unificirati te kriterije s tem, da bi jih po-
enotili in normativizirali za vse ljudi in vse pojave.

V nasprotju s tem pa raznovrstnost ne sme veljati za pomanjkljivost
ali kaos, temvec za obliko izkustvenega reda: izkuseni kino obis-
kovalec se dobro znajde v raznovrstnosti filmov, tako kot se izob-
razen kritik dobro znajde v raznovrstnosti kritiskih in teoretiénih
prijemov pri filmu. Tedaj pojavne raznovrstnosti ni razumeti kot po-
kazatelja nereda, ampak kot manifestacijo reda, se pravi, manifes-
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tacijo temeljnih epistemoloskih moznosti, ki jih imajo film in misleci
o filmu na voljo. Kdor javno deluje, mora razumeti te temeljne moz-
nosti, z njihovo pomocjo pa nato opise in oceni razliéne stvaritve in
manifestacije. V tem je metodoloskost (usmeritev k epistemolos-
kim temeljem filmanja in razmisljanja o filmu), a tudi pluralisti¢nost
(odprtost misljenja do raznovrstnosti) te usmeritve.

Metodoloski pluralizem je izrazito modernisticna usmeritev, opaziti
ga je med mnogimi modernimi filmarji v Evropi in Ameriki, a tudi med
modernimi teoretiki in kritiki. To kar se kaze tudi v urednikovanju in
pisanju ekranovcev, je pokazatelj samozavestnega in treznega
modernizma te generacije.

Ostaja se vprasanje, v cem vse se kaze ta pluralisticnost.

Pomembnejse uredniSke znacilnosti nove serije Ekrana

Metodoloska usmeritev praviloma (Ceprav ne nujno) vpliva na ljudi,
da postanejo obcutljivi za teoretska razmisljanja, usmerija jih k raz-
reSevanju epistemoloskih temeljev v pojavih (tako v filmsko-struk-
turalnih kot v kulturno-druzbenih, ideoloskih), s katerimi se sooca-
jo.

To se v urejanju Ekrana na poseben nacin kaze v pomembnih pre-
vodih teoreticnih tekstov in v kvalitetnih teoreti¢nih prispevkih sa-
mih urednikov in sodelavcev (npr. Vrdlovca, Dolmarka, Furlana in
drugih). To je pravzparav Ekranova tradicija, toda tisto, kar se nam
danes zdi pluralisti¢cna usmeritev in kar nanjo navaja, je dejstvo, da
so enakopravno predstavijeni temeljni teksti (zahtevnejsi, teze ra-
zumljivi) kot tudi tisti, ki poskusajo temeljne raziskave napraviti
preglednejse in dostopnejse Sirs§im krogom, se pravi, biti informa-
tivni in popularizacijski.

Didakticnost se pritem ne kaze ve¢ kot nujno zlo (dolg okolju), am-
pa kot bistveno hotenje: v didakticnosti je socializacija temeljnih
spoznanj in njihovo vzvratno preverjanje (kolik$na je njihova druz-
bena uc¢inkovitost in komunikacijska sprejemljivost). Zato se ured-
nistvo vestno loteva tudi didakticnih projektov v okviru revije in mi-
mo tega okvira (prim. stevilko, posveceno problemu filmske vzgoje,
§t. 1-2, 1981) ter temu posveca enako pozornost kot temeljnim
raziskavam.

Kar pa je v jugoslovanskih okvirih izjemno, je paralerizem med ak-
tivnim ukvarjanjem s teorijo in kritiko med uredniki in sodelavci
Ekrana. Pri nas se ti dejavnosti praviloma med seboj izkljucujeta:
teoretik se ne ukvarja s kritiko, kritiki pa se ne menijo za teorijo. Ali
pa prihaja do nevesce zamenjave: teorije importirajo v kritiko po-
sameznih filmov in spreminjajo kritiko v nerodno teoreti¢no ekse-
gezo (to se je dogajalo v starejsem Ekranu s Ponizem in Zizkom).

Zdi se, da je najnovejsa generacija ekranovcev prva generacija av-
tenticnih (ob gledanju filmov, spremljanju kritiCnega pisanja in last-
nem pisanju izSolanih) filmskih kritikov, ki se sistematicno ukvar-
jajo tudi s filmsko teorijo, ne da bi teorijo in kritiko disciplinarno za-
menjevali, ampak ju gojijo loceno, tako da ju metodolosko povezu-
jejo (z uporabo teoretskih izkustev odkrivajo inspirativni kot gleda-
nja na posamezen film, kritiske izkusnje pa spet uporabljajo v em-
piricnem preverjanju in selekciji teorij in teoretskih problemov, ka-
terim bodo posvecali pozornost).

V razmerju do samih filmov se kaze pluralisticnost teznje k informi-
ranosti (vpeljanosti v raznovrstnost), nato pa tudi odprtost do za-
nrske in ideoloske raznovrstnosti filmov.

Prvi vtis pri prelistavanju revije je namre¢ seznanjenost (in to hkrati
gledalska in bralska) s svetovnimi filmskimi procesi, z danasnjim
stanjem v filmski kritiki in teoriji v svetu. In seveda je opaziti hotenje
po kriticnem spremljanju tega stanja: z informacijo, predstavitvijo,
interpretacijo ter bibliografskimi in filmografskimi opombami. Pra-
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vega pluralizma in primerne metodoloskosti namre¢ ne more biti
brez seznanjenosti in razdelanega odnosa do potrebe po sezna-
njenosti.

Pluralisticnost odseva tudi v tem, da odpravljajo stevilne predsod-
ke, Ki jih je Se vedno cutiti v nasi javnosti, kot na primer predsodki
do zanrov, do proizvodnih okoliscin in ideoloskih temeljev raznolié-
nosti sodobnega in domacega filma. O¢itno si prizadevajo, da bi se
studijsko, razumevajoce in poznavalsko lotevali vprasanja zanrov,
njihovih epistemoloskih, kulturnih in sirsih druzbenih implikacij, kar
pomeni tudi njihove ideologije. Ekranovci tako kot mnogi levicarski
teoretiki in kritiki v Evropi in Ameriki posvecajo veliko pozornost
prou¢evanju ideocloskih elementov, ki sooblikujejo epistemolosko
razmerje do sveta ne le v zanrih, temvec tudi v posameznih filmih
ter v posameznih teoretskih in kriticnih prijemih. Pri tem posvecajo
pozornost tudi ideoloski diferenciaciji: ta pozornost pa je v prvi vrsti
razumevajoca in Sele nato interpretativna, ne pa apriorno vred-
nostna (brez poskusov razumevanja), kakor je pri nas navada, ka-
dar gre za ideoloska vprasanja.

Seveda to niso Zze vse pomembne lastnosti, menim pa, da so najbolj
znacilne tiste, po katerih se Ekran lo¢i od lastne tradicije in od dru-
gih jugoslovanskih revij.

Za konec

Nekdo bo lahko zlobno pripomnil, kako to poudarjanje metodoloske
pluralisticnosti lahko opravici tudi prej omenjeno heterogenost:
pluralizem res lahko pomeni odprtost za vrednostno neizenace-
nost tako v filmski produkciji kot v filmski kritiki in revijalni politiki.
Toda pojem »odprtosti« je treba pravilno razumeti: ¢lovek je meto-
dolosko odprt takrat, kadar raznovrstnosti, s katero je soocen, od-
kriva zakonitostne temelje. Metodoloski pluralizem predpostavlja
temeljito razumevanje, vrednotenje pride sSele na podlagi tega ra-
zumevanja, ne pa na podlagi aprioristi¢nih slepih standardov.

Ker so sposobnosti razumevanja in interpretiranja pri posamezni-
kih in skupinah omejene, ne moremo pri¢akovati, da bodo nekateri
ljudje zmogli vse razumeti in vse z razumevanjem zajeti v svoje na-
¢elno pluralistiéno stalisce. Tako je tudi z ekranovci: njihovemu
pluralizmu se resda pogosto posrec¢i zmanjsati heterogenost revi-
je, tako da klasicno stereotipne naloge niso videti stereotipne, am-
pak metodolosko kvalitetne, toda v tem so ocitno omejeni, zato
mnoge heterogenosti ostajajo nedotaknjene.

Opazilibomo, na primer, da se v Ekranu vzporedno pojavljajo teksti,
ki se zanra lotevajo brez predsodkov, studijsko, a tudi teksti, ki brez
trohice razumevanja zaradi predsodkov zavracajo »uvoz zanra« in
»poplavo komercializma«. Dobro je, da se v reviji kazejo tako raz-
licna pojmovanja, s tem se dokumentira dejanska polarizacija v
staliscih in razmisljanjih o filmu in v tem se kaze pluralisticna tole-
rantnost urednistva. Toda metodolosko ni dobro, da med temi sta-
liS¢i ni izrecne razprave na straneh revije, niti poskusov, da bi ra-
zumeli epistemoloske in kulturne korenine teh razhajanj.

V¢éasih v Ekranu res primanjkuje metodoloskega (to je razumniske-
ga) samosprasevanja, in to ne toliko o nacelni uredniski politiki kot
o samem dejanskem stanju na Ekranovih straneh: stanju med tek-
sti, med sodelavci, med implicitnimi in eksplicitnimi stalisci, ki pri-
hajajo na dan in ki jih predpostavljajo v reviji objavljeni teksti. Ce-
prav heterogenost kot zli duh (ali bolje receno, kot zli dolg, ki ga je
vsililo okolje) e vedno preganja urejanje Ekrana, pa daje Ekranu
dominanten ton prav metodolosko-pluralisticna usmeritev hkrati s
temeljitostjo in individualnimi kvalitetami, s katerimi jo del urednist-
va uveljavlja. S tega vidika je Ekran trenutno najkvalitetneje ureje-
na filmska revija v Jugoslaviji (Ce seveda izvzamemo specialisticne
Filmske sveske), po konceptu enakovredna naprednim revijam v
svetu.
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Tavtologija bi bila, ¢e bi zapisali, da je Ekranovo fiziognomijo tako
kot ustroj vseh filmskih revij opredeljevala in dolo¢ala filmska kri-
tika v sirSem pomenu te besede, tako kot jo doloca tudi $e danes.
Njeno podroéje sega od kritiskih zapisov pa do esejisticnih pred-
stavitev posameznih avtorjev (reziserjev) in drugih filmskih ustvar-
lalcev (igralci, snemalci, scenaristi . . .): njeno pocetje je tako vpi-
Sano v »gozd« filmskih umetnin in njihovega proizvodnega in rep-
roduktivnega mehanizma. Vecinoma je njen predmet analiza posa-
meznega filma ali pa opus pomembnejsega filmskega reziserja s
poudarkom na ekonomskih, politi€nih, moralnih in estetskih vidikih.
Prav zato bi bilo povsem iluzorno, ée bi zeleli razgrniti ali vsaj pred-
staviti celoto metodoloskih prijemov in spoznavnih izsledkov, tako
kot se kazejo v Ekranovi dvajsetletni »zgodovini«. Pri takih siste-
matizacijah in tematizacijah se pokaze nevarnost, da kaj kmalu
|<'_ahko padejo v abstraktno hierarhiziranje ali pa v empiristiéno ci-
tiranje in nastevanje z veéinoma normativnimi, véasih celo dogma-
ticnimi sklepi. Da bi se izognili velikopoteznosti oziroma kliniéni
Preciznosti (kar je na doloéen naéin sicer izmikanje prej omenjenim
nevarnostim), poskusa ta zapis o Ekranovi filmski kritiki nakazati le
nekaj njenih potez, predvsem pa opozoriti na (filmsko) zgodovinski
{gan_ko v Ekranovem pisanju, na Sibko povezovanje kritike s filmsko
orijo.

Opazna zagilnost Ekranovega kritiSkega pisanja je, da je vecinoma
1zhajalo iz tradicionalnega humanistiénega vedenja in je film tako
Videjnem kot estetskem pogledu obravnavalo podobno kot ostala
Podro¢ja umetniske prakse, predvsem knjizevnost. S to sodbo vse-
kakor nocemo prilepiti kaksen negativen predznak takemu razkri-
vanju »umetniske vsebine« filmov, opusov ali trendov jugoslovan-
ske ali pa svetovne kinematografije, saj je to pisanje vecingma na
solidnem nivoju in kaze $ir§e poznavanje evropske kulture. Ce pre-
Zremo kruto dejstvo, da se do nastopa revije Ekran slovenski kul-
EUyni prostor z izjemo nekaterih posameznikov, ki kot izjema potr-
lujejo pravilo, skorajda ni zavedal, da je film Ze »zgodovinska«
Umetnost in da se je vzporedno z njo oblikovala tudi zgodovina film-
Ske misli (knjiga Béle Balazsa Filmska kultura je bila prevedena le-
ta 1966), potem je razumljiva Ekranova teznja, da je v zaCetku Sest-
desetih let ob pedagosko poslanstvo na prvo mesto postavil nalo-
90 dokazati, da je film tudi umetniska tvorba in da ga je mogoce po
L‘Otmpleksnosti izrekanja »umetniskih resnic« primerjati celo z lite-
aturo,

Treba je re¢i, da je Ekranu naloga zamajati tradicionalno kulturnis-
0 zavest, Ceprav le z »umetniskim filmom« (Bergman, Bunuel, An-
tCm}lcmi ...) v precejsnji meri uspela, saj je v drugi polovici §estde-
setih let serija knjizevnikov, literarnih kritikov in teoretikov prispe-
vala tehtne tekste o filmu (Marjan Rozanc, Janko Kos, Taras Ker-
Mauner, Dusan Pirjevec .. .). Slaba stran tega proboja v kontekst
»tradicionalne« kulture in umescanja filma na piedestal ostalih
Umetnosti je morda v tem, da je ta usmeritev (ujeta tudi v »mrzliéni«
€vropski boj za moderni film) na nek naéin nujno zanemarila klasi-
€en hoollywodski in soéasen zanrski film, ker je bilo paé takrat ak-
tualno in napredno podpirati filme, ki so uveljavljali »avanturo pisa-
NJa« in se odmikali tako od izrazitega montaznega konstruktivizma
th tudi od klasiénega realizma in njegovih lingvisti¢nih, pripoved-
nih principov, ki zagotavljajo tekoce »pisanje avanturex.
ritiSkemu pisanju, vezanemu na tradicionalno humanistiéno ved-
Nost, pa se je velikokrat dogajalo dvoje: opiranje na ob&ost in »har-
Moni¢nost« humanistiénega vedenia, prilagodljivo in uporabno za
Celotno kulturno podrocje, je kritiSke zapise in ocene velikokrat
»Zaneslo« v literariziranje, s éimer se je v resnici poskusalo prikriti
tt?gn‘etsko utemeljen metedoloski primankljaj in z literarno, umet-
Nisko poustvaritvijo nadgraditi, zavozlati spoznanja, resnice film-
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skih umetnin, ki jih je splodno humanisti¢éno znanje kazalo kot na
dlani. Mesto metodoloske doslednosti in teoretske racionalizacije
je tako zavzela interpretacija kot skrajsana umetnigka podvojitev,
saj je z literarnimi metaforami obogaten esejisti¢ni jezik spregovoril
o filmu, jezik, ki je sicer popolnoma zanemaril filmsko tkivo, zato pa
ugledal »globljo resnico«, »umetnisko bistvo« filmskega dela. Kri-
tika si je tako prilascala pravico, da v reducirani literarni obliki raz-
krije »umetnisko resnico« filma in se tako kot zavest filmske umet-
nosti prikljuéi k zgodovini filma kot zgodovina filmskih »bistev«. Ne
glede na literarno-estetski povoj, ki je »dvoumnost« filmske govo-
rice poskusal nadomestiti z »dvoumnostjo« umetniske besede in
tako na videz ohraniti enigmati¢nost, misterioznost umetniskega
izrazanja, pa so bile (in so ponekod $e danes) te »globlje resnice«
filma v resnici pri sociologiji in filozofiji sposojena ob&a spoznanja.
Prav zato se take kritike ve¢inoma koncéujejo z vprasanjem o so-
cialni angaziranosti filma, pri cemer to dimenzijo filma merijo s kri-
ticnostjo na tematskem nivoju in povsem zanemarjajo »ideologko«
dolocenost filmske govorice, njene reprezentacijske in narativne
postopke. Se pogosteje pa je merilo moralna vrednost filma, njegov
»pedagoski poduk«, s ¢imer kritika na neki nacin nadaljuje z vzgoj-
nim delom na »$olski« nacin.

Velikokrat se kritiSkemu pisanju, oprtem na tradicionalno humanis-
ticno vednost, dogaja tudi to, da zaradi slabe vesti ali nelagodia, ki
ga spodbuja slutnja, da bi moralo zadostiti $e drugim t. i. »filmskim
zakonitostim« ter tako kritiko napraviti za »filmsko kritiko«, preide
v opisovanje filmskih izraznih specifi¢nosti, celo »principov« oziro-
ma elementov filmskega »jezika«. Tu vsekakor ne gre za vpraganje
jezika na semioloskem nivoju, ampak za precej poenostavljene
morfoloske deskripcije, ki formalne vidike filma obravnavajo v od-
nosu do idealnega in abstraktnega registra filmskih figur in grama-
tikalnih pravil, v razmerju do nekega normativnega, éeprav z varia-
bilnimi moznostmi predvidenega filmskega modela, ki naj bi bil ute-
lesenje »prave narave filma«, »filmskosti filma«. Variabilnost je tudi
tisti kljuc, ki omogoca dolocanje avtorske poetike, rokopisa posa-
meznega reziserja, ki z odstopanji od norme formira svoje stilne po-
sebnosti. Opredeljevanje teh avtorskih rokopisov pa se je vecino-
ma dogajalo na formalno-empiricni ravni, saj je obliko vedno logilo
od vsebine in njuno »pravo« sozitje videlo le v tistih filmskiH prime-
rih, ko se je skoz formalne prijeme in dramatursko organizacijo
»polnokrvno« prebilo sporoéilo filma.

Kritisko pisanje, oprto na tradicionalno humanistiéno vednost, te-
matizira reziserjev »pogled na svet«, ki ga je mogoée ugledati in
skorajda brez ostanka definirati zato, ker se ta pristop ne sprasuje
o materialnosti filma, o filmskem tkivu in telesu, ker paé filmsko
»formo« jemlje kot prosojno obleko, ki le tu in tam povzro¢a tezave
pri demaskiranju »vsebine«. Z morfolosko deskripcijo, z razbira-
njem »filmskih specificnosti« pa poskusa kritisko pisanje vrniti fil-
mu izrazno avtonomnost tako, da opisuje in potrjuje oblikovne po-
stopke in filmski izraz z vsebinskimi intencijami. Le malokdaj pa se
zgodi, da bi te oblikovne »principe « obravnavalo v njihovi stilno-po-
menski soodvisnosti (bodisi v odnosu do avtorskega opusa ali v
navezavah na $irsi filmski kontekst), e redkeje pa, da bi jih obrav-
navalo z vidika »ideologije« reprezentacijsko-narativnega sistema.
Kritike so zato velikokrat subjektivisticno obarvane, saj se v sklepu
kritiSke presoje vrtijo predvsem okrog pojma dobre in slabe, lepe in
grde, funkcionalne in zgresene rezije, igre, fotografije, scenografi-
je ... kar je stvar kritikovega »estetskega« okusa. Ta argument pa
se izmika in upira vsakrSnemu poskusu teoretske racionalizacije,
najprej tako, da poskusa s sposojenimi stalisci iz obce estetike k
tradicionalnim umetnostim prikljuciti tudi film, in mu pripeti skriv-
nostne kvalitete »lepega« in »dobregas, ter Se tako, da s katego-
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rijami, bolj ali manj veljavnimi na podrocju klasiéne umetnosti, do-
loca »filmskost« filma, skratka tisto »specificnost«, ki jo iS¢e, bodisi
v »magiji slike« ali v mojstrstvu »zdruzevanja« oblike in vsebine.

Ker je precejSen del Ekranove kritike ujet v omenjeno prebiranje
avtorjevega »pogleda na svet« oziroma opisovanje in ocenjevanje
estetske vrednosti posameznih elementov filmskega jezika, imajo
kritisko-esejistiéni prispevki Tarasa Kermaunerja, Marjana Rozan-
ca, Janka Kosa, Denisa Poniza.. ., $e posebno mesto v Ekranovi
»zgodovini«. Kot opozarja ze Zdenko Vrdlovec v spisu »Branje Ek-
ranae, objavljenem v tej stevilki, so vrh Ekranove kritiSko teoretske
pquge. Ceprav ne uporabljajo filmskega instrumentarija in se ne
opirajo na metode, ki jih je izoblikovala filmska teorija, pa z referen-
cami na novej$e filozofske smeri (eksistencializem, Heidegger),
socioloske metode, Pirjevceve interpretacije novoveskega evrops-
kega romana v luéi Lukacsa in Heideggerja, kritike stalinistiéne
ideologije, kot jo je zastavila nova levica, filozofsko in teoretiéno
konsekventno razpirajo estetske in ideoloske vidike filma, pri Ge-
mer je §e posebej zanimivo to, da je predmet njihovih analiz sloven-
ski oziroma jugoslovanski film. Tako se z drugod »prevzeto« meto-
dologijo in s koherentnim in izdelanim filozofsko-teoretiénim vede-
njem lotevajo filma, ne zato, da bi v enem zamahu zaobjeli »umet-
nisko bistvo« filma, maveé prej zato, da bi z instrumentarijem in
vednostjo svoje diskurzivne prakse konceptualizirali nekatere po-
menske ravni filma. S temi prispevki je v Ekranovi kritiki prislo do
dvojnega premika; prvo, kritika je zapustila podroéje literarnosti in
pedagoske funkcionalnosti, filmsko govorico ni veé prevajala v
drug, bolj kodificiran literarno esejisticni jezik, niti ni ve¢ dolocala
pedagoske utilitarnosti filma, in drugo, z izdelano metodo in filozof-
sko konsekventnostjo ti prispevki vnasajo razmik in distanco do fil-
ma lj.ot predmeta obravnave, saj s svojim kategorialnim in diskur-
zivnim aparatom »racionalizirajo« le nekatere pomenske ravni fil-
ma in tako pravzaprav proizvajajo lasten predmet kritiske analize.

Precejsen manko v dosedanjem Ekranovem pisanju pa se kaZe v
povezanosti kritiSke prakse s klasi¢nimi in sodobnimi smermi v
filmski teoriji. S tem vsekakor nocemo niti zdale¢ trditi, demagosko
postavljati, da se zaradi tega primanjkljaja Ekranova kritika ni do-
gajala kot filmska kritika, saj teorija filma nima nikakréne »&isto«
filmske zgodovine.

Klasi¢na filmska teorija, med njenimi predstavniki naj izpostavimo
predvsem Eisensteina, je svoje ugotovitve in spoznanja razvijala
ob pomoci stevilnih humanisticnih znanosti in filozofskih smeri,
prav tako pa se tudi sodobni tokovi v teoriji filma opirajo na metode
in vedenja drugih teoreti¢nih diskurzov, od semiologije, struktura-
lizma pa do psihoanalize, antropologije in marksizma. Velikokrat se
je sicer dogajalo, da so se v filmsko teorijo skorajda avtomatiéno
presajali koncepti, ugotovitve in spoznanja, vezani na druga pred-
metna podrocja (recimo poskus, da se izoblikuje semiologija filma
na podlagi lingvisticnega modela, ki pa je zasel v formalizem in em-
pirizem). Pri tem »preseljevanju« je bil tako velikokrat zapostavljen
film kot specificna govorica z lastnimi reprezentacijsko-narativnimi
mehanizmi, ki zahtevajo $§e dodaten napor, da bi se pokazali nje-
govi sistemi fzjavljanja in nakazalo njegovo polje izjav. Prav tako je
tudi problemati¢no in najveckrat brezpredmetno nereflektirano, di-
rektno prenasanje kategorij in konceptov s teoreti¢nega podroéja
na kritiSko analizo posameznega filma. To bi bilo vsekakor pre-
enostavno pocetje, saj bi bila vtem primeru kritika le zgos¢eno ozi-
roma fragmentarno ponavljanje vnaprej danega vedenja. Dejstvo
pa je, da je kakrsnokoli opiranje ali podpiranje z razdelanimi teore-
ticnimi izhodisci bolj tehtno pocetje od katerekoli oblike literarno-
impresionisticnega kritiSkega osvetljevanja in ocenjevanja posa-
meznih filmov ali opusov. Filmska kritika mora biti utemeljena v teo-
reticnem zaledju in iz njega ¢rpati svoj metodoloski instrumentarij
in horizonte vednosti, vendar pri tem ne sme pasti v prej omenjeno
prepisovanje in tako v reducirani obliki poskusati stopiti v obmocje
teorije, ki je na neki na¢in »meta-kritika« oziroma »filozofija kriti-
ke« Tako bi se kot bumerang vracala tja, od koder je odsla, bila bi
redundantno pocetije, ki se v procesu kritiSkega pisanja sproti od-
pravlja. Prostor kritike vsekakor ni nekje med filmsko umetnostjo in
teorijo, ni skrajsano umetnisko poustvarjanje niti slepo prevzema-
nje Ze izdelanih teoretiénih konceptov v fragmentarni ali pa redu-
cirani obliki, temve¢ z metodami in teoretiénim vedenjem oboroze-
no delovanje, ki naj v primeru posameznega filma ali vecjih sklopov
pokaze funkcioniranje filmske govorice in njene vpetosti v »ideo-
loske« mreze, ki pa v primeru relevantnih filmskih del s svojo ozna-
¢evalsko prakso prav te »ideoloske« mreze problematizira. Zato je
zelo vprasljivo, ali kritika izhaja iz nekega vnaprejSnjega teoretic-
nega modela in ga Zeli v postopku analize posameznega filma zgolj
na njem potrditi oziroma ga prilepiti nanj, saj govorica posameznih
filmov ve¢inoma vnasa prekrske, digresije, »napake« v utecene
reprezentacijske tehnike in uniformirane narativne sisteme. S tem
vnasa tudi najbolj radikalne, cetudi ne najbolj vidne, kriticne odno-
se in ironiéne posege v »etablirane« ideologije, (pred katerimi ne
more zbezati tudi z romantiénim eskapizmom), v ideologije, pa naj
bo to demagogija stalinizma ali pa fasizma, lucidne kapitalisticne

prevare z »opredmeteno« sreco, idealisticne in irealisticne estetike
in etike socialisticnega realizma, zbanalizirano humanisticno za-
upanje v dobrega, zdravega in harmoni¢nega cloveka ... Zaradi
omenjenih »napak« v govorici in ideclogiji je kritika prisiljena, da v
procesu pisanja izdela lasten kritiski predmet, ki je nov in drugacen
od filmskega dela kot izhodis¢a analize, saj ga noce zajeti v njegovi
totalnosti, hkrati pa je tudi drugacen od konceptov, ki jih je pred-
videvalo »abstraktno« teoreti¢no zaledje. Z oblikovanjem »drugaé-
nega« predmeta, s poseganjem v nepoznano in individualno polje
filmske govorice in njenih ideologkih mrez kritika pravzaprav z del-
no sistematizacijo pripovedne tehnike in s parcialno racionalizacijo
pomenskih plasti teoriji postavlja vprasanja in jo napotuje h kon-
sekventnejsi obdelavi do takrat zamolGanih ali prezrtih mest »film-
ske ideologije«.

Po tem krajSem ovinku, ki se je skusal dotakniti nekaterih na¢elnih
vprasanj filmske kritike (sicer je tudi ta zapis o Ekranovi pet-
najstletni kritiski praksi v celoti na neki nacin ovinek, saj govori o
kritiki »mimo« konkretnih primerov in izpostavlja le njena najvidnej-
$e in prav zato morda tudi vprasljive znacilnosti, sti¢is¢a in »man-
ke«), zelimo na kratko opozoriti na nekaj oprijemljivejsih mest kri-
tiskega delovanija, ki bi jih veljalo v Ekranu obnoviti, zadrzati in raz-
vijati oziroma se morda z njimi tudi spoprijeti (posebej e v odnosu
do slovenskegd filma). Vendar pa ta bezen namig noce niti zdale¢
prevzeti nase poteze kaksnega »revolucionarnega plana« ali pa
»futuroloskega programas«, saj so taki projekti veGinoma sami sebi
namen, ker projicirajo v »daljno« prihodnost podroéja kritiskega
dela, ki jih pogojuje konkretna in aktualna zavest o »zgodovin-
skeme« in druzbenem polozaju kritike. Zato ta navedba nekaterih
kritiSkih »opravil«, ki se jih Ekran zadnje ¢ase loteva, Zeli zgolj o&-
rtati problemske sklope, ki naj bi jih intenzivneje, z doslednejsimi in
tudi novimi metodami obdelovala filmska kritika.

V dosedanjih tehtnejsih analizah je bilo velikokrat kritiéno obravna-
vano vprasanje, ki zadeva povezanost slovenskega filma z literar-
no ideologijo prejSnjega stoletja, predvsem s kulturno-zgodovin-
sko vlogo »lepe besede« pri utrjevanju nacionalne zavesti. Razum-
liivo je, da so taka razmisljanja spodbujali filmi, ki so ekranizirali
klasi¢ne slovenske tekste. In ¢e prezremo sprasevanja o ustrez-
nostiin neustreznosti adaptacije oziroma transpozicije, o moznih in
pravi filmski upodobitvi literarne predloge, sprasevanja, ki se sko-
rajda vedno pojavljajo ob takih priloznostih, lahko recemo, da je kri-
tika kriticno ugotavljala, da je slovenski film izredno presojen inst-
rument, saj je sposoben skorajda neokrnjeno posredovati tisti
ideoloski kontekst, v katerega ga je vpel kulturno-politicni program
preteklega ¢asa. Tako je slovenski film moderni nadaljevalec tiste-
ga nacionalnega programa, ki sta ga v zgodovini slovenskega na-
roda izpolnjevala predvsem knjizevnost in gledalisée: z »visokim«
jezikom podpreti zavest o nacionalni identiteti, o slovenski liricno-
melanholicni dusi ter o zgodovinskih, ekonomskih in politicnih ba-
rierah, ki so doloc¢ale obcutljivo mesto nacionalne »biti«. Kot rece-
no, je bila ta dolgo ¢asa v varustvu literature, v ¢asu elektronskih
medijev pa naj bi to varustvo prevzel film. V slovenski kinematog-
rafiji je dovolj primerov, ki kazejo, da je res tako: nekateri filmi, po-
sneti po literaturi, so odkrili ekvivalent »posveéenega« poslanstva
literature v »sakralno-ceremonialni« sliki, ki je — na videz paradok-
sno - véasih celo izgnala besedo, a jo je ze prej povsem nadomes-
tila s tradicionalnim konceptom gledaliske reprezentacije (za kar
Se zdalec€ niso krivi samo gledaliski igralci).

Radi pa bi poudarili, da je lahko literatura - tudi slovenska - ne le
dobra filmska predloga, ampak tudi primerna opora ekonomije film-
ske pripovedi (kar je neko¢ ugotovil Ze Eisenstein v spisu »Dickens,
Griffith in mi« in kasneje potrjevala zlasti Metzova semiologija, pa
tudi v Ekranu lahko najdemo imenitno opombo o ironiéni razdalji, ki
si jo deli film z romanom - glej tekst Dusana Pirjevca »Kriza«, &t.
106/7). Seveda pri tem ne gre le za golo prevzemanje romanesknih
pripovednih postopkov, marve¢ hkrati za kritiéno in simptomsko
branje njihovega vpisa v ideolosko govorico. Nekatere kritike — v
Ekranu so ze dokazale, da je film zgresil prav simptomska mesta v
literaturi, na katero se je opiral, in jih tudi nujno ni mogel videti, ker
je bil zagledan v nosilne miteme slovenstva (ali pa jih prekril z »mo-
dernim« ideoloskim branjem). In morda je prav tukaj $e ena per-
spektiva Ekranove kritike — namrec v Se bolj intenzivnem ukvarjanju
s filmi (po literarni predlogi ali pa brez nje), ki vdomnevno klasiéni
realisticni reprezantaciji uspejo z rezijskimi metodami izzvati spo-
drsljaje, razpoke in Sibke tocke ideoloskega govora, v narocju ka-
terega sicer Zivijo.
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EKBAN

Ko je leta 1962 prigel izhajati EKRAN, je bila organizacijsko in tudi
normativno jugoslovanska, s tem pa tudi slovenska kinematogra-
fila bolj ali manj ze konstituirana, utrta in urejena tako, da vse do
danes ni ve¢ prislo do kakrénihkoli radikalnejsih sprememb ali pre-
mikov (gre predvsem za podroc¢je organiziranosti proizvodnje, fi-
Nanciranja, programiranja in njene vraséenosti v slovenski in seve-
da tudi $iréi jugoslovanski in mednarodni kulturni prostor), pa tudi
novih vprasanj, dilem in problemov, ki Ze ne bi bili ume&éeni v nas
kinematografski prostor — pa so ostali tudi brez relevantnejsih od-
govorov vse do danes — ni bilo v teh dvajsetih letih ni& manj, pa tudi
bistveno ve& ne. V »predekranovskem« obdobju imam v mislih
Predvsem decentralizacijo oziroma prenos odgovornosti za filmsko
Proizvodnjo na republike v zacetku Sestdesetih let ter propad
avanture Triglav filma s koprodukcijami, s tem pa tudi njegov ban-
krot_ in likvidacijo, tezave s Film servisom in konéno ustanovitev Vi-
ba filma, podjetja, ki so ga z veliko entuziazma in optimizma na kon-
Cu sestdesetih let ustanovili slovenski filmski delavci, »zrtve« Trig-
lavovih koprodukcijskih pustolovééin. Temeljna druzbenoekonom-
_Skalin organizacijska problematika slovenske filmske proizvodnje
le bila v temeljih zakoliéena in razprta pravzparav ze v vprasanjih
In odgovorih anketirancev v Ekranu $t. 3 iz leta 1962.

D_I[ema z vsemi predikati ontolo§kega vprasanja po biti (Ceprav bolj
disi po Kantovem kategori¢nem imperativu) slovenskega filmske-
9a rokodelstva je: FILM UMETNOST ali FILM INDUSTRIJA. Kljub
razumevanju za kasen, ¢e ne ze kar skrajno zamudnigki »porod«
Nacionalne filmske proizvodnije, gre vendarle za umetno dilemo (ne
gre, in pri filmu nikoli in nikjer na svetu — imanentno mediju - ni §lo,
2a moralno dilemo oziroma dobro voljo »starejsih umetniskih bra-
tov in sester«, ali te »pankrta« sprejmejo v svoj krog posvecenih),
ko si filma tisti, ki so ga vodili in delali, niso izborili predvsem s svojo
kfe_'ativno potenco, organizacijsko sposobnostjo in predvsem dolgo-
rocno programsko vizijo; na podlagi rezultatov niso zanj izsilili ust-
"®Znega mesta, ki bi slo dologeni (Eetudi majhni) nacionalni pro-
dukplji, Ce bi le izrabila vse komparativne prednosti, ki jih ima v pri-
Merjavi z ostalimi »tradicionalnimi« umetniskimi in kulturnimi pano-
gami, ki jih je, ¢e Ze ne zaradi drugega, pa vsaj zaradi svojega pro-
Pagandnega pomena med »ljudskimi mnozicami« vsaj v svojem za-
Cetku imela!l

1z teh temeljnih vprasanj in ugotovitev (mogoée jih je dokumentirati
Ne le v pisanju Ekrana, temveé tudi, ali $e bolj, na podlagi pisanja
In komentiranja v tako rekoé vsej slovenski publicistiki od dnevne-
9a do revijalnega ali periodiénega tiska) izhaja tudi ugotovitev, da
5|0yenska filmska proizvodnja $e vedno eksistira nekje na obrobju
nasega kulturnega Zivljenja, nase splosne kulturne zavesti in da je
Nekaj desetletno iskanje predvsem zgodovina najrazliénejsih »teh-
Nicnih« resitev (redno so povezane zlasti z zahtevami po vediji druz-
eni finanéni pomodéi).

.

Glede na »tehnicne« resitve ali, lahko bi rekli, celo resitve iz »2g0-
t OV_Inskuh_« zagat slovenske filmske proizvodnje, ki so zrasle iz
aksne ali girugacne normativne urejenosti celotnega ali parcialne-
?na Podrogja km'ematografiie (novi zakon leta 1974, prehod na sa-
OUDra\{no urejenost kulture — ustanovitev posebne SIS, v skladu
ZNovo sistemsko, tj. ustavno preobrazbo celotne druzbe, $e pose-
€l pa glede na zakon o zdruzenem delu »preobrazeno« Vibo itn.);

proizvodnja/organizacija

Ponavljanje
znanega

Saso Schrott

lahko re¢emo, da ni mogoce govoriti o kvalitativho novem koraku
glede na uspesnost poslovanja, kaj Sele glede na kakovost v za-
dnjih desetih letih doma proizvedenega filmskega programa, da ni
mogoce govoriti 0 kakrSnemkoli opaznejsem izboljSanju razmer,
kaj Sele evidentirati mogo¢e nasledke za, vsaj srednjero¢no vzeto,
bolj realno temeljeco opcijo.

Temeljni in osrednji problem slovenske produktivne kinematogra-
fije so ljudje, predvsem tisti, ki so v filmskem produkcijskem proce-
su nosilci najodgovornejsih kreativnih funkcij. Ce smo o prvi in dru-
gi generaciji povojnih filmskih delavcev govorili in mislili kot o pio-
nirjih na podrocju, ki si Sele iS¢ejo svoj prostor pod soncem in ki se
potem, ko so se zapisali hudi¢u, imenovanemu film, bolj kot s krea-
tivnimi in strokovnimi vprasanji ukvarjajo predvsem s prezivetjem in
afirmacijo ter organizacijo necesa, kar naj bi nekoé postala nacio-
nalna filmska produkcija, potem moramo Zal ugotoviti, da tega op-
raviCila ali alibija za tretjo, Cetrto, pa tudi kasnejse generacije ni
mogoce ve¢ upostevati. Cas neusmiljeno te¢e po vsem svetu in tu-
di v nasi 8irsi domovini se snemajo filmi. Med drugim tudi nasa film-
ska Sola (AGRFT) slavi Ze pomembne jubileje, pravih rezultatov pa
kot da ni in ni.

Zato Se enkrat: nobene »tehni¢ne« ali »lepotne« operacije v kine-
matografiji oz. domaci produkciji ne morejo nadomestiti t. i. éloves-
kega faktorja. Zgodovinsko izkustvo je v tem neusmiljeno in dokazi
S0 nespodbitni.

Druzbenoekonomski polozaj produktivne kinematografije ter njena
notranja organiziranost sta v vseh teh letih po »entuziasticni« fazi
pripeljala do dveh bistvenih dilem ali vprasanj, ki ju ni niti najmanj
lahko resiti. Prvo je dobesedno »izumiranje« vrste ozje specializi-
ranih strok, brez katerih si normalnega dela oz. proizvodnje ni mo¢
zamisliti (kostumografija, scenografija, maska, montaza, lug, rekvi-
ziterstvo, organizacija, itn.). Drugo pa je enigma, ki izhaja iz social-
nega polozaja samostojnih filmskih delavcev in ki bi jo bilo mogoce
strniti v vprasanje: ali je oz. koliko je nacionalna filmska produkcija
dejansko predvsem instrument socialne varnosti ljudi, ki imajo
uradno priznan status samostojnih filmskih delavcev, koliko pa je
to dejansko in zares predvsem institut za ustvarjanje in realiziranje
nacionalnega filmskega programa. Na podlagi obstojece prakse ne
bi bilo posebej tezko dokazati, da socialni sistem »kolobarjenja«
kvalitetni, programsko in repertoarno jasno definirani in kvalitetno
realizirani filmski produkciji. Z drugimi besedami - pred t. i. uporab-
niskim interesom, ki se v okviru KSS oz. v sistemu svobodne me-
njave dela zdruzenih sredstev za to dejavnost kaze vendarle v kar
zajetnih denarcih, ti pa v proizvodnih rezultatih veéine nasih film-
skih izdelkov ne dobijo ustreznega kvalitetnega ekvivalenta, je v
ospredju $e vedno socialni interes, ki izhaja iz statusa samostoj-
nega filmskega delavca.

Kaj pomeni taksna logika in praksa, je jasno: zagarani krog in od-
mikanje od kritiénega razvida pravega stanja, ki bi $ele omogogil
oblikovanje dolgoroéne vizije in perspektive za razvoj domace film-
ske produkcije, ustrezne ¢asu in potrebam najsirsega gledalstva,
ki presenetljivo mnozi¢no ve, kaj je dober film — tudi domagi. Ce bi
bil izpolnjen ta pogoj, bi bilo laze govoriti tudi o denarju.

V.

Nekaj desetletno postavljanje vprasanja o t. i. tehni¢ni bazi sloven-
skega filma je kljub pozitivnim prizadevanjem in Zrtvam sovenskih
filmskih delavcev, ki so po polomu avanturizma Triglav filma resili,
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kar se je resiti dalo, vendarle v skrajni konsekvenci dimna zavesa,
ki prikriva bistvena vprasanja organiziranosti slovenske filmske
produkcije. Lo¢evanje kompleksnega in zapletenega organizma,
kakrsen je proizvajanje filmov v materialno in kadrovsko — strokov-
no sibko fundirani dejavnosti (glede na njen kozmopolitski pomen
in naravo pa je izredno zahtevna in izpostavljena kriterijem in sve-
tovnim normam), na nekaksne tehnicno-finanéne pogoje in »&lo-
veski faktor«, ki bi se, vsaj po latentni navzoéi demagogiji najbolj
prizadetih in zainteresiranih ob drugaénih materialnih in tehniénih
pogojih izkazal najmanj za avtorje »evropskega«, &e ne ze kar »os-
karjevskega« kalibra, je seveda neresno, toda dobro preraéunano
mistificiranje, predvsem pa je dokaz nesposobnosti, da bi vztrajali
v situaciji neselektivnega uravnilovstva in trdega boja za ohranja-
nje lastnih pozicij in to na vseh ravneh, pri cemer se je, ko gre za
ohranjanje globalnega status quo ze zdavnaj vzpostavil skorajda
popoln sistem stanovske solidarnosti.

Zato se je tudi v vseh teh letih pokazalo, da so jalove, predvsem pa
neucinkovite vse najrazli¢nejse reforme, reorganizacije, spremem-
be zakonodaje, brezkonéne razprave in napori kar zadeva dejansko
samoupravno preobrazbo nase produkcije, kaj ele poskusi ali ide-
ie oradikalnejsih spremembah, kar zadeva organiziranost edinega,
to je monopolnega slovenskega producenta — Viba filma. Vse sku-
paj spominja na veliko, nesre¢no druzino, ki pa ve, da ji ob doma-
¢em ognji§cu sicer ni najbolje, da pa bi razgnana v beli svet le stez-
ka prisla do nezabeljenega mocnika, kaj $ele, da bi se v povprediju
vendarle dokaj redno hranila vsaj s segedin golazem, da o ob&as-
nih priboljskih, ki vendarle tu in tam tudi kanejo, niti ne govorimo . . .

Teh trditev ni tezko niti dokazati, niti dokumentirati. Toda po drugi
strani nas izkusnje vsaj zadnjih nekaj let ucijo, da ni neutemeljena
predpostavka, da bo tako pisanje zlahka, tako rekoé z levo roko
proglaseno za »stalinizem«, »zlonamernost in grobarstvo«, »nede-
mokrati€nost«, »agitpropovstvo«, »dilentantizem«, »poskus disk-
valifikacije postenih naporov«, »podcenjevanje entuziazma posa-
meznikov in ekip«, »elitizem«, »nepoznavanje in ignoriranje objek-
tivnih moznosti in pogojev« in za vse, kar je Ze tak3ne ropotije iz
neizérpne zakladnice poklicnih akrobatov in vrvohodcev na nikoli
do konca spleteni niti nase produkcijske filmske politike, predvsem
ne potrjene z delovnimi rezultati. Poskusam govoriti o bistvu, zato
ne bom znova kdove koliki¢ povzemal in prezvekoval vseh modelov
in predlaganih rezimov, sprememb, preobrazb, organizacijskih
shem, samoupravnih sporazumov, ki naj bi dokonéno resili zagate
nase produkcije. Vsem nam je vse skupaj predobro znano in neka-
teri smo od vsega tega tudi ze utrujeni in naveliGani. Resignirano
lahko ugotovimo le, da imamo tako produkcijo in tako organizacijo
proizvodnje, kakrsne imamo ljudi, ki v njej delajo, da sedanji kad-
rovski potencial ne glede na trenutno organizacijo sam kakrsnekoli
radikalnejSe in temeljitejSe preobrazbe ni sposoben (in objektivno
zanjo brzkone, razen verbalno, tudi ni zainteresiran) ter da tudi od
SirSe druzbene skupnosti vsaj zaenkrat objektivno ni pricakovati
temeljitejSega posega v obstojece stanje. Kot nas ucijo zadnje in
tudi pretekle izkusnje, se sirSa druzbena intervencija priéne in kon-
Ca najveckrat z obi¢ajno sanacijo nastalih dolgov, ki kdaj pa kdaj
grozijo z bankrotom. Ali se torej §e naprej obeta status quo, ali pa
smo, kar je bolj verjetno, pred novim kriznim obdobjem?

V.

Povezovanje vseh treh segmentov kinematografije (proizvodnije,
distribucije in kinematografske mreze) in to dohodkovno, kadrov-
sko in programsko, ostaja Se naprej le optimisti¢na vizija, da bi ne-
kega dne, kar bi bilo za tako majhen kulturni prostor, kot je sloven-
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ski, prisli do organizma, ki smo ga Zze nekajkrat delovno poimeno-
vali »Zdruzena slovenska kinematografija«. Cilj je jasen in njego-
vega smisla ni tezko racionalno in argumentirano utemeljiti. Opaz-
ne pa so ovire, odkriti ali prikriti odpori, izmikanje vsakrsnemu res-
nejsemu in na daljSe steze nacrtovanemu sodelovanju, ignoriranje
Stevilnih pobud in izmikanje izvajanju z velikimi mukami doseZenih
sporazumov in dogovorov. To je zal tista prevladujoc¢a praksa, ki
zagotovo tudi vsaj za bliznjo prihodnost ne zbuja pretiranega op-
timizma. Ali je treba na tem mestu $e posebej, omenjati stanje v sa-
mi reproduktivni kinematografiji (razdrobljenost, slabo skupno na-
crtovanije, itn.), ki traja ze leta in leta, pa se stvari kljub opozorilom
in nestetim lepim sklepom praktiéno ne premaknejo z mesta?

Kljub ob&asnim opozorilom in javnim apelom tako druzbenopolitié-
nih organizacij, Kulturne skupnosti Slovenije, pa tudi dela tiska, tu-
di nismo tako reko¢ nic¢ storili, da bi v celoto nacionalne kinematog-
rafije trdneje vkljucili nekatera manjsa podjetja ali asociacije, ki se
ukvarjajo s proizvodnjo filmov (npr. Unikal, Univerzum), saj gre po-
leg programskih vprasanj za pomemben element, kar zadeva ure-
janje materialnega in socialnega statusa velikega Stevila samos-
tojnih filmskih delavcev, ki sodelujejo s temi organizacijami; skrb za
socialni in materialni polozaj pa vendarle vezejo izkljuéno na Viba
film, Ceprav znaten del svojih prihodkov ustvarjajo zunaj nje. V tem
kontekstu seveda ne gre spregledati tudi deleza televizije.

VI

Ustvarjanja enotnega slovenskega kinematografskega prostora
pa si seveda ni mogoce zamisliti brez povsem na novih kvalitetah
temelje¢ega sodelovanja med kinematografijo, seveda $e posebej
produktivno, in televizijo. Tudi o tej problematiki je bilo Ze veliko po-
vedano, pa vendar kaj dosti dlje kot do ob¢asnega sodelovanja pri
posameznih projektih nismo prisli. Trdnejse in dolgoroéno povezo-
vanje obeh ustanov, tj. Viba filma in TV Ljubljana, na podroé&ju na-
¢rtovanja, delitve dela, programske koordinacije ter seveda trdne-
ga dohodkovnega povezovanja ter pametnega sodelovanja na teh-
niéno-tehnoloskem podrociju, bi bil tisti temelj, ki bi v perspektivi
jam¢il tudi bolj racionalno izrabo vseh tehnicnih in kadrovskih po-
tencialov; ti bi nedvomno bistveno pripomogl k zmanj$anju proiz-
vodnih stroskov in prav gotovo tudi k vecji kvaliteti konénih izdel-
kov, s tem pa tudi k povsem drugacni uveljavitvi obeh najbolj mno-
Ziénih in vplivnih medijev kot pomembnih segmentov nacionalne
kulture.

VII.

Pricujoci spis seveda ni zgolj mehaniéni povzetek najbolj znacilnih
ugotovitev in sklepov, ki so bili o omenjeni problematiki objavljani
v EKRANU v zadnjih dvajsetih letih. Je dolocene vrste komentar in
avtorsko (osebno) videnje problematike, na podiagi analize in oce-
ne pretekle prakse, obrnjene v prihodnost. Ker si EKRAN nikoli ni
lastil vloge zadnjega in edinega razsodnika o problematiki sloven-
ske kinematografske prakse, o kateri je govor v pricujoéem zapisu
(upostevati je treba tudi sive lise, zlasti v obdobju 1871-1975), je
pricujoce pisanje upostevalo tudi zapise, komentarije, intervjuje in
druge materiale dokumentarne vrednosti, ki so izhajali v ostalih
sredstvih javnega obvesc¢anja, saj EKRAN vendarle niti v enem
svojem obdobju izhajanja ni menil o sebi, da je nekaj samega zase,
nekaj, kar je izloéeno, »elitno« v celoti nasega kinematografskega
prostora, prakse in Zivljenja.

Kako skromne pretenzije ima pricujoci spis, morda najbolje pojas-
njuje Ze sam njegov naslov.

Cannes 81
pred Puljem

Atwn Bergais. Uvajanje
v semiologijo slikovre pripovedi |.
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EKRAN

Ze ob povrénem pregledovanju dvajsetih ietnikov Ekrana je moc
opaziti, da je »revija za film in televizijo« (tako se je namre¢ Ekran
opredelil Ze s prvo stevilko) posvecala televiziji razmeroma malo
pozornosti, vsekakor pa veliko manj, kot bi si je ta medij — sprico iz-
rednega vpliva, razsirjenosti in univerzalnosti - zasluzil. Drugo, kar
prav tako zbode v oéi, je to, da se je Ekran ukvarjal s televizijo bolj
ali manj kampanjsko, saj se »tematske«, televiziji posvecene ste-
vilke revije (»tematske« paé zato, ker vkljucujejo »blok« Stirih, petih
zapisov o televiziji, pri Gemer je filmu Se zmeraj namenjeno deset-
krat veé prostora) izmenjujejo s Sevilkami, v katerih ni niti besedice
o televiziji. V posameznih obdobjih izhajanja revije je sicer Cutiti
skrb za redno spremljanje televizije, vmes pa so letniki, ko ni niti
enega omembe vrednega zapisa, posvecenega temu mediju.
Skratka, o kaksnem kontinuiranem kritiskem sooéanju s televizij-
skim programom in o kakénem sistemati¢énem razvijanju teoretske-
ga pisanja o televiziji na straneh Ekrana ne more biti govora.

Te deficitarnosti »revije za film in televizijo« so se njeni uredniki in
sodelavci vseskoz dobro zavedali, o ¢emer pri¢ajo, denimo, razni
jubilejni in drugi priloznostni zapisi, ki ob okroglih obletnicah ali
Stevilkah Ekrana ocenjujejo prehojeno pot, pri emer je »spremlja-
nje televizije« vedno znova ena tistih tock, kjer je opaziti »zaosta-
ianje«. Med razlogi, zakaj je tako, pa izstopata zlasti dva: »neraz-
¢iscenost konceptov« spremljanja tega medija in pomanjkanje pis-
cev, »ki bi bili na tem podroéju razgledani«.! Zadrega Ekrana, _kq
gre za televizijo, je prav simptomati¢na, sajnas opozarja na polozaj
in vlogo tega mnoziénega medija v SirSem druzbenem prostoru. Vsi
se namreé ocitno dobro zavedamo, da je televizija izredno po-
membno javno komunikacijsko sredstvo (to je dovolj jasno izraze-
no tudi v najrazliénejsih druzbenopoliticnih dokumentin), obenem
pa se ji posveéamo skoraj izkljuéno privatno, doma in v prostem ca-
su. Tako imenovane javne razprave o RTV programih so skrajnje
kampanjske in deklarativne, ze tako skromni televizijski publicistiki
je v tisku odmerjeno prav malo prostora ali pa je sploh izrinjena z
njegovih strani, razne kulturniske pa druzboslovne diskusije se
vprasanja televizije vestno izogibajo, kot gledalci/poslusalci pa
smo vendarle pripravljeni Zrtvovati malemu ekranu tudi po nekaj ur
prostega ¢asa na dan. Tega ambivalentnega odnosa do televizije
seveda ni mogoce preseci s kakdno voluntaristicno zavzetostjo
(Ces, dajmo, pigimo, razpravljajmo, razmisljajmo o televiziji, pa bo
problem hitro resen), zakaj odvisen je pa¢ od danasnjega nacina
uporabe TV medija kot centraliziranega enosmernega komunika-
Cijskega sistema, kar ze v temelju onemogoca kakrsenkoli bistven
vpliv »nekompetentnih« na produkcijo programa.

v nasem kulturnem prostoru, ki je $e vedno zavezan predvsem be-
sedi in besedni umetnosti, prav nezaupljiv pa do novih avdiovizual-
nih medijev, je pojmovanje televizije prav posebej togo, konserva-
tivno, zato so njeni mobilizacijski in nekonvencionalni komunikacij-
S!S' potenciali docela neizkoriséeni. Ambivalenten odnos do TV me-
dija je zaradi tega $e toliko izrazitejsi, naloga televizijske kritike in
teorije pa zato e tezavnejsa. Sicer pa ne gre prezreti, da pri nas
nasploh nismo doziveli razvoja sodobnih medijev, kakrénega po-
Znajo razvite druzbe; da je, denimo, slovenska filmska proizvodnja
Sibka in nenehoma v krizi; da je proizvodnja kaset in plo¢ neznat-
Na (s presenetljivo visokim odstotkom govornih izdaj); da video ka-
set sploh ne izdelujemo, uporaba video sistemov pa se ne premak-
Ne z mrtve tocke itn. Posebnost te tradicionalisticno orientirane
kulturg, ki tudi v obdobju sodobnih komunikacijskih tehnologij Se
Naprej goji kult besede, zlasti besedne umetnosti (vkljuéno z gle-
dalicem, radijskimi in TV igrami ter filmskimi »dramami«), pa je
slepa vera v odresilno poslanstvo besede, ki lahko edina vzpostavi
In nenehoma vzpostavlja slovensko nacionalno identiteto.

televizija

Od filmske
k elektronski sliki

Bojan Kavéic

Tudi televizijska publicistika v Ekranu (in ne le v Ekranu) se ni mo-
gla izogniti vplivu tega »mesijanstva«, obenem pa je bila — zaradi
Sibke teoretske podlage — dolgo ¢asa izrazito voluntaristicna, pre-
pri¢ana, da more vplivati tako na izboljSanje TV programa kot po-
magati gledalcem/poslusalcem, da se iztrgajo skodljivemu vplivu
najagresivnejsega od vseh avdiovizualnih medijev. Ker pa je pod-
rocje dela tako reko¢ nepregledno in terja vrh tega vsakdaniji an-
gazma, kvalificiranih piscev pa - kot ze reCeno — skorajda ni, je skoz
vseh dvajset let dozivljala kaj nemilo usodo.

Ze eden prvih zapisov o televiziji v Ekranu, prispevek Borisa Grab-
narja » Televizija in tisk«2, opozarja na dejstvo, da je pomen televi-
zije oditno v obratnem sorazmerju s pozornostjo, ki jo ji javno, na
ravni refleksije oziroma teorije, publicistike in kritike posvecamo.
Med drugim ugotavlja, da je nase ¢asopisje, ki je leta 1958 glasno
pozdravilo ustanovitev televizije, kasneje — ko je ta za¢ela normal-
no, Geprav »eksperimentalno« delovati — povsem utihnilo, kar po-
meni, da se je njen program razvijal v »udobni tidini«. V zvezi s tem
meni: »Najbrz bo drzalo, da je mo¢ in velikost tega otroka prav za-
radi takdne udobne tidine rasla hitreje kot njegova pamet.« Ze iz te-
ga citata je moci brez posebnega truda razbrati, kaj naj bi bila prav-
zaprav naloga TV kritike: brzdati brezglavi razvoj »tega otroka« in
predvsem skrbeti, da bi se razvijal skladno, zdravo in vsestransko,
da bi se mu torej primerno razvijala tudi »pamet«. Zal TV kritika
svoje naloge ni mogla opravljati, ker je prakti¢no ni bilo, ¢eprav bi
njen prispevek »ne bil koristen samo za televizijo, ampak za razvoj
demokratiénih odnosov sploh«. S tem se tudi na tem specialnem
podroéju pojavlja tema znamenitega slovenskega »zamudnistvae,
ki bo seveda imelo tudi tu dalinosezne posledice, razmerje sil pa
nemara najbolje ponazarja tale citat: »Zdi se skoraj neverjetno, a
vendar je res, da v vsem slovenskem tisku ni niti enega novinarja,
ki bi se specializiral za pisanje o (radiu in) televiziji! In vendar je to
podroc¢je ogromno, mnogo vecje od gledaliséa, filma in literature.
Zanimivo je (ali pa nemara znacilno?), da smo se tega dejstva za-
¢eli zavedati tako pozno.. .«

Ce se je torej nas kulturni prostor pred dvajsetimi leti s pomocjo Ek-
rana »zacel zavedati« deficitarnosti na podrocju specializiranega
pisanja o televiziji in se je vse do danes oéitno $e vedno nido kraja
»zavedel«, se pac kaze vprasati, kaj je vendar narobe s to TV kri-
tiko, teorijo, publicistiko, da ni in ni obrodila sadov. Je mar kaj na-
robe z njenim »poslanstvom«? Kot smo videli iz Grabnarjevega pri-
spevka, je to izrazito vzgojno (o paraleli s filmsko vzgojo bomo e
govorili), saj naj bi pisanje o televiziji skrbelo za primeren »intelek-
tualni razvoj« odrascajocega otroka (televizije), obenem pa naj bi
bilo koristno »za razvoj demokratiénih odnosov sploh«, se pravi, za
primeren »intelektualni razvoj« girsega gledalstva.

Veliko izérpneje je te redi pojasnil leta 1970 Denis Poniz v ¢lanku
»Televizijska rubrika v reviji Ekran«3, v programskem besedilu, ki
vpeljuje televizijsko rubriko in opredeljuje njene naloge, cilje, smo-
ter. Sestavek je prav s tega vidika tako pomemben, da mu je vredno
posvetiti $e posebno pozornost, zakaj TV kritika se je z njim ne-
preklicno napotila svoji nemili usodi naproti. Avtorjeve glavne trdit-
ve in ugotovitve bi lahko povzeli takole:

@ Televizija kot najbolj mnozi¢no sredstvo javnega obvescanja ni-
kakor ne more in ne sme biti »zaprta, samozadostna strulgturgu,
marveé je »po svoji naravi zavezana veliko SirSemu krogu ljudi«.

@ Svoj namen bo dosegel in pritegnil »kar najve¢ razliénih gledal-
cev« le tak televizijski program, »ki bo temeljil na interesih in zeljah
gledalcev ter na resnicnih potrebah ter zmoznostih slovenske te-
levizije«.



2« eran e 20 LET

Od filmske k elektronski sliki/Bojan Kavéi¢

® »S tem da bo televizijski program redno spremljan, komentiran
in kritiziran, da bodo sodelavci televizijske rubrike v reviji EKRAN
redno zasledovali posamezna podrocja televizijskega programa in
ugotavljali morebitne pomanjkljivosti, se bo kvaliteta televizijskih
oddaj pricela spreminjati, prilagajala se bo resni¢nim, in ne
abstraktnim potrebam, gledalci pa bodo po drugi strani dobili moz-
nggt._da spoznajo bistvo strukture nekaterih najpomembnejsih
oddaj.«

® Ker pri nas doslej nismo imeli TV rubrike, ki bi gojila »resno in
pretehtano« kritiko (nemalo pa je »nezahtevnih« rubrik v dnevnikih
in tednikih), smo price paradoksni situaciji: vsakdo lahko »kriticno
ali nekriticno« ocenjuje TV, »subjektivno ali ogoréeno« spremlja
posamezne oddaje — nikomur pa se ni posrecilo »stopiti v pogovor
s televizijo«, v komentiranje ali kritiSki premislek, ki bi bil kaj ve¢ kot
skrajnje osebna, poljubna refleksija.

® Ker je tudi televizija ostala doslej vedno zadrzana in ni reagirala
niti v primerih, ko je Ekran objavil kaksen tehten prispevek, ki bi »po
svoji strukturi zahteval odgovor« (Poniz navaja kot primer ¢lanek
Marjana Rozanca »Slovenska televizija — dezinformacija in propa-
ganda?«, o katerem bomo $e govorili), bo televizijska rubrika v reviji
Ekran sistemati¢no razvijala politiko »odprte polemi¢nosti«, kar naj
bi bilo podlaga za »aktivno sogovornistvo s posameznimi odgovor-
nimi ljudmi na televiziji<. Samo dialog bo namre¢ lahko razéistil
vprasanija, ki se pojavljajo ob posameznih oddajah, ne pa kritika, ki
ostane brez odgovora, s ¢imer se iz »aktivhe spreminjevalske sile
spremeni v nekaj pasivnega, nepotrebnega in celo smesnega«. »S
tem bo televizijski program na novo osmisljen, na novo prevredno-
ten in na novo analiziran, postal bo popolnejsi in za marsikoga do-
stopnejsi.«

@ Avtorju se zdi naposled vredno posebej napovedati, da bo Ekran
skusal poslej spremljati tudi vse »pomembnejse filme«, ki jih prika-
zuje TV.

Cetudi ne bi imeli niti pojma o tem, kaksno usodo je dozivela TV
rubrika v Ekranu, bi ji lahko na podlagi teh tez prerokovali zanesljiv
neuspeh; ¢e pa upostevamo, da pomeni TV rubrika v Ekranu ob-
enem nekaksen vrh, najvisji mozni domet nase tedanje televizijske
publicistike, nam navedene teze tudi povedo, zakaj pisanje o tele-
viziji na Slovenskem nasploh ni moglo niti priblizno opraviti svojega
»poslanstvac, izpolniti nalog, ki so mu bile »zadane«. Predvsem je
jasno, datelevizija kot centraliziran enosmeren komunikacijski sis-
tem niin ne more biti ni¢ drugega kot »zaprta, samozadostna struk-
tura«, zavezana edinole vladajo¢i ideologiji. O tem je v Ekranu Ze
v stevilki 62-63 pisal Bogdan Tirnanic,* iz njegovega prispevka pa
je mogoce med drugim tudirazbrati, da je televizija nadvse pomem-
ben dejavnik pri ohranjanju druzbenega status quo. Zato bi se lahko
televizija spremenila v »odprto strukturo« edinole v primeru, ¢e bi
selustrezno spremenila tudi druzbena situacija, v kateri televizija
deluje.

Tudi zahteva po takem televizijskem programu, ki bi »temeljil na in-
teresih in Zeljah gledalcev ter na resnicnih potrebah ter zmoznostih
slovenske televizije«, se zdi protislovna. Najprej zato, ker je treba
razlikovati med resnicnimi, avtentiénimi interesi gledalcev in njiho-
vimi zeljami: prvi so kajpak zgodovinski, razredni in se jih gledalci
zvecine niti ne zavedajo, ker jih prekrivajo zelje, ki jih seveda spod-
buja televizija sama. Se bolj pa zategadelj, ker se potrebe in zmoz-
nosti slovenske televizije, med katerimi je sicer tudi precejsnje
neskladje, iz razlogov, ki smo jih navedli, ne morejo ujeti niti z ze-
ljami, kaj Sele z resni¢nimi interesi gledalcev. Prav tako ni mogoce
pri¢akovati, da bo postal televizijski program v tem smislu zaradi
kritike »popolnejsi«, prej narobe, zakaj kritika lahko razkrije zgolj
njegovo »nepopolnost« in pojasni gledalcem (ki pa je tako ne po-
slusajo), da program ni v skladu z njihovimi interesi - ne more pa
spreminjati sveta. Najbrz ni traba posebej poudarjati, da sprico
vsega, kar smo povedali, ni mogoce pricakovati kakSnega »aktiv-
nega dialoga« med kritiko in televizijo.

Naposled je treba reci Se besedo o spremljanju filmskega sporeda
na televiziji, ki ga je v svojem programskem ¢lanku napovedal Po-
niz. Filmi so namre¢ edina sestavina TV programa, ki jo je Ekran ko-
likor toliko redno spremljal vse do danes, vendar je skoraj vedno
govoril le o filmih samih (s filmsko-kritiSkega stalis¢a), le izjemoma
in mimogrede pa se je spraseval o nacinu prikazovanja filmov na
TV, o njihovem vkljucevanju v TV program, o tem, kako filmi v okviru
TV programa ucinkujejo ipd. S tem je seveda obsel vprasanjé od-
nosa med filmom in televizijo znotraj televizijskega medija, kajti film
sam na sebi je pac vprasanje zase. Lahko torej recemo, da najbolj
redni del »televizijske rubrike« ni imel prav veliko zveze s televizijo.

Vsekakor drzi, da je televizijska rubrika v Ekranu po tem program-
skem ¢&lanku »zazivela«, Stevilo televiziji posvecenih zapisov je
opazno naraslo, toda splosna raven tega pisanja je bila vseskoz
bistveno pod ravnijo pisanja o filmu, in to celo pri tistih avtorjih, ki
so znali pisati o filmu prav tehtno in bistroumno (nekaj redkih izjem
kajpada ne more spremeniti splosne slike). Da rubrika kljub svoje-
mu relativno dolgemu »zivljenju« (pravzaprav zivotarjenju, saj je bi-
la iz Stevilke v Stevilko bolj medla) ni mogla doseci nobenega od
zastavljenih ciljev, smo ze omenili; ker pa po drugi strani tudi ni

skrbela za objavljanje teoretsko relevantnih sestavkov, ki bi bili
lahko primerna podlaga za njen nadaljnji razvoj, marvec se je bolj
ali manj omejila na ocenjevanje tekocega televizijskega sporeda,
se je polagoma izérpala in po nekaj letih zamrla. Znacilno je, da je
za nekaj pomembnih teoretskih prispevkov (zvecine prevodov) po-
skrbela Sele tako imenovana »nova serija« Ekrana (po letu 1976),
ki ni nikoli vpeljala posebne televizijske rubrike in tudi sicer ni dvi-
gala prav veliko hrupa okoli televizije. Perspektiva pisanja o tele-
viziji pa je po teh objavah vednarle bolj jasna, saj so ti teksti TV kri-
tiki in teoriji dokoncno onemogocdili pehanje za utopicnimi cilji.®

Izkusnja s »televizijsko rubriko« iz zgodnjih sedemdesetih let je
seveda nadvse pomembna, zakaj pokazalo se je, da je lahko
najvecja ovira za razvoj televizijske kritike in sploh publicistike prav
njena lastna usmeritev, Se posebej, ¢e hoce biti nekaj drugega in
obenem nekaj vec kot TV kritika oziroma publicistika. Da skusa biti
pri tem zvecine tudi bolj ali manj »vzgojna«, smo ze nakazali, zdi pa
se, da je prav ta njena poteza vredna temeljitejSega premisleka. Ni-
kakor namrec¢ ni moci prezreti, da priloznostni zapisi, ki smo jih
omenili v uvodu (gl. opombo 1), omenjajo pisanje o televiziji skoraj
vedno v isti sapi s filmsko vzgojo, kadar zelijo opozoriti na tista pod-
rocja, ki jih je Ekran preve¢ zanemarjal. Avtorji teh ¢lankov seveda
navajajo pisanje o televiziji in filmski vzgoji kot znagcilni deficitarni
podrocji, ne da bi poskusali pokazati na kaksno globljo zvezo med
njima (podoba je celo, da o kaksni povezavi med obema podrocje-
ma sploh ne razmisljajo), zato bi nikakor ne mogli reci, da je to pri-
merjanje preracunano, kljub temu pa nas nenehno hkratno poudar-
janje »nepokritosti« televizije in filmske vzgoje sili, da si zastavimo
vprasanje o razmerju med njima. Ali je torej vzporedno zaostajanje
na podroc¢ju pisanja o televiziji in filmski vzgoji v skoraj dvajsetih le-
tih izhajanja Ekrana (glede filmske vzgoje se je polozaj nekoliko
zboljsal sele v zadnjih treh letih) res dovolj samoumevno? Ali gre
na obeh podrocjih za iste, enake ali vsaj podobne vzroke za defi-
citarnost?

Zdi se kajpak, da je filmska vzgoja, kolikor izhaja iz tradicionalne
estetske vzgoje, prav tako vprasljiva kot televizijska kritika ali teo-
rija, kolikor poskusa izhajati iz polja tradicionalne estetike.V obeh
primerih namre¢ navsezadnje obtiCimo v pasti tiste estetike, ki sta
ji tako film kot televizija tuja, tako reko¢ nedostopna, saj gre za so-
razmerno nova medija, ki delujeta po drugacnih principih kot kla-
Sicne umetniske prakse. Se posebej tezavno je zatorej konstituirati
tak model filmske vzgoje, ki ne bo neposredno odvisen od konven-
cionalne estetske (umetnostne) vzgoje, saj je slednja zmeraj bolj
tradicionalisticna, bolj konservativnha od hkratne estetske teorije,
zlasti od estetske teorije take »industrijske « umetnosti, kot je film-
ska.Podobno je s TV kritiko in teorijo, ki se ju—Ze zaradi »mladosti«
medija, o katerem govorita — vselej drzi (po krivem ali upraviceno)
tudi nekajvzgojnega, pedagoskega, didakticnega (kritik kot »vzgo-
jitelj« nasproti »neuki« mnozici, ki se je ujela na limanice novega in
izredno privlaénega medija). Podoba je, da Ekran dolgo casa ni
znal do konca opraviti s to »vzgojno« pozicijo: pisanje o televiziji je
bilo najveckrat vsaj tako naivno kot filmsko-vzgoijni prispevki. V te-
leviziji posvecenih zapisih so avtorji zvecine obracunavali s temelj-
nimi pojmi, opredeljevali novi medij in svoje razmerje do njega itn.
—in to se jim je zdelo potrebno poceti malone v vsakem prispevku
znova (Ce seveda upostevamo le bolj teoretsko zastavljena bese-
dila in zanemarimo teko¢e ocenjevanje oddaj), kakor da se ni in ni
mogoce dokopati do kolikor toliko normalnega obravnavanja tega
medija, kakor da je prehod v neko »drugo fazo« pisanja o televiziji
nemogoc.

Marsikdo bi seveda lahko ugovarijal, da jih je v to silila (in jih se sili)
televizija sama, ki je nenehno vztrajala (in Se vztraja) pri dokaj pri-
mitivhem izkoris¢anju lastnih medijskih moznosti in pri— s tem po-
vezani — znadilni samozadovoljnosti, samozadostnosti, ki ne trpi
kritike oziroma ugovora prav zato, ker mora varovati svoj monopol,
utemeljen - kot vsak monopol — na enosmernem razmerju do »upo-
rabnikov« (brez avtorefleksije, brez samokriticnosti ipd.). Paralela
med filmsko vzgojo in televizijsko publicistiko naj bi potemtakem ne
drzala, sajfilm, ki ga obravnava filmska vzgoja, ni le starejsi po letih,
marvec je v primeri s televizijo tudi razvil svoje medijske moznosti
do take stopnje, da se zdi primerjava neumestna, pa tudi filmska
estetska teorija (katere derivat je ali bi vsaj morala biti filmska
vzgoja) je dosegla tako raven, da nivec vprasljiva. V nasprotju z njo
se televizijska teorija in kritika — vsaj na Slovenskem - Se nista
mogli razviti, ker je pa¢ medij Se zmeraj v otroski fazi (ne tehnolo-
sko, marve¢ zaradi nacina uporabe njegove tehnologije).

TaKi in podobni ugovori so na prvi pogled lahko prepricljivi, v bistvu
pa zanemarjajo dejstvo, da se televizijska publicistika ni »ucila
obrti« pri televiziji, ampak pri istem viru kot filmska vzgoja - pri film-
ski teoriji, estetiki, kritiki. Res pa je, da sta se tako televizijska teo-
rija in kritika kot filmska vzgoja vse preradi in prehitro prilagodili
vsaka svojemu mediju oziroma predmetu (prva televiziji, druga es-
tetski oziroma umetnostni vzgoji), kot se je, denimo, del slovenske
filmske kritike brez slabe vesti »prilagodil « skromnemu dometu slo-
venskega filma. Paraleli med njima se torej ni mogoce kar tako iz-
ogniti, prav nasprotno, ogledati si jo kaze Se z druge plati. Ce na-
mrecé lahko po eni strani recemo, da je Ekran najvec storil za filmsko



Od filmske k elektronski sliki/Bojan Kav&ié

20 LET o €laan

vzgojo s tistim in takim pisanjem, ki se nikakor ni deklariralo kot
»vzgojno« (kritike, $tudije, prikazi, intervjuji, teoretski spisi itn.),
Iahko po drugi trdimo, da je o TV mediju najveé¢ povedal v tistih tek-
stih, ki se niso ukvarjali samo z vpraanjem medija, njegove tehno-
logije in mesta v sistemu komunikacij. Paradoks - ée lahko sploh
govorimo o paradoksu — je paé v tem, da so se televiziji $e najbolj
priblizali tisti avtorji, ki jih ni fascinirala uéinkovitost ali gib&nost
»novega« medija, marve¢ so dojeli, da medij sam $e ne prinasa pre-
vrata (in zato tudi ne potrebuje »prevratniske« kritike) brez ustrez-
nih sprememb v druzbi, da je vsako pedagosko naravnano pisanje
odveg, ker je Ze televizija sama dovolj »vzgojna«, in da je tudi vsa-
krsna kritiska blagohotnost do proizvodov tega medija deplasira-
na, ker_je najprej treba vzpostaviti kriticno razmerje do manipulira-
nja z njim.

D_a problematika, na katero smo skusali opozoriti v zadnjih odstav-
kih, nikakor ni nepomembna, dokazuje tudi vprasanje »umetni-
Skosti« televizije, ki se je v Ekranu pojavljalo vedno znova, ¢eprav
le bilo nekajkrat Ze videti, da je dokon¢no reeno. Pravzaprav ni ni¢
Cudnega, da se je v reviji, ki si je od vsega zaéetka prizadevala afir-
mirati film kot umetnisko prakso, ze zelo.zgodaj zastavila vprasa-
nje, ali je in koliko je lahko tudi televizija umetnost. Problem, ki je
tesno povezan z estetiko, je v Ekranu sprozil celo nekaj polemik
med sodelavci revije, e ved, lahko bi rekli, da ga je Zze od vsega za-
Cetka opredeljevala polemi¢nost. Polemika med sodelavci revije in
televizijo, ki je bila ze od vsega zacetka nemogoca in jo je tako re-
kot blokirala samozadostnost televizije, se je torej— kot se navad-

No zgodi v podobnih primerih — prenesla na raven estetike in ob-

enem med sodelavce revije same. Z eno besedo: na »nevtralno«
{_)od_roc:Je in med ljudi, ki naj bi (vsaj nacelno) govorili s podobnih,
Ce Ze ne z istih pozicij.

Brz¢as lahko redemo, da je podobna ignoranca, kakréna je botro-
vala usmeritvi Ze omenjene televizijske rubrike v reviji Ekran - na-
mrec »prezrtje« vseh tehtnejsih ¢lankov na temo televizije kot za-
prtega enosmernega sistema, s katerim ni mogoce dialogizirati —
omogocila tudi spore glede umetniskosti oziroma neumetniskosti
TV medija. Potem, ko je Ekran Ze objavil besedilo ameriskega »te-
levizijskega pisatelja« Paddyja Chayefskega® in pogovor A. Bazina
s francoskim dramatikom Marcelom Moussyjem?, ki govorita o
»najbolj umetniski« od vseh televizijskih zvrsti — TV drami, ter tek-
ste Borisa Grabnarja, Zike Bogdanovi¢a in Vladimirja Bunjca®, ki
Poudarjajo, da lahko nudi televizija tudi umetniski uzitek, se je v
Stevilki 23-24 pojavil ¢lanek Branka Sémna, ki ugotavlja, da TV ni
IN ne more biti nikakrsSna umetnost, marvec je Se najbolj podobna
ilustriranemu Gasopisu, éeprav je mnogo udinkovitej$a od njega.?
Resda Viktor Konjar v isti stevilki pide, da pozna televizija tudi
»8vojo umetnisko zvrst« — TV igro, vendar s Sémnom neposredno
Ne polemizira. To stori Sele Matjaz Zajec v §t. 29,'° ki primerja te-
levizijo po izraznih moznostih s filmom in sodi, da primerjanje TV z
ilustriranim ¢asopisom docela nesprejemljivo omejuje ta medij. Te-
levizija namre¢ dogajanje ne le posreduje, marveé tudi ustvarja, in
Ce ga Ze, zakz i ga ne bi tudi na umetniski nacin. Naposled poudarija,
da ima televiz ja poleg informativne in vzgojne zagotovo tudi umet-
nisko vlogo, kaj dosti globlje pa se v problem ne spuséa.
Ceprav ta polemika ni dozivela svojega nadaljevanja in tudi sicer
Ni bila posebno plodna, je vendarle dovolj znacilna, pomembna pa
J& predvsem zategadelj, ker je odprla (zgolj implicitno, seveda)
Vprasanje razmerja med tehnologijo in estetiko v okviru TV medija.
Nekoliko temlejiteje se je s tem problemom spopadel Viadimir Pet-
fc v élanku »Fenomeni televizije«.!" Avtor izhaja iz teze, da se tra-
dicionalna estetika upira vpeljevanju tehnike v umetnost. Televizija
kOt_ rezultat najsodobnejSega razvoja tehnike je zatorej naletela na
Najostrejsi odpor estetike, saj ta sploh ni mogla doumeti, da je mo-
goce dosedi umetniski uéinek tudi zunaj meja, zaértanih s tradicio-
Nalno estetiko, da je modi »estetsko dozivetje« izzvati tudi z upo-
rabo supermodernega tehni¢nega sredstva. »Televizija nima kom-
D!eksa 'Cistoce medija’ in zavoljo tega sprejema vse oblike izraza-
Nia, rada se zdruzuje z drugimi tehnikami in se podreja vsem umet-
nostnim . . .« V tem &lanku se tudi prvié v Ekranu eksplicitno omenja
cLuhanova teza, da »elektronska tehnologija spreminja druzbe-
NO strukturo in nacin zivljenja in sili modernega ¢loveka, da ponov-
No razmislja o sebi, da prevrednoti skoraj vse trditve, vsa gibanja
N institucije, ki jih je doslej razumel kot dokonéne«. Petrié seveda
Pozablja, da sama tehnologija $e ni¢esar ne spreminja in ¢loveka
Ne sili v ni¢ bistveno novega - sili ga le ideologija, ki jo uporablja,
In sicer ne v tisto smer, kot misli Petri¢, zakaj ta ideologija v bistvu
Ni naklonjena nikakrénim radikalnim spremembam. Kljub temu Pet-
fCev prispevek ni brez soli, saj vsaj do neke mere opredeljuje vpra-
Sanje dozdevnega nasprotja med tehnologijo in estetiko, kar je
;2?kakor korak naprej, ¢eprav je res, da tega nasprotja $e ne pre-
Ze.

NeposrednejSi polemiéni toni se spet oglasijo v Ponizevi oceni knji-
ge Borisa Grabnarja Televizijska drama: »Grabnar v knjigi ves ¢as
Niha med estetsko eksplikacijo umetnostne metode, kot se mu

aze skozi TV dramatiko, in poskusom tehni¢nega komentarja te
metode.«'2 Poniz Grabnarju nadalje ocita, da ni nikjer presegei kla-
SiCnega dualizma oblika-vsebina in da ni nikjer opredelil estetske

dimenzije samega TV medija, saj da ga obravnava zgolj kot mate-
rialno, tehnicno sredstvo »za spreminjanje znakov iz enega zna-
kovnega sistema v drugega«, $e prav posebej pa ga moti Grabnar-
jevo zatrjevanje, da v knjigi uporablja »novo metodo raziskovanja«,
zakaj po Ponizevem mnenju dejansko le »simplificirano obnavlja
dosedanje teorije«. Cetudi je ta kritika nemara upravicena, pa ni
mogoce prezreti, da je tudi za kritika samega televizija le sredstvo,
tehni¢ni medij itn., medtem ko ostaja »umetnina« eteri¢na, nedo-
takljiva duhovna danost. Prav zato se kriticni domet njegovega pi-
sanja izérpa v ugotovitvi, da se Grabnarju ni posrecilo opredeliti es-
tetske razseznosti samega TV medija (torej se ustavi tam, od koder
ocitno tudi sam ne vidi naprej), ni pa se zmozen vprasati, ali ni
Grabnarjev poskus, da bi opozoril na konstitutivno vlogo medija v
produkciji umetniskega dela, neuspesen predvsem zato, ker se ga
je lotil na napaénem koncu — pri TV drami, kjer je bistveno »vple-
tena« vsaj Se literatura, ¢e moznih povezav z gledaliScem niti ne
omenjamo.

Sicer pa je za naso televizijsko publicistiko nasploh znacilno, da je
vprasanje razmerja med tehnologijo in estetiko TV medija vse pre-
rada reducirala na problem televizijske drame. To izpricujejo mimo
omenjenih Se Stevilni drugi ¢lanki v Ekranu, posebej znimiv in ob-
enem znacilen pa se zdi zapis Vilija Vuka ob portoroskem televizij-
skem festivalu leta 1977,'2 sajpovsem nereflektirano (kot da ni bilo
na to temo $e ni¢ napisano) »povzema« poglavitne teze, ki smo jih
navedl|i doslej. Najbolj zanimivo je, da se avtor spet vraca k primer-
janju televizije s Casopisom (v zvezi s tem meni, da je TV delezna
prevelike pozornosti kritike in da si »ne zasluzi« ne festivala ne na-
grad, saj je le eno od informacijskih sredstev, ceravno najvecje in
najvplivnejse), vendar pri tem ni tako nepopustljiv kot nekateri nje-
govi predhodniki in ne zanika, da je lahko televizija v posebnih pri-
merih uporabljena tudi kot umetnisko izrazno sredstvo. Ko analizi-
ra posamezne kategorije festivalskega sporeda, si namre¢ zastavi
tudivprasanje, »kaj je tisto, kar bi ji (televiziji) dajalo kulturno ali ce-
lo umetnidko veljavo in éemur bi lahko rekli televizicnost«. In Geprav
potem ugotovi, da je mogoce o »resnic¢ni televizicnosti« govoriti
predvsem v zvezi s kontaktnimi oddajami, si naposled ne more kaj,
da ne bi edinole v dramskem sporedu prepoznal tistega segmenta
televizijske ponudbe, »ki je lahko resni¢no ustvarjalen in ki potre-
buje tudi umetniSko ustvarjalne avtorje«, obenem pa je dramska
zvrst tudi edina, ki je »vredna pravega kriticnega spremljanjas«.

Seveda ni nikakrsno nakljucje, da je TV drama za naso televizijsko
publicistiko tista privilegirana zvrst, ki televiziji zagotavlja status
umetniSkega izraznega sredstva, televizijski kritiki pa status umet-
nostne kritike. Upostevati moramo namre¢ znacilnosti nasega v
besedo in besedno umetnost zazrtega kulturnega prostora, ki so
televiziji Zze od vsega zacetka narekovale, da proglasi TV dramo za
izrazito umetnisko zvrst. Pri tem si je televizija na vso moc¢ prizade-
vala, da bi ¢im bolj poudarila sorodstvo TV drame z literaturo ali
vsaj s tradicionalnim gledali$¢em (ki je prav tako tesno povezano
z literaturo), o éemer nemara najzgovorneje prica navajanje av-
torstva televizijskih dramskih projektov: za avtorja TV drame je
zmeraj proglasen pisec scenarija ali literarnega besedila (novele,
romana, dramskega teksta itn.), po katerem je drama posneta, ni-
koli pa reZiser oziroma realizator. (Da bi si televizija razSirila mane-
verski prostor, je isti prijem uporabila tudi pri pomembnejsih »lite-
rarnih« serijah, kar je pripeljalo do taksnih nesmislov, kakrsnemu
smo bili prica ob Fassbinderjevi mojstrovini Berlin, Alexanderplatz,
ko so za avtorja nadaljevanke proglasili Déblina — Ze skoraj tri de-
setletja pokojnega pisatelja, Cigar romana v Fassbinderjevi inter-
pretaciji marsikdo ni prepoznal.) Televizija si potemtakem status
umetniskega sredstva zagotavlja prek literature, tako reko¢ »iz
druge roke«, s ¢imer se sama odreka vlogi izvirnega, kreativnega
medija, saj po tej logiki nicesar ne spreminja, ne ponareja in ne in-
terpretira, marve¢ zgolj posreduje, prenasa in »prevaja«, Televizij-
ska kritika in teorija, ki se — kot smo ze omenili — $e preradi prila-
gajata »svojemu« mediju, sta ji v glavnem nasedli, toliko prej, ker
sta se ze zaradi udobnosti podredili tudi tradicionalni »literarnosti«
slovenske kulture. Ker ju dvomljivi status TV drame, ki jo televizija
sicer proglasa za umetnisko zvrst, v bistvu pa ji odreka »ustvarjal-
nost« (»umetniska« je namre¢ predvsem zato, ker »prevaja v sli-
kovni jezik« umetniSka knjizevna dela), ni preve¢ vznemirjal, se ji-
ma je pa¢ zatikalo pri ugotavljanju estetskih razseznosti televizij-
skega medija, saj se je ta zmeraj znova kazal kot tehni¢no sredstvo
»za spreminjanje znakov iz enega znakovnega sistema v drugegac.

K temu vprasanju se bomo $e vrnili, zdaj pa bi radi izrabili priloznost
in se nekoliko posvetili televiziji kot informacijskemu sredstvu. Ko
namreé televizija zagotavlja, da nicesar ne »ustvarja«, ne interpre-
tira (ponareja ali spreminja) na umetniskem podrogju, ki bi bilo za
kaj takega nadvse primerno, tako reko¢ idealno, nam pravzaprav
vsiljuje sklep, da potemtakem Se toliko manj ponareja in interpre-
tira tam, kjer ne gre za umetnisko fikcijo, marve¢ za vsakdanjo
stvarnost — na podrog¢ju informiranja. In res so pisci v Ekranu ze od
vsega zacetka nasedli tej strategiji televizije — od Borisa Grabnarja,
ki se navdusuje prav nad to platjo novega medija (»Resnica je po-
dana neposredno, nepokvarjeno in nezmotljivo.«)'# do Zike Bogda-
novica, ki ugotavlja, da nam televizija »odkriva avtenti¢no Zzivlje-
nje«,'s ni¢ manj zgovorna pa ni krilatica » Televizija — stalna komu-
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nikacija med gledalcem in resni¢nostjo«, ki je zapisana v naslovu
enega izmed prispevkov.'¢ Ceprav so se Ze razmeroma zgodaj 0og-
lasili tudi avtorji, ki so podvomili v »resnic¢nosti« in »avtenti¢nosti«
tistega, kar nam v obliki informacij ponuja televizija (tudi Grabnar
je prav kmalu kriticno korigiral svoj odnos do tega medija), do
temeljitejSega obracuna s televizijskim naéinom informiranja Se
dolgo ni prislo.

Prvi pomemben poskus v tej smeri je ¢lanek Marjana Rozanca
»Slovenska televizija - dezinformacija in propaganda?«,!7 ki na pri-
meru oddaje » Svet na zaslonu« in koncepta njene voditeljice Marje
Forti¢ kriticno analizira nacin informiranja na slovenski televiziji.
Avtor Ze v uvodu pove, da izhaja iz izvirnega pomena besede infor-
macija (in-formare = notranje oblikovati), ne pa iz kaksne teorije in-
formacij, zaradi cesar informacije ne pojmuje le kot dnevnisko vest,
temvecC kot notranje oblikovanje nasploh, »v kar pa je mogoce
vkljuCiti skoraj ves televizijski program«. V nadaljevanju poskusa
pojasniti, kaj je dezinformacija, kaj prava informacija in cemu in-
formacija sluzi, v zvezi s tem pa ugotavlja, da »informacije kot ne-
¢esa definitivnega, torej informacije kot informacije ni in ne more
biti..Je samo nenehen proces informiranja, notranjega oblikovanja
in preoblikovanja, ki pa ni nicemur namenjeno in niéemur ne sluzi
in ni v nicemer sklenjeno. Kakor hitro postavimo temu procesu na-
men in cilj, preneha biti informativni proces«. Informacije, ki jih po-
nuja oddaja »Svet na zaslonu« in sploh pretezni del slovenskega
televizijskega programa, pa so skoraj zmeraj omejene s takim ali
drugaénim »namenom«, obremenjene z vnaprejsnjo vednostjo o
tistem, kar hocejo povedati, zato ne prinasajo ni¢esar novega, mar-
vec ostajajo »same v sebi«. Informiranje na slovenski televiziji ve-
Cidel ni odprt proces, zato imamo na nasih malih ekranih najveckrat
opraviti z dezinformacijo in propagando (»namenske«, z dologenim
ciliem omejene informacije pa¢ propagirajo ideologijo, ki ji potem-
takem »sluzijo«).

RoZandeva ostra in neprizanesljiva ocena informiranja na sloven-
ski televiziji, ki je v marsi¢em $e zmeraj aktualna, kajpada ni brez
Sibkih tock (avtor, denimo, povsem zanemarja dejstvo, da so cen-
tralizirani enosmerni komunikacijski sistemi, ki imajo monopol nad
informacijami, zmeraj pod kontrolo ideologije, katere »namenom«
in »ciliem« sluzijo, zato so informacije, s katerimi strezejo obéin-
stvu, vedno - razen izjem, ki po naklju¢ju uidejo kontroli - Ze tudi
»dezinformacije«, $e najbolj seveda takrat, ko so videti docela »ne-
namenske«), vendar pa to tukaj ni bistveno, zakaj pomembnejse se
zdi, da je Rozanc s svojo interpretacijo informacije opozoril na tisti
njen vidik, ki ga je sam imenoval »notranje oblikovanje«, v kar pa
je po njegovem »mogoce vkljuciti skoraj ves televizijski programe.
S tem je - vsaj posredno - na novo opredelil »resniénost«, ki nam
jo ponuja televizija, in tako vzpostavil most med t. i. umetniskim in
informativnim programom, kar nas (to pot iz druge smeri) spet vra-
¢a k vprasanju razmerja med estetiko in tehnologijo.

Glede »resniénosti« vigranih programih televizije se zdi dovolj zgo-
vorna Ponizeva ugotovitev (iz njegove ocene nadaljevank VOS in
Divje svinje),'® da je ne glede na resnicno zgodovinsko podlago pr-
ve in fiktivno pripoved druge za gledalce samo ena »resni¢nost« —
namrec tista, ki jo vidijo na malem ekranu. Da ni stopnja »resnié-
nosti« v informativnih programih ni¢ visja - in to celo v tistih prime-
rih, ko se zdi stik z realnostjo najbolj pristen - pa je prav razlo¢no
opozoril Dudan Pirjevec: »V direktnem televizijskem prenosu se
celo realni dogodek sam zacenja nekako spreminjati v gledalisko
predstavo, v teater, in udelezenci teh realnih dogodkov se v resnici
zacenjajo vesti nekako drugace, postajajo igralci.«'¢ Ogitno torej
ne gre samo za terminolosko distinkcijo med resniénostjo in real-
nostjo (stvarnostjo), zakaj prepad med televizijsko »resniénostjo«
in realnostjo (zgodovinsko, aktualno ali celo fiktivno) je nepremost-
ljiv. Ker je rezultat manipuliranja s sredstvi televizijskega medija (s
tehnologijo), je televizijska »resniénost« avtonomna, obenem pa
seveda do kraja »estetska«.

Ce se zdaj vrnemo k nasi televizijski kritiki, ki je umetniskost tele-
vizije najrajsi iskala tam, kjer je vedno znova naletela na literaturo
—pri TV drami, nam Sele postane prav jasno, kako zelo bi si olajsala
delo, ko bi se obrnila v pravo smer: k neposrednemu prenosu, se
pravi, k tistemu tipu komunikacije, ki je ekskluzivno televizijski. Da
je res tako, dokazuje tekst Umberta Eca o televizijski izkugnji in es-
tetiki, ki vkljucuje poglavje s kar se da zgovornim naslovom »Estet-
ske strukture neposrednega prenosa«. Avtor poudarja, da je prav
neposredni prenos »najzanimivejsi prispevek k nagemu razmislja-
nju pri ugotavljanju stopnje umetniskega in estetskega« na pod-
rocju televizije, obenem pa ugotavlja: »Neposredni prenos ni nikoli
zrcaljenje dogodka, ki poteka, ampak vedno - Geprav véasih v izred-
no majhni meri — interpretacija dogodka.« Njegova podrobna ana-
liza neposrednega prenosa ga pripelje naposled do sklepa, »da
predstavlja izjemno zanimiv umetniski fenomen«.20

Med domagimi avtorji je na omejenost tradicionalnega esteticistié-
nega staliS¢a do televizijskega medija najjasneje opozoril Bagdan
Lesnik v lanku »Video - videologija — videognozija«, kjer je med
drugim zapisal: »TV govor je resniéno estetski: 'usklajuje’ in brise
razlike med tistimi govori, ki jih — v &isto politiénem aktu — sprejema
v svojo ideolosko sfero, ter poudarija tiste razlike, ki vzpostavljajo

njega.« Televizija po Lesnikovem mnenju nikakor ni zgolj komuni-
kacijsko sredstvo, nekaksen nevtralen posredovalec vseh mogo-
¢ih informacij, zakaj nobena produkcija ne more uporabljati tehni-
ke, »ne da bi bila konstitutivno opredeljena prav s to tehniko kot go-
worom tehnologije«. In ne nazadnje je ta ¢lanek zanimiv tudi zato,
ker poskusa s povsem dolo¢enega vidika opredeliti razmerje med
tehnologijo in estetiko: »Tehnologija je v slabo reflektiranem me-
Scanskem govoru vselej ze estetizirana, ker je 'Gista’ — ker je iz nje
izrinjen subljekt dela, delavec, in ostane le $e strokovnjak — ter za-
radi (ideoloskega) mesta, s katerega nastopa, namreé kot 'resitelj’,
'pomocnik’, zlasti pa 'nosilec napredka’, skratka ker se veze na
mescansko pojmovanje 'dobrega’ in (moralno) 'lepega’.«?! Lahko
bi rekli, da nam ta citat ponuja drugi del odgovora (prvega smo Ze
navedli) na vprasanje, zakaj je nasa televizijska publicistika tako
rada »iskala« estetsko razseznost televizije prav tam, kjer se je te-
levizijskemu mediju najlaze izognila, saj je imela v zadnji instanci
zmeraj opraviti z literaturo — v TV drami. Tako je lahko pa¢ zamol-
¢ala mesto, s katerega govori, toda s tem so se zanjo zaéele pod-
obne tezave, o kakranih govori Adorno v svojem »Prologu k televi-
ziji«: »Freud je ucil, da se potlacgitev nagonskih vzgibov nikoli ne po-
sreci povsem in nikoli ne kot trajna, da se zato torej nezavedna psi-
hi¢na energija individua neutrudno zapravlja za to, da se tisto, kar
ne sme priti v zavest, Se naprej zadrzuje v nezavednem. To Sizifovo
delo individualne nagonske energije se zdi danes 'socializirano’,
zdi se, da so ga ustanove kulturne industrije vzele v lastno rezijo,
v korist ustanov in mogoénih interesov, ki stojijo za njimi. K temu
prispeva svoje televizija, taksna kot je. Cim bolj popoln je svet kot
pojav, tem bolj neprodoren je pojav kot ideologija.«22 Sizifovo delo
pisanja o televiziji, ki noCe uvideti in priznati svoje dejanske pozi-
cije, kajpak poteka »v reziji« televizije same.

Ob koncu nasega pregleda televizijske publicistike v reviji Ekran bi
se kazalo nemara opraviciti, ker je prikaz tako nepopoln (zanemarili
smo celo vrsto piscev), enostranski (upostevali smo samo nekate-
re teme in vidike) in »neprijazen« (govori predvsem o slabostih, vse
premalo pa se posveca pozitivnim prispevkom) — vendar se bomo
temu rajsi odpovedali. Ne le zato, ker si niti za trenutek nismo
domisljali, da lahko ponudimo celostno, izérpno in nepristransko
podobo pisanja o televiziji v Ekranu, marve¢ predvsem zato, ker
smo Ze od vsega zacetka upostevali ugotovitev urednikov in sode-
lavcev revije samih (o njihovi kompetentnosti bi bilo pa& nesmisel-
no dvomiti), da je bilo »pokrivanje« televizije na straneh Ekrana ne-
zadovoljivo. Zato smo se omeijili na tista vprasanja, teme in vidike,
ki imajo po nasem mnenju kakorkoli opraviti zomenjeno nezadost-
nostjo, svetlejsih trenutkov televizijske publicistike v Ekranu pa se
v glavnem nismo dotikali, saj govorijo sami zase.

Opombe

' Vitko Musek v ¢lanku »Petdeset Stevilk Ekrana« ugotavlja: »Ko pomeni petdeset ste-
vilk Ekrana za rast in uveljavljanje filmske publicistike in kritike vendarle opazen korak
naprej, sta televizijska publicistika in kritika popolnoma zaostali.« Ekran 1968, &t. 50.
Denis Poniz je v besedilu »Pregled Ekranovega razvoja od prve do stote Stevilke« bolj
spodbuden: »Poseben poudarek je (uredniski odbor, op. K. B.) namenil filmski vzgoiji, te-
leviziji, nastale so nove rubrike kot Levi Ekranov zasuk, Film v Zari§cu pozornosti, Film
meseca, zazivele so nekatere druge rubrike.« Ekran 1972/73, 5t. 100/101/102/103. To-
da ta stavek nam vsej afirmativnosti navkljub govori ravno o nasprotnem, saj pisanje o
televiziji - kljub temu, da gre za »revijo za film in televizijo« — po pomenu uvr§éa med ste-
vilne druge Ekranove rubrike (posvecena ji je pa¢ zgolj ena od rubrik), kar sicer ne more
spodbiti dejstva, da se je revija v tem obdobju nemara $e najvec ukvarjala s televizijo,
prav gotovo pa dokazuje, da je bil ta medij celo v tem, »televizijsko« najbolj plodnem ob-
dobju Ekrana predmet postranskega interesa piscev. £
V uredniSkem tekstu z naslovom »Napovedovanja« lahko preberemo: »Edini obéutnejsi
beli lisi belezimo pri neposrednem spremljaniju televizije (urednistvo Se ni razéistilo kon-
ceptov spremljanja, pa tudi piscev za to podrocje je odloéno premalo) in pri rubriki filmska
vzgoja ...« Ekran 1980, &t. 1.

Konéno lahko navedemo $e izjavo sedanjega odgovornega urednika Ekrana Sasa
Schrotta: »Najvecja praznina je v spremljanju in razélenjevanju televizijskega medija v
celoti, saj sta dramski in filmski del TV sporeda sorazmemno dobro in zadostno obravna-
vana. Tukaj se spopadamo s kadrovsko Sibkim zalednjem sodelavcev.« Delo, 21. 12.
1982

Boris Grabnar: Televizija in tisk, Ekran 1962, &t. 7/8.
* Denis Poniz: Televizijska rubrika v reviji Ekran, Ekran 1970, &t. 73.
* Bogdan Tirnani¢: V soboto zvecer, v nedeljo zjutraj, Ekran 1969, t. 62/63. Avtor med
drugim piSe: »Brez dvoma imajo v sistemu manipulacij uniformirane druzbe velik pomen
in njihov sistem.'vkljuéevanja’ se v obilici izkoris¢a za vzdrzevanje Ze obstojecega sta-
nja.«
 Npr.: Umberto Eco: Dogodek in zaplet, Ekran 1978, &t. 5/6; Theodor W. Adorno: Prolog
k televiziji, Ekran 1978, &t. 9/10.
8 Televizijski pisatelj Paddy Chayefsky, Ekran 1962, §t. 9/10.
7 André Bazin in Marcel Moussy: Pogovor o televiziji, Ekran 1963, §t. 12,
8 Boris Grabnar: lzobrazevanje in poneumljanje na TV, Ekran 1964, &t. 13/14.
Vladimir Bunjac: Televizija in film, Ekran 1964, &t. 15.
Zika Boggdanovi¢: Televizija in jaz, Ekran 1964, §t, 18,
9 Brane Somen: Namesto uvoda, Ekran 1965, &t. 23/24.
0 Matjaz Zajec: Televizija je — ni umetnost, Ekran 1965, §t. 29,
" Viadimir Petri¢: Fenomeni televizije, Ekran 1969, &t. 62/63.
12 Denis Poniz: Boris Grabnar — Televizijska drama, Ekran 1974, §t. 111/112,
'3 Vili Vuk: Vprasanja o televiziji, Ekran 1977, §t. 3/4.
'4 Boris Grabnar: Novi Zurnalizem pri televiziji, Ekran 1962, &t. 4.
16 Zika Bogdanovié: Televizija in jaz.
'8 Televizija - stalna komunikacija med gledalcem in resniénostjo, razgovor urednikov Ek-
rana z direktorjem ljubljanske televizije Dusanom Froticem, Ekran 1967, §t. 47.
17 "%%rian Rozanc: Slovenska televizija — dezinformacija in propaganda?, Ekran 1969, st.
62/63.
8 Denis Poniz: O VOSU in Divjih svinjah, Ekran 1971, §t. 89/90.
19 Dusan Pirjevec: Kriza, Ekran 1972/73, §t. 106/107.
20 Umberto Eco: Dogodek in zaplet, Ekran 1978, §t. 5/6.
2! Bogdan Lesnik: Video - videologija - videognozija, Ekran 1979, &t. 9/10.
22 Theodor W. Adorno: Prolog k televiziji, Ekran 1978, st. 9/10.
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filmska vzgoja
fotografija

Ekran je bil in je aktualen prirocnik za filmskovzgojne delavce v $oli,
v ustanovah zunaj $ol, v filmskih gledaliscih itn. Skozi dvajset let so
temeljni prispevki, ki predstavljajo v posamezni Stevilki vidnejse
domace in tuje avtorje ter filmska gibanja v svetu, ponujali prakti-
kom bolj ali manj sveze podatke in informacije, ki so jih potrebovali
za svoje delo. Teoreticna razmisljanja pa so ves ta ¢as odpirala
bralcem vrata v specifi¢nosti filmskega medija.

Takoj na zacetku je bila zasnovana tudi posebna rubrika Film, Sola,
klubi. Njen koncept se je spreminjal z vsakim na novo imenovanim
uredniskim odborom. Vendar so se temu navkljub v objavljenih pri-
spevkih nazorno kazali problemi in tezave vsakega posameznega
obdobja filmske vzgoje na Slovenskem.

Glede na prispevke razlikujemo tri temeljna obdobja filmske vzgoje.
Prvo je zacetnisko in je obsegalo prvih §est letnikov. Najve¢ pozor-
nosti smo v tem éasu posvecali informaciji o stanju filmske vzgoje
pri nas in drugod ter propagandi za razlicne oblike filmske vzgoje.

V drugem obdobiju, ki je segalo vse do novega koncepta revije leta
1976, smo zaceli filmsko vzgojo obravnavati kot samostojen sub-
iekt vzgoje, ki ga je treba postaviti na lastne noge ter osvoboditi
metod, ki smo jih v prvi fazi marljivo prevzemali od pouka knjizev-
nosti. To je ¢as, ko so nas zaéenjali zanimati mehanizmi delovanja
filma na gledalca ter njegov odnos do sprejetega avdiovizualnega
sporoéila. Iskanju metod in oblik dela, ki naj bi bile prilagojene spe-
cificnosti medija in posebnostim slovenske kutlure, so bile v pomo¢
informacije o razli¢nih uénih naértih v osnovnih in srednjih olah ter
0 pripravi uéiteljev za taksno delo v razli¢nih deZelah. V prikazanih
metodiénih prijemih, v gradivih za pogovor o filmu pa so se ponujali
razliéni modeli, ki naj bi posamezniku pomagali ustvariti lastne ob-
like in metode dela. V tem obdobiju je bila vioga Jovite Podgorniko-
ve izredno pomembna in spodbujajoca.

T_retje obdobje odseva ze filmoloski odnos do filmske problematike.
Filmska vzgoja je v slovenskih $olah ze navzoca. Brez poznavanja
filmske teorije ter mehanizmov percepcije sodobnega gledalca je
vzgojno delo nestrokovno ali poenostavljeno. Zato je treba peda-
gogu nuditi &im veé strokovnega branja, ki naj bi mu omogo¢alo hi-
ter dotok informacij in pogled v filmsko teorijo. Tej potrebi se pri-
bllfzuje tudi sedanji koncept revije Ekran, ki je zacel objavljati vec
prispevkov, kot je bilo v navadi, ki obravnavajo estetiko, percepcijo
filmskega dela in sociologijo filma.

Prvi &lanki v Ekranu nadaljujejo propagando in agitacijo za filmsko
vzgojo iz Filmskih razgledov. Priljubljena tema v tem obdobju je raz-
Clemba vloge filma v Zivljenju mladih in iskanje oblik in metod film-
skovzgojnega dela. Zacetna slovenska izhodis¢a/Jovita Podgor-
nik: Napotki in vzpodbude, Ekran $t. 4) so se opredlejevala za vzgojo
s pomogjo filma, ker za pouk o filmu glede na njegovo specificnost
takratni ugitelji niso imeli potrebnih izkusenj. Pri tem smo moéno
poudarjali aktualnost filmske vzgoje za osebnostno rast mladega
¢loveka. Namen vpeljevanija filmske vzgoje v vzgojno-izobrazeval-
ne programe je bil takrat predvsem obvarovalnega pomena. Po-
goste so bile trditve, da je film za mladega ¢loveka skodljiv zato, ker
je mladim bolj vée¢ kot knjiga. Pred pedagoge je bila tako po-
stavljena dilema: ali bomo ob filmu moralizirali ali pa bomo s spoz-
navanjem filmske umetnosti razvijali ob&utljivost mladega gledalca
za sprejemanie filmskega sporoéila ter oblikovali kritiéen odnos do
Ponujenih vsebin.

_Starjko Simenc (Filmski vzgoji na rob, Ekran &t. 5) zato predlaga na-
iprej preskus, s katerim naj bi ugotovili filmsko razgledanost mladih
ter njihovo sposobnost za kriticno presojo. Zahtevo podpira z em-
piricnimi podatki, ki kazejo nezadostno filmsko kulturo slovenskih
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srednjesolcev. Predlaga, da bi s pomocjo razliénih ved in na pod-
lagi razpolozljivih znanstvenih dognanj opredelili stanje ter izdelali
strategijo aktiviranja mladega gledalca.

Iz prispevkov je razvidno, da so se v tem obdobju prvi filmski vzgo-
jitelji srecavali 8e vedno z razsirjenim mnenjem, da film ni umet-
nost; ¢e pa vendarle je, potem ni samostojna umetnost, temvec
zmes ostalih, Ze priznanih. Prav zaradi tega se vkljuduje filmska
vzgoja v moralno vzgojo, zgodovino, filozofijo, sociologijo, fiziko,
pouk knjizevnosti. Najlaze jo je bilo uresnicevati v okviru pouka
knjizevnosti. V filmskovzgojni praksi smo pogosto uporabljali film-
sko ekranizacijo znanih literarnih del ter ob njih razlagali razlike
med knjizevnim delom (predvsem romanom in gledali$ko predsta-
vo) ter filmom. Vzporejanije, (doloéanje podobnosti in razlik) je po-
nujalo moznost vkljutevanja filma v ze obstojeée uéne nacrte ter
uporabo preskusenih metod pouka knjizevnosti.

Prve filmske vzgojitelje so $e opozarjali, da film, »&eprav Siri obzor-
je in bogati vizualni spomin, ostri opazovanje in dviga izobrazbo,
razvija domisljijo in ob&utja ter informira, hkrati ¢loveka lahko na-
gne k dusevni lenobi in otopelosti domisljije, monopolizira intelek-
tualne receptorje in sugerira konvencionalno podobo poenostav-
lienega zivljenja.« (Miroslav Vrabec: Knjizevnost in film-Film in knji-
Zevno delo, Ekran &t. 9/10). Urednistvo Ekrana je kmalu spoznalo,
da je treba opraviti s taksnim oznaéevanjem vloge filma v Zivljenju
mladega ¢loveka. Med prvimi prispevki, ki obravnavajo problem
filmske vzgoje nekoliko drugace, je razmisljanje Marcela Martina
(Ali je film resniéno izobraZevalno sredstvo, Ekran §t. 12). V Clanku
opozarja ucitelje, da je film enakovreden medij umetniskega spo-
roGanja in da je treba poiskati metode dela, ki ne bodo obravnavale
zgolj vsebine ter nastevale izrazna sredstva, ampak usmerjale gle-
daléev interes v odkrivanje estetskih specificnosti filma. Po njego-
vem mneniju se prav zaradi tega, ker »ugitelji niso vedno prepricani
o specifiénosti in pomembnosti filma in obravnavajo film kot sorod-
nika ali celo nadomestek drugih umetnosti, zanemarja osnovna na-
loga filmske vzgoje — vzbujanje dovzetnosti za film«.

Tej zahtevi so zelo blizu prakti¢ni izsledki Angleza Normana Fruc-
hterja, ki je glede na odmevnost in rezultate dela svoj pristop in me-
todo dela spreminjal iz te¢aja v te¢aj. V prvem je pouceval filmski
jezik, v drugem zgodovino in $ele v tretjem je izoblikoval metodo, s
katero je dosegel, da so se mladi zavedeli, da prizor »u€inkuje« za-
radi avtorievega prijema — razvrstitve snovi in uporabe izraznih
sredstev. Danes, ko je ze minilo 20 let, je Glanek $e vedno aktualen,
ker podrobno kaze vse tiste stopinje, ki jih odkriva vsak na novo pe-
éeni filmski pedagog v zacetku svojega dela — ¢e seveda ne upo-
steva izkusenj drugih.

Za slovensko situacijo 60-ih let je bilo znacilno, da smo iskali oblike
in metode filmskovzgojnega dela ter filmsko vzgojo silili v okvir slo-
venséine. Mnogi praktiki, vzgojeni na tradicijah besedne umetnosti,
niso dojeli procesov, ki aktivirajo gledaléev cutni, Custveni in misel-
ni svet. Kot vzgojitelji se niso podajali v raziskovanje specificnih
reakcij gledalca na obliko sporoc¢anja. Ker teh niso zadosti upo-
stevali jih je to oviralo pri spoznavanju tistega, kar se dogaja v po-
samezniku pri najbolj intimnem stiku s filmskim delom. Pogovor o
filmu, ki je veljal za najbolj primerno metodo filmske vzgoje, se je
zato vrtel predvsem okoli dramaturskih, ideocloskih in socioloskih
vprasanj, ki so imela namen pojasnjevati vsebino in se opredelje-
vati do sporoéila, ne pa nacina, kako je ta vsebina predstavljena in
kako uéinkuje na posameznega gledalca.

V tem obdobju smo $e vedno poudarjali obvarovalni pomen filmske
vzgoje. Za ilustracijo teh zacetniskih izhodis¢ naj naveden citat: »V
odnosu do filma moéneje izgubljamo lastno osebnost kakor v od-
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nosu do teksta, zato je filmsko vzivljanje tudi globlje od literarne-
ga.« (Vrabec: Film in knjiZzevno delo, Ekran §t. 9/10.) Stalisce je na-
rekovalo razmisljanje o tem, ali je to »globlje filmsko dozivljanje od
literarnega« za mladega gledalca poguba ali prednost. Danes je
razvidno, da je urednistvo Ekrana zivo reagiralo na vprasanije, ki se
je kazalo v tistem trenutku najpomembnejse. V reviji je od 60. ste-
vilke dalje objavljeno ve¢ ¢lankov, ki govore o mehanizmih, ki ob-
likujejo dozivetje, in 0 odnosu gledalca do filmskega sporogcila ter
o nalogah filmske vzgoje nekoliko drugace.

V prispevku Mikha Pihéla Stalis¢a filmske vzgoje Ekran §t. 61/62 so
jasno in ostro nakazani problemi, ki nastajajo ob filmski vzgoji, ta
naj bi bila ena od poti do samosocializacije otroka in do zavestnega
prevzemanja druzbenih meril. To pa je proces, v katerem otroku ne
vsiljujemo vrednot, temve¢ ga usmerjamo k temu, da sam odkriva
stvari, ki ga zanimajo, ter sprejema vrednote, za katere ¢uti, da so
potrebne, ter odklanja tiste, ki se mu jih ne zdi vredno sprejeti. Pi-
sec meni, da so za vzgojo - filmsko, pa tudi vzgojo nasploh - nujno
potrebni kanali vzvratne zveze. Svoje trditve utemeljuje z rezultati
finske raziskave, ki je raziskovala odnose med vztrajnim nasiljem
in vzvratno zvezo. Pokazalo se je, da vztrajno nasilje onemogoca
vzpostavljanje kanalov vzvratne zveze ter spodbuja identifikacijo,
ki je sposobna kanalizirati sprejemanje ponujenih modelov vedenja
in misljenja v celoti. Njeno delovanje se naslanja na povrsne, zu-
nanje odnose med gledalcem in zgodbo filma. Pisec zato meni, da
je naloga filmske vzgoje zavirati proces identifikacije, ki ga enaci z
mehanicnim prevzemanjem vrednot, ter usmerjati gledalca v razvi-
janje gledalcevega empaticnega odnosa do ponujene vsebine, od-
nosa, ki vselej ohrani gladalceva osebna stalis¢a ter dovoljuje kri-
tiko. Spodbujanje kriticnega pristopa k filmskemu delu pa je ob-
enem tudi pot od ob&utkov in vtisov, ki so nastali ob gledaniju filma,
do dolo¢ene nove izkusnje pri gledalcu. Intenzivnost oblikovanja
nove izkusnje, ki jo posreduje filmsko delo, pa je v veliki meri od-
visna od poznavanja filmskih izraznih moznosti.

Temu kljuénemu problemu filmske vzgoje se ponovno vraca Ekran
v Stevilki 71-72, ki je namenjena tematiki filmske vzgoje. Prispevki
tujih avtorjev ter slovenskega pedagoga Zdenka Medvesa dajejo
teoretsko osnovo novemu pristopu k filmski vzgoiji.

Tudi o otroku gledalcu za¢nejo drugace razmisljati. To ni vec bitje,
ki se v film le vzivlja, ampak film tudi dozivlja ter svoje dozivetje pre-
oblikuje v nove izkusnje. Na osnovi primerjalne raziskave otrokove-
ga sprejemanija filma leta 1950 in leta 1968 Michel Tardy (Otrok kot
gledalec, Ekran &t. 71/72) opozarja, da je najvaznejse razmisljati o
tem, kako bo moderni film spreminjal nacin dojemanja. Domneva,
da bo prislo do pospesenega ritma v zaznavanju ikonografskih vse-
bin, ki vsebujejo raziskovanje vsebinske celote slike ali sekvence,
vzpostavljanje zvez med posameznimi sekvencami ter ponovno in-
tegracijo zaznanih podatkov v gledalcu razumljivo shemo. Poleg
tega meni, da je treba raziskovati razvoj psihosomatskih mehaniz-
mov, predvsem pa empatije, to oznacuje kot fizi¢no reakcijo na
zvocno gibljivo sliko, ki izzove zacetek clovekovega notranjega gi-
banja. Empatija tako naredi iz gledalca psiholosko drugacnega clo-
veka, kot je bralec. Izzove pa tudi nastanek mehanizmov, ki vzpo-
stavljajo psiholosko ravnotezje med tistim, kar se kaze in tistim, kar
se zapaza, med nac¢inom posredovanja sporocila ter nacinom do-
jemanja tega sporocila. Stopnja dovzetnosti za filmsko govorico
deluje na intenzivnost omenjenih procesov. Mnenja je, da je treba
prav zaradi tega v vecji meri upostevati proces oblikovanja sporo-
¢ila (uporaboizraznih sredstev), saj ta proces vkljucuje nesteto po-
sredovalnih elementov med resni¢nostjo in njenim posnetkom ter
uporablja razlicne pripovedne sheme. Preprican je, da bo prav raz-
vijanje teh mehanizmov stopnjevalo vlogo domisljije pri dojemanju
filma.

Tudi Zdenko Medves (Nove orientacije filmske vzgoje, Ekran st.
71/72) meni, da je razvijanje empati¢nega odnosa do filmskega
dogajanja najbolj naravno in primerno izhodisce za filmsko vzgojo.
Empatija, ki je clovekova ¢utna reakcija na zunanje gibanje in izzo-
ve notranje (Eustveno in miselno) gibanje, je najbolj neposredna in
zaokrozena reakcija na zvoéno filmsko sliko. Dolo¢a nacin dojema-
nja, v katerem ni mogoce locevati vsebine od oblike. Prav zaradi te-
ga bi bilo nesmiselno metode, ki so jih uporabiliin preskusili ob dru-
gih medijih umetniskega sporocanja — predvsem v likovni in besed-
ni umetnosti— prenasati v filmsko vzgojo. Obenem Medves opozar-
ja, da trditev, da je filmska vzgoja upravi¢ena, ¢e razkrije idejno jed-
ro filma, ¢e z metodo filmskovzgojnega dela na osnovi posredova-
nja estetskih, vrednostnih in nazorskih modelov spreminja ¢loveka,
ne ustreza vzgojnemu konceptu, ki nasprotuje vsiljevanju Zziv-
lienskih modelov ter od posameznika zahteva, da si ustvari svoje
lastne vrednostne sisteme po izkustveni poti. Zato pisec meni, da
je potrebno iskati nove oblike za interpretacijo filma.

Nova interpretacija zahteva tiste analiticne metode, ki upostevajo
specifi¢nosti filmskega medija in filmske percepcije. Metoda tudi
odpravlja tendenciozne in subjektivne razlage posameznega pe-
dagoga, ki silijo mladega ¢loveka, da prevzema estetske vrednost-
ne in nazorske modele. Izhaja iz stalisca, da sta za oblikovanje od-
nosa do filma enako pomembna film in gledaléevo dozivetje filma.
Uposteva pa tudi oblikovne elemente. Tudi Medves trdi, da gledal-
¢i, ki so bolj dovzetni za filmsko govorico, vzpostavljajo intenzivnej-
§i stik s filmsko vsebino. Poznavanje funkcije izraznih sredstev

spodbuja potrebo, da analiziramo ucinek filmske oblike na obliko-
vanje gledal¢evega obc&utja, custev in misli. Na ta nacin se oblikuje
suveren odnos do filmskega sporocila. Nova interpretacija torej za-
hteva vecje poznavanje izraznih sredstev. Spoznavanije teh izrazil
pa ne sme biti poucevanje slovnicnih pravil, temvec raziskovanje
oblike, ki jo je izbral avtor, da bi posredoval neko obcutje, custvo,
misel, stali§ce, in ki usmerja gledaléeva obcutja, custva, misli; gle-
dalec ta obcutja, ¢ustva, misli interpretira in do njih zavzame sta-
lisce. Pedagogovo vklju¢evanije v tak komunikacijski proces je iz-
redno pomembno. Ce sprejme proces, ki nastaja med filmom in gle-
dalcem, kot izziv za samostojno kreiranje samostojnega modela
dozivljanja, ¢e na ta nac¢in omogoca skupinivzvratno komunikacijo,
bo postavil pedagoski proces, v katerem pretekajo informacije med
filmom-gledalcem-pedagogom.

Nusa Dragan (Organizacija filmske vzgoje, Ekran XVIII, st. 1/2) raz-
clenjuje ta postopek in navaja njegove prednosti. Nazorno kaze, da
komunikacijski proces, ki nastaja med filmom-gledalcem-pedago-
gom onemogoc¢a, da bi priznane norme avtoritativno posredovali in
da bi miselnost mladega ¢loveka podrejali tem normam. Pri tem se
zavzema za absolutno upostevanje Custvenega in miselnega sveta
mladega gledalca, ki pravzaprav doloc¢a, kako naj poteka razgovor
o filmu. V prispevku je pokazala tudi shematski prikaz relacij, ki na-
stajajo med udelezenci pogovora o filmu, med katere pristevamo
tudi pedagoga. Razvidno je, da se v komunikacijskem krogu film-
gledalec-pedagog spreminjajo odnosi in da je oblikovanje vred-
nostnega modela zavestno in osebno. Iz graficne sheme je tudiraz-
vidno, da razgovor poteka — oziroma da se novi vrednostni model
gradi - ob dotoku novih informacij, ki jih dodaja posameznik ali sku-
pina iz svoje izkusnje, ta pa obsega estetsko in druzbeno. Naloga
pedagoga se v tem komunikacijskem krogu spremeni. Pedagog nic
vec ne posreduje vrednot, temve¢ usmerja v odkrivanje vrednot, ki
jih film ponuja, ter v oblikovanje kriti¢nega odnosa do njih. Osnovni
naceli, na katerih temelji prikazana metoda, sta pedagogova nev-
tralnost in nepristranost. Ce je pedagog nevtralen in nepristranski,
potem ne more avtoritativnho posredovati vrednosti, vsiljene vred-
note nikoli ne postanejo resni¢na vrednost, ki bi jo posameznik pri-
znal. Avtorica meni, da je pri takem delu izredno pomemben nemo-
ten pretok informacij med pogovorom. Pedagog naj to omogoéa in
spodbuja. Njegova vloga pa je, da mladim udelezencem razgovora
pomaga vzpostavljati nov vrednostni model in jih navaja k ekzaktni
interpretaciji.

Ker vsi sistemi dograjujejo izkustveni in nazorski svet posamezni-
ka, postane za pedagosko delo zanimiv nacin prisvajanja neke iz-
kusnje oziroma vrednostnega modela. Madzar Peter Josza
(Vprasanja razumevanja filma, Ekran st. 87/88) razvija hipotezo o
kulturnih blokih, ki dolo¢ajo splosne strukture okusa in sisteme na-
zorov pri filmskem gledalcu. Ti se odrazajo Ze v izbiri filma, pa v na-
¢inu sprejemanija filma in interpretacije ter v nacinu predelave po-
nujenih kulturnih dobrin. Mnenja je, da se praviloma druzbeni tokovi
in teznje neke druzbene skupnosti v dusevnosti posameznika ka-
Zejo skoz prizmo njegovega nazorskega sveta ter dolo¢ajo njegov
doseg v dojemanju umetnine. Gledalec sprejema le tisto novo, kar
se vkljuuje v njegov sistem sprejemanja — in kar prepusca njegov
sistem omejevanja in filtriranja ponujenih informacij. Tudi princip
klasifikacije in organizacije ponujenih informacij se podreja druz-
beni situaciji posameznika in njegovim nazorom. Tako odnos do
umetnine izhaja iz nazorskih sistemov, ki pa se pravilima ujemajo
z mentaliteto, svetovnim nazorom in vrednostnim sistemom gledal-
¢eve druzbene skupine. Dognal je, da najveckrat osnovni miselni
stereotipi in simboli, priznani v dolo¢eni druzbeni skupini, organi-
zirajo in vodijo celotno duhovno aktivnost. Zato interpretacija vsa-
ke umetnine ponuja moznost za preseganje te omejenosti, za od-
piranje posameznika v $ir§o druzbeno skupnost ter za vzpostavlja-
nje dialoga med vredostnimi sistemi.

Tudi drugi avtorji se priblizujejo temu staliS¢u. Zlasti izrazito je
mnenje E. F. Spashotta (Temeljna estetika filma, Ekran letnik XIII &t.
7). Pisec meni, da so za pedagosko delo koristni in uporabni prav
tisti filmi, ki odstopajo od stereotipov, ki vzpostavljajo aktiven od-
nos do sporogila in ki od gledalca zahtevajo, da oblikuje stalisce.
V tesni povezavi s tem sklopom razmisljanj je objava Adornovega
teksta Filmski transparenti (Ekran letnik XV st. 9/10), ki je nastal v
istem obdobju kot prispevki Pihdle, Tardyja, Medvesa in Josza. V
obrazlozitvi, s katero Darko Strajn utemeljuje objavo teksta 10 let
pozneje, navaja, da prispevek izraza teznjo urednistva Ekrana
»vnesti element teorije na podrocje zapopadanja filma in filmskega
na Slovenskeme«. Tudi za Adorna je sama analiza filmske zgodbe
nezadostna in slabo uporabna, ker zanemarja variaciisko Sirino
med zgodbo in uéinkom filma na gledalca. Zanj je sprejem filma
konfrontacija s sklopom uéinkovanj— oblikovnih, vsebinskih in per-
ceptivnih. Zg Adorna je estetski ucinek hkrati tudi socioloski. Po-
udarja, da ni estetike filma, ki ne bi bila zaposlena z druzbo, ki ne
bi vkljuCevala svoje sociologije. Meni, da fotografska tehnika one-
mogoca absolutno konstrukcijo zgodbe ter dopusca razlicne in-
terpretacije. Zato tudi film zahteva drugacno obravnavo kot slikar-
sko ali knjizevno delo. Mnenja je, da je nacin ucinkovanja filma se
najblizje ucinku glasbenega dela. Opredeljuje tudi funkcijo monta-
ze, ki po njegovem mnenju ni poseg v stvari, ki tvorijo bistvo filma,
temvec jih potiska v konstelacijo, enako pisavi.

~
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Vsa ta tuja in domaca teoretiéna mnenja je bilo treba prenesti v
prakso, jih prilagoditi nasim razmeram in nasim potrebam. Ekran v
prvem desetletju opravlja tudi to funkcijo. Najve¢ pozornosti posve-
Ca spoznavaniju filmskih izraznih moznosti ter razbiranju sporoéil s
pomocjo razgovorne metode, ki izhaja iz upostevanja komunikacij-
skega kroga film-gledalec-pedagog. V ta namen so bili objavljeni
mnogi napotki, kako z analizo u¢inka ter z dognanjem pomena film-
skega prizora in njegove vioge v celoti filma doseci, da bi mladi gle-
dalec spoznal medij in ga uporabil pri oblikovanju novih izkusen;j.
Da bi se delo olajsalo, so v stevilkah od 30 do 50 objavili razna gra-
diva za razgovor o filmu. Prispevki so se razliéno lotevali organiza-
cije estetskega vrednotenja ter tako omogocali posameznikom, da
izdelajo svojo metodo dela na principih odprtosti, ki omogoc¢a pri-
lagajanje metode vsakicni situaciji, ki nastaja med filmom in gledal-
cem.

Prispevki v Ekranu opozarjajo tudi na moznost razvijanja filmske
dovzetnosti za filmsko govorico z ustvarjanjem filmov. Iz prispevkov
e razvidno mnenje, da je metoda ustvarjanja najbolj direktna me-
toda oblikovanja filmske obé&utljivosti in kriticnosti do filma. Pa ée-
prav je izkusnja prisotna le v dejavnostih prostega ¢asa. Manjsa
moznost za vkljucevanje v redno Solsko delo je tudi razlog, da se
stalis¢e uveljavlja zlasti v zapisih o sreé¢anjih mladih ustvarjalcev v
republiki in zvezi pa tudi o udelezbi filmov, ki so jih posneli otroci
In mladinci, na mednarodnih natecajih. Zapisi Slobodana Novako-
vica, Marjana Ciglica, Naska Kriznarja, Toneta Raékega in Mirjane

or¢ic presegajo informacijo o prireditvi ter se ukvarjajo s specific-
nimi problemi, ki jih odpira otrodka in mladinska ustvarjalnost. To
dejavnost ti zapisi obravnavajo kot samostojen pojav filmske vzgo-
I pa tudi filmskega amaterizma. Mirjana Borci¢ je s sodelavci v
Pionirskem domu in nekaterimi mentorji teh ustvarjalnih skupin iz-
delala organizacijsko shemo dejavnosti, v kateri ni bilo prostora za
Posnemanje profesionalcev niti v naéinu organiziranja dela niti v
oblikovanju zapisa filmske pripovedi. Neodvisnost od produkcij-
skl_h, tematskih in oblikovnih modelov je po njihovem mnenju
(Mirjana Bor¢&i¢: Snemanje filmov z otroki - nadgradnja filmske vzgo-
Ie, Ekran &t. 48/49 in Otroska filmska ustvarjalnost, Ekran §t. 71/72)
Prvi pogoj za samoniklo otrosko ustvarjanje, kakrénega smo do-
pustili pri likovnem pouku.

Prispevki, ki so prihajali iz Pionirskega doma v Ljubljani, so opozar-
jali, da se tam zbira skupina ljudi, ki razmislja o pripravi programov,
ki bi bili primerni za pouk v oli in s katerimi bi se dalo u¢ence pri-
praviti na raziskovanje avdiovizualnih specifi¢nosti filmskega spo-
rpéanja. Tone Racki (Vkljucevanje stripa, ilustriranega tiska, fotogra-
fije in filma v okvir likovne vzgoje na osnovni Soli — prvi korak k avdio-
vizualni vzgoji, Ekran st. 96/97) razvija metodo, s katero bi se dalo
Obravnavo filma z vsebinske plati razsiriti tudi na oblikovno. Iz te
potrebe se je rodila zamisel, da bi bilo mogoce filmsko in likovno
vzgojo nekako zdruziti v vzgojo za sprejemanje avdiovizualnih in-
formacij. Tako bi se filmska vzgoja vklju¢evala v sirée podrocje kul-
ture, predvsem mnozi¢ne, v kateri prevladujejo vizualni in avditivni
mediji. Osnovni namen taksnega prijema je bil razvijati pri Solski
mladini razumevanje in vrednotenje vizualne govorice, da bi se laz-
e znasli v neznanih oblikah in znali razlikovati med sablonskim in
kreativnim. Predvsem pa so z njim hoteli doseéi pripravijenost mla-
dega ¢loveka, da sprejema nove, njemu neznane oblike in vsebine.
»Nepripravljenost sprejemanja neznanega najveckrat pripelje do
konflikta med ustvarjalcem in sprejemnikom. In vendar vsa kvalitet-
na dela vkljucujejo tudi prizadevanje za razvoj izraznih moznosti
medija. Ker pa nih¢e ne more predvideti novih oblik, je potrebno ze
pri mladem ¢loveku zbuditi zanimanje za nove pojave in razvijati
Sposobnost sprejemanja.« V zapisu je razvidno, da je bil izdelan tu-
di eksperimentalni program, ki so ga v sodelovanju z Zavodom za
Solstvo preskusili na nekaterih Solah. Za izvajalce tega programa
S0 organizirali posebne seminarje. Namena, da bi eksperimentalni
program razsirili tudi na glasbeno podrocje, niso uresnicili.

Prispevki o novostih v metodiki filmske vzgoje pa so postali manj
Stevilni, ko je Pionirski dom prenehal s prou¢evalno dejavnostjo.
Praktiéno je tako nastal zastoj v zivem prilagajanju oblik filmske
VZgoje razvoju filmske umetnosti in druzbenemu dozorevenju. Edini
tehtnejsi prispevek je izpod peresa Borka Radescka (Film kot nacin
korekcije lazje duSevno prizadetega otroka, Ekran letnik XVI, st.
9/10), ki govori o filmski vzgoji s terapevtskega stalisca, kar prina-
Sa v slovensko filmsko pedagogiko zanimivo novost in posebnost.

Ekra_novo drugo desetletje filmski vzgoji ne posveca stalne pozor-
Nosti, Revija sicer z nekaterimi ¢lanki informira o najnovejsih do-
godkih na podroéiju filmske vzgoje, posreduje teoreticne zapise, ki
Omogocajo pogled v domaco in svetovno kinematografijo in filmo-
Ogijo. S posebno $tevilko Ekrana, ki je namenjena predstavitvi sta-
Nja filmske vzgoje v Jugoslaviji, pa so poskusili nadomestiti zamu-
Jeno. Prispevki so pokazali, da smo v Jugoslaviji na tem podroéju
Vnekaterih republikah dosegli prav dobre rezultate. V uénih naértih
Osnovne in usmerjene srednje Sole imajo filmsko vzgojo v BiH, Hr-
vaski in Sloveniji. V BiH in na Hrvaskem so tudi poskrbeli za reden
In organiziran Studij na visjih in visokih $olah. Na raznih koncih Ju-
goslavije pa se organizirajo seminarji, zimske in poletne $ole, dve-
letna dopisna &ola. Ne poznamo pa enotnega jugoslovanskega

koncepta filmske vzgoje, kar je za kristalizacijo ciljev in smotrov
filmske vzgoje samo koristno.

Tako na primer Miroslav Vrabec (lzbor umetniskih del z ekrana, Ek-
ran letnik XVIII, §t. 1/2) omenja pomembnost metodicnega pristopa
pri obravnavi filma. Opredeljuje se za koncept, ki vklju¢uje film v uc-
ni predmet ali filmsko in televizijsko vzgojo kot »cilj sam po sebi in
sredstvo pri doseganju filmske kulture« in se upira konceptu, v ka-
terem je filmska vzgoja izkljuéno umetnostna, pa tudi konceptu, ki
v filmski vzgoji vidi predvsem druzbeno vzgojo oziroma vzgojo za
zivljenje. Omenja, da se pir nas pod vplivom nekaterih knjizevnikov
in uglednih metodikov pouka knjizevnosti aktualizira prvi koncept,
ta zapeljuje k obravnavi tistih del, ki afirmirajo artizem. Opozarja, da
je film »izraz, struktura, artizem, je pa tudi ustvarjalen svet s spo-
rocilom, celota vrednosti, ki jih lahko imenujemo estetske, eticne,
filozofske in podobno« in da je zato »filmsko-televizijska vzgoja es-
tetska vzgoja«, ki se v predsolski dobi komajda, potem pa vse bolj
diferencira glede na ostale komponente vzgoje.

Stjepko Tezak (Metodika filmskega pouka v splosno-izobraZzevalnem
procesu, Ekran letnik XVIII §t. 1/2) je na osnovi razlinih izhodisc
razvrstil razlicne prijeme. Razlikuje kulturolosko-kriticni, filmolo-
Sko-kriticni, filmolosko-proizvodni, komunikacijsko-didakti¢ni in
pedagosko-pragmaticni prijem. DolocCil je tudi prijeme v filmski
vzgoji na razlicnih stopnjah vzgoje in izobrazevanja. Za predsolsko
stopnjo predlaga komunikacijsko-dozivljajski, za nizje razrede os-
novne $ole komunikacijsko-pedagoski, za visje komunikacijsko-
didakti¢ni ter za usmerjeno srednjo solo komunikacijsko-sociolo-
$ki prijem. Nakazal je tudi prednosti in pomanjkljivosti teh modelov.
Pomanjkljivosti, ki jih navaja pri oznacevanju filmolosko-estetske-
ga prijema, ta je najblizji konceptu, ki ga je nakazovala revija Ekran,
zahtevajo komentar. Tezak meni, da so pomanjkljivosti tega prije-
ma: zanemarjanje druzbenopoliticnega koncepta, pogojev proiz-
vodnje, recepcije filmskega dela in nevarnost izkljuéne usmeritve
k filmski slovnici. Pri tem navaja, da se za taksen prijem zavzemajo
filmologi, filmski umetniki in tisti filmski pedagogi, ki najbolj poudar-
jajo estetsko vzgojo. Ti namre¢ menijo, da filmski pouk mora biti $o-
la gledanija, ki u¢ence s tem, da jim daje filmsko jezikovno orodje,
usposablja za prodiranje v bit in nacin delovanja filma. Od tako iz-
obrazenega ucenca se pricakuje kriticen odnos do filma, sposob-
nost vrednotenja filmskih stvaritev.

V resnici pa prodiranje v bit filma in v nacin njegovega delovanja,
kriticen odnos do filma in nacin vrednotenja odsevajo druzbeno-
politiéni koncept skupine, ki film obravnava. Metoda dela in usmer-
janje razgovora so nujno rezultat svetovnega nazora udelezencev
obravnave filmskega dela. Zato prav filmolosko-estetski prijem
vklju¢uje vse komponenete filmskega dela (estetskega, zgodovin-
skega, socioloskega, filozofskega, tudi psiholoskega v obravnavi
u€inkovanja filma na gledalca itn.), omogo¢a neomejene moznosti
za obravnavo ter razvijanje druzbene zavesti posameznika. Prijem
zahteva raziskovanje odnosov na raznih relacijah, postopnost v
razumevanju raznih plasti filmskega dela in zavzemanje stalis¢ do
sporocila. (Pripomba M. Borgic)

V slovenski osnovni $oli poudarjajo zahtevo po razvijanju dovzet-
nosti za sprejemanje filmskega dogajanja in kriticnega odnosa do
sporocila, v usmerjeni srednji oli pa se film vkljucuje v umetnostno
vzgojo, ta je sestavni del splosno izobrazevalne osnove, ki v vseh
umetnostnih zvrsteh dopolnjuje pridobljeno znanje v osnovni $oli.
Film je vkljucen v ta predmet predvsem z namenom, da se razsiri
znanje o filmu ter razvije potrebo analiziranja, to je zavestnega
vrednotenja filmskega dela.

Joze Humer, predsednik komisije za izdelavo nacrta za izvajanje
umetnostne vzgoje, v intervjuju (Umetnostna vzgoja, tudi filmska, Ek-
ran letnik XVII, §t. 1/2) opozarja, da je prav »uvajanje umetnostne
vzgoje ena od temeljnih, najpomembnejsih, najizrazitejsih novosti
v nasem Solskem sistemu, tudi v razumevanju $ole«. Z zdruzeva-
njem vseh umetniskih zvrsti v en predmet pa bi se dalo doseci kom-
pleksen pogled na umetnost in na kulturo nasploh.

Umetnostna vzgoja vklju¢uje vse elemente estetske vzgoje in omo-
goc¢a komunikacijske povezave med okoljem in posameznikom.
Omogoca razvoj osebnosti mladega ¢loveka in njegovo socializa-
cijo. Zato obliko in metodo tako koncipirane vzgoje doloéa druzbeni
sistem. Ker smo se pri nas opredelili za odprto druzbo in samo-
upravno urejanje odnosov v njej, vnasamo nacelo odprtosti, kriti-
¢nosti, in samoopredeljevanja v poskuse, da opredelimo metode
umetnostne vzgoje, pa tudi filmske vzgoje.

Izpostavljeni so torej trije razlicni koncepti: estetski, komunikacij-
ski, umetnostni. Imajo skupna, a vendar razlicna izhodis¢a.

Ekran pa je bil edina jugoslovanska revija, ki je omogocala nepo-
sredno informacijo, ne le interpretativno informacijo o jugoslovan-
skih gibanjih v filmski vzgoiji, ki nas povezujejo, pa tudi locujejo. Za-
to pregled zbranega gradiva, ki je objavljeno v teh dveh desetletjih,
potrjuje, da je revija s svojimi informativnimi in teoreti¢nimi prispev-
ki vzdrzevala povezavo slovenskih delavcev na podrocju filmske
vzgoje s filmskimi gibanji doma in v svetu. To pa ne pomeni, da bele
lise, do katerih je prislo v posameznih obdobijih, ne zasluzijo kritike.
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Izrazi, kot so alternativni film, nekonvencionalni film, novi film, un-
derground film, mladi film, so le zasilne resitve, ki naj bi oznagile no-
ve teznje v filmskj ustvarjalnosti in upostevale estetske in proiz-
vodne probleme. Ze ob samem imenu moramo ugotoviti, da veljajo
prepri¢anja o polarizaciji in predal¢kanju tistih, ki so za alternativni
film, in tistih, ki so za nekaksen drugacen - normalen - film, in da
so0 zato eni druzbeno nekoristni, drugi pa seveda druzbeno koristni.

Deplasirana in izrazito nesprejemljiva je kakrsnakoli diferenciacija
v omenjenem smislu, ki je razultat izkljuéno dogmatskega in meta-
fizitnega gledanja na zakonitosti razvoja neke kulture v celoti, ne
glede v kak$nem okolju raste. Predvsem je taksno stalisée nev-
zdrzno v samoupravni kulturi, ki ima v svoji marksistiéni strukturi in-
strumente za dialekti¢no konfrontacijo z vsemi elementi, ki ogroza-
jo nastajanje novih fundamentalnih vrednost, in s tem za radikalno
preseganje lastnih prezivelih pozicij in minulih vrednot.

Alternacija v mediju je predvsem raziskovalne morave in ¢e je res-
nicno taka, ¢e prispeva k ustvarjanju novih »umetniskih« dosezkov,
potem je splosno koristna, se pravi, druzbeno koristna. V konkret-
nem primeru je sistemati¢no, ustvarjalno ukvarjanje z alternativnim
filmom koristno pocetje, ker raziskuje enega od medijev, tako da
dviga splosni nivo percepcije in absorpcije novih oblik raziskova-
nja.

Inventarni pregled 190. stevilk Ekrana je pravzaprav potovanje s
svojevrstnim ¢asovnim strojem po dogajanju v domaci in nekoliko
manj tudi v svetovni alternativni filmski proizvodnji v zadnjih 20. le-
tih. Na tem polju se je Ekranu sicer posrecilo dobiti nekaj bitk, ven-
dar je do konéne, najvaznejse zmage v vojni se dalec. ..

Ena takih majhnih dobljenih dolgotrajnih bitk je tudi doslednejse
razlocevanje med amaterskim (ljubiteljskim) in alternativ-
nim/nekonvencionalnim filmom, ki je na straneh Ekrana opazneje
zazivelo Sele v zadnjih letih. Pred tem namrec veliki lonec amater-
skega filma $e ni bil zrel za alternativni avtorski pristop k filmskemu
mediju, kar pomeni, da smo tudi na straneh Ekrana morali v najraz-
licnejsih zapisih prepoznavati alternativne teznje, bodisi po izpo-
stavljanju del posameznih avtorjev, ki so izrazito odstopala od
amaterske prakse, ali pa po pljuvanju na dela avtorjev, ki so mislili
in delali drugaée. Zato bo tudi v pricujoéi inventuri alternativnega
dogajanja na straneh Ekrana moralo biti precej »terminoloske« ne-
doslednosti, Ceprav bo ves ¢as ocitno, kje je osrednji interes zapi-
sovalca. Ekranovo spremljanje neprofesionalnega filma se je naj-
vec opiralo na kritiske zapise ob stevilnih festivalih amaterskega
filma, med katerimi seveda izstopa, puljski Mafaf ter slovenski in
zvezni festivali amaterskega filma. Se najve¢ nesprotnega pisanja
je bilo ob koncu Sestdesetih in v zacetku sedemdesetih let, ko je
urednistvo revije celo organiziralo okroglo mizo o problemih ama-
terskega filma.

Zato bo pri¢ujoci zapis prinesel poleg retrospektive prisotnosti al-
ternativnega filma na straneh revije tudi pogled v rojevanje tega fil-
ma v nasem okolju.

V prvih dveh letih je Ekran v rubriki »Za amaterje« priobcal le pri-
spevke o0 osem in Sestnajst milimetrskih kamerah ter nekaj naivnih
napotkov za snemanje amaterskih filmov. Vendar pa je ze leta
1963 dopisnik iz Beograda naklonjeno poro¢al o Pansinijevih fil-
mih. V zadnjem stavku je poudarek na besedici naklonjeno, ker so
potem avtoriji, ki so porocali o zagrebskem GEFF leta 1963 in 1965
izrazali nadvse negativno mnenje o tamkaj predvajanih filmih Pet-
ka, Pansinija, Martinca, Pavlovica, Rakonjca, McLarna, Hajdlerja in
Makavejeva kot o nesporazumih in slabostih. To odklonilno stalis-
¢e do fenomena GEFF se je na straneh Ekrana prvi¢ spremenilo le-
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ta 1966, ko je kronist pisal o bistvenih stilnih lastnostih novega fil-
ma in tezah o antifilmu, ki pa jih ni komentiral. Kot vrhunska dela
pa je izpostavil filme Gotovca in Pansinija s prvega GEFF ter Ka-
riokinezo Zlatka Hajdlerja kot kulminacijo drugega GEFF.
(Kariokinezo — gre za sezig filmskega traku v projektorju - je v tis-
tem ¢asu eden od poznejsih urednikov Ekrana namreé ocenil kot
slepo ulico antifilma).

Alternitivni film se je prvi¢ prebil iz geta rubrike »Za amaterje« leta
1964 z zapisom »YU nekonvencionalni film« (s filmografijo od leta
1954 do 1963), v katerem je avtor pisal o sodobnosti in prodoru no-
vih vrednot v jugoslovanski film. Isti tekst je bil z istim naslovom in
s podaljsano filmografijo do leta 1965 objavljen na straneh revije
Ekran $e enkrat leta 1968, le da je bil dopolnjen z razvojem zavesti
o antifilmu med prvim in drugim GEFF. Po tretjem GEFF smo lahko
v Ekranu Ze brali o bistvenem pomenu te manifestacije, ki se Se
zdale¢ ni omejevala le na obmocje filma. V vrocem letu 1968 je Ek-
ran Ze bolj na siroko odprl vrata alternativnim teznjam v filmu, saj
smo v tem letu ze lahko brali iz nemscine prevzet zapis in pogovor
z Andyjem Warholom, srecali pa smo ze tudi imena Jonasa Mekasa
in Bruca Connorja. V tem letu smo v Ekranu tudi prvi¢ zasledili
tekst, ki ni bil vezan na kaksno konkretno festivalsko manifestaciio
in je pozival vse Slovence, ki so se kdaj ukvarjali s filmom in so
obupali ali pa tudi ne, da se za¢nejo z njim ukvarjati. V istem.letu
smo v zapisu o zveznem festivalu amaterskega filma lahko tudi pr-
vi¢ opazili, da se avtor zavzema za drugacno gledanje na avtorski
amaterski film nasploh, saj je apeliral na svobodne filmske festiva-
le, na katerih bi morali spremeniti zastarele oblike amaterskih tek-
movanj v nasi drzavi.

Tudi naslednje leto je bil amaterski film dobrodosel na straneh Ek-
rana, saj so mu v eni takratnih stevilk namenili kar sedem strani v
sprednjem delu revije. Takrat je Ekran zacel podeljevati nagrade
posameznim ustvarjalcem, med katerimi so bili tudi Vinko Rozman,
pozneje pa Se Zelimir Zilnik, Nasko Kriznar, Karpo Godina in lvica
Mati¢. V isti stevilki je eden poznejsih urednikov v pisanju o Ze
omenjenem festivalu ustrelil kozla z izjavo, da amatersko filmsko
ustvarjanje predvsem nima financénih omejitev, vendar pa je skoraj
v isti sapi prvi¢ javno predlagal moznost za mnozi¢no predvajanje
amaterskih filmov na televiziji; ta je svojo funkcijo, kar zadeva ama-
terske filme, le redko izpolnjevala, pa ceprav je kot medij zato Se
najbolj primerna. Druga predlagana moznost je vsakomesecna re-
vija novih amaterskih filmov, ki bi obiskala vsaj vse vecje kraje po
Sloveniji. Menim, da so taki predlogi za usodo tako amaterskega,
kot alternativnega filma nadvse pomembni, saj nam dokumentirajo
raven osvescenosti posameznih spremljevalcev filmskega ustvar-
janja, pa ¢eprav se po navadi iz takih predlogov Se do danes ni iz-
cimilo ni¢. Ceprav papir prenese tudi sladke crke, pa tudi taki pred-
logi prispevajo k rusenju privilegiranega polozaja nasega profesio-
nalnega filma, ki si sicer pridruzuje mesto ustvarjalne odprtosti za
svojo izkljuéno last.

V isti razred fundamentalih zamisli o nadgradnji festivalov sodijo
tudi predlogi iz leta 1969 po beograjskem festivalu kratkega in do-
kumentarnega filma. Avtor predlaga, da se odpravi festivalska pro-
jekcija, ¢es da je krinka za demokraticnost festivala. Festival naj bi
sklical avtorje, jim dal operativna sredstva za snemanje in v tednu
trajanja festivala bi avtorske skupine realizirale posamezne pro-
grame, za tem pa bi prisla festivalska projekcija. Gre torej.za fes-
tival avtorjev in njihovega dela, ki je sam filmsko okolje, ki ga je po-
ljubno doloéil festival. Podobna zamisel se je zapisala tudi avtorju
po splitskem zboru jugoslovanskih alternativcev leta 1979, na ka-
terem so predlagali, da bi morali v delovno obliko srec¢anja vkljuciti
Se hitro delavnico, ki bi temeljila na kolektivni, hkratni izmenjavi de-
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lovnih izkusenj; take prireditve bi tako postale bolj zdruzevalne na-
rave. Znano je, da omenjeni predlogi niso bili uresni¢eni, komentar
pa verjetno niti ni potreben.

Ceprav so v razlicnih obdobjih Ekranovega Zivljenja avtorji ob istem
dogodku pisali nasprotujoce si tekste, pa se je v zacetku leta 1970
po amaterskem festivalu Slovenije na straneh revije razvila manjsa
polemika s polnimi streli in nizkimi udarci med privrzenci in na-
sprotniki takega in drugaénega amaterskega ustvarjanja. Sporno
je bilo predvsem stalisce Zirije, ki je tehniko kovala v nebo. Zato je
kronist zapisal, da je v Sloveniji nujno deliti nas slovenski amater-
ski filmski festival na dva dela: na »ta zahecne« filme in leposlicne
filme za »starejSe moze in Zene«, kar je z drugimi besedami pome-
nilo, da je ze ¢as, da vidimo, kaj film JE. Ve¢ mladim avtorjem so Ze
v naslednji stevilki ostro odgovorili starejsi pripadniki foto-kino
zveze, ki so poskusali pojasniti in utemeljiti hierarhicnost svoje fir-
me, hkrati pa so se zavzemali proti povrsnosti. Festival je po njiho-
vem edina institucionalizacija filmskega projekta. Na levo in desno
so pljuvalina avtorje, kiso obsedeni z »avantgardnim kompleksome,
saj e celo prenekateri profesionalni avtorji podobno in e bolj
»hohstaplersko« onanirajo s filmom. Trditev o privilegiranju lepo-
sliénih filmov zanje ni bila ve¢ kot zlonamerna pubertetniska do-
mislica v svojo »genialnost« zagledanega spogledovalca s filmom.
Zavzeli so se tudi proti stihijskemu mesetarjenju z »novimi prijemi«,
ki so po mnenju nihilistov ze kar eksperiment. Take ustvarjalce bi
oni kar »institucijsko onemogocili, ker so zreli za kliente umobol-
niskega zavoda«, Avtorje postavljajo »v lu¢ prehlajenih oportunis-
tov«, ker naj bi jih »zajela seksualisticna mrzlica«. Lov na mamuta
tehniéne perfekcije se po tem izpadu na straneh revije Ekran ni ve¢
ponovil.

Zadnji GEFF leta 1970 se je z enim izmed svojih biltenov in neka-
terimi sinopsisi prebil na samo celo Ekrana, kjer mu je takratno
urednistvo namenilo kar pet strani. V naslednjem zapisu pa je avtor
ze precej kriticno ugotavljal, da so kriteriji GEFF padli globoko pod
resniéno eksperimentiranje in da je prireditev prevevala linearna tr-
govska miselnost, naravnana na okus publike. Med pomembnejsi-
mi avtorji so izstopali Petek, Chytilova, Warhol, Godina in Kriznar.
Med GEFF kot institucijo in filmi kot zivimi organizmi je nastala glo-
boka razpoka. GEFF kot institucija je takrat Zze pomenil padec men-
talitete, medtem ko je GEFF kot filmi-ki-so-bili-predvajani to zani-
kal, saj je iskal svoje izrazne in vsebinske poti. Po eni strani je po-
trdil svojo upraviéenost kot srec¢anja filmskih umetnikov in njihovih
del, izkazal pa je tudi svojo popolno nepotrebnost kot institucija s
pritiklinami: s selektorjem, Zirijo in nagradami.

Tega leta se je zacelo tudi bolj redno spremljanje puljskega Mafafa,
ob katerem so kronisti skorajda vsako leto praviloma ugotavljali, da
ie jugoslovanski filmski amaterizem v krizi, ki se $e poglablja. |1zje-
me so bile sila redke. Tako je porocevalec s petega Mafafa ugotav-
lial, da festival Zze drugo leto zapored slabi, in navrgel hipotezo o
tem, da amaterskemu raziskovanju manjka poguma na podrocju
oblike in izraza. Takrat naj bi vladalo pomanjkanje nadarjenih mla-
denicev, ki bi na filmski trak zapisovali bolj nore in predornejse ma-
nifestacije duha.

v tem obdobju je Ekran objavil tudi najvec »Portretov«, se pravi,

daljsih zapisov o posameznih avtorjih, ki jih nikakor ne bi mogli ime-

novati zgolj amaterski ustvarjalci (Vasko Preglej, Tone Racki, Alek-

gand_ﬁ; Stasenko, Tomislav Gotovac, Nasko Kriznar in Se nekaj
rugih).

O krizi zavesti in vesti mnogih odgovornih za zvezni festival ama-
terskega filma v Ljubljani je indikativen zapis iz biltena organizator-
Ia, ki je izjavil, da se »zaklju¢uje obdobje, ko se je smatralo ekspe-
rimentiranje in iskanje novega kot edini cilj amaterskega filma, ki
naj s tem celo resuje domnevne krize profesionalnega filma«. Ker
Ie urednistvo Ekrana menilo, da nesporazumi izvirajo iz razlicnega
pojmovanja estetike amaterskega filma, je leta 1971 organiziralo
okroglo mizo o problemih amaterskega filma. Vendar pa se je na
tem pogovoru jasno pokazalo, da organizirane kinoamaterje tezijo
zlasti organizacijska in vsebinska vprasanja njihove organizacije.
Jasn_o je bilo, da organizacijske oblike amaterskega filma ne ust-
rezajo razmeroma stevilnim, predvsem pa tudi kvalitetnim teznjam
Pri raziskovanju medija. Festivali niso ve¢ dovoljevali eksperimen-
tiranja. Do zaviranja je prislo Ze pri Aéimoviéu, Preglju, Rozmanu, in
1z tega izvirajoci spori so Ze takrat trajali vsaj Sest ali sedem let. Tu-
di na tej okrogli mizi so glasno postavili zahtevo, da bi morali pri nas
Odpreti televizijska vrata amaterskemu filmu, saj je TV prava trdnja-
va, ki zaradi »komoditete« ne sprejema formatov 8. V imenu ured-
niskega odbora revije Ekran je tedanji glavni urednik izjavil, da je
Ekran pripravljen podpreti prikazovanje amaterskih filmov. »Vsa le-
ta smo predvajali filme nasih avtorjev, ¢e so nas prosili za projek-
Cijo in to na nase stroske. Pobuda je morala priti od avtorja.« Ob
ugotovitvi, da so amaterski filmi vsaj s svojimi najboljimi stvaritva-
mi avantgarda, ki vpliva tudi na profesionalni film, so na koncu skle-
nili, da je treba lociti foto-zvezo od kino-zveze Slovenije, republiski
feSt_waI pripravljati tudi izven Ljubljane, pri kino-zvezi pa sestaviti
tudi svet sodelavcev amaterskega filma in komisijo za predvajanije,
ki naj bi skrbela za distribucijo.

Eksperiment je bil in $e bo temeljna razlika, ki lo¢i amaterski film od
profesionalnega, saj amaterski film brez eksperimenta sploh ni mo-
sen. Tezko bi bilo na kratko odgovoriti, kdo in zakaj je podil in tudi
se vedno podi amaterski film od njegovega bistva, od pravega ob-
stajanja — od eksperimentiranja. O¢itno je, da je za marsikateri ko-
rak nazaj posredno in neposredno krivo vodstvo fotokino zveze
Slovenije. Ob festivalu amaterskega filma Slovenije leta 1971 je
porogevalec zapisal: »Povsem mogoce je, da delajo po vestiv zvezi
z njihovim pojmovanjem filma, vendar pa so nemocni ob dejstvu, da
se filmsko ustvarjanje nenehno razvija in da je ubralo nove poti, oni
pa so obstali na istih, Ze zdavnaj zastarelih pozicijah. Zato ne sme-
mo &akati, ampak se moramo zavzemati za reorganizacijo FKZS,
saj nadaljevanje njene dosedanje politike vodi k popolnemu raz-
kroju.« Seveda je naravnost simptomaticno, da se je Ze na nasled-
nji strani ¢lan Zirije omenjenega festivala pompozno razpisal o ust-
varjalnem ljubiteljstvu v amaterskem filmu v smislu konjickarstva.

V tem obdobju je na straneh Ekrana dobil prostor spet Andy
Warhol, raéunalniski filmi Jamesa Whitneya ter Michael Snow, ob
katerem smo lahko prvi¢ ve¢ izvedeli o ameriskem underground fil-
mu, v katerem je éisti filmski izraz nadomestil narativni element.

V letu 1972 je eden od urednikov Ekrana odprl posebno rubriko
»Informativni center filma« oziroma pozneje »Informativni center vi-
zualnih komunikacij«, v katerem je bil objavljen tudi Petkov nacrt za
izdelavo in distribucijo filmanega ¢asopisa v ediciji FAVIT. Ekran je
na prehodu iz Sestdesetih v sedemdeseta leta tudi dokaj redno
spremljal nastajanje novih filmov izstopajo¢ih amaterjev (Pregelj,
Kriznar, Slak, Petek, Papi¢, Racki).

Prva in v Ekranu edina klasifikacija filmov, avtorjev in obdelav idej
je bila objavljena leta 1974. Ceprav je lahko z nekaterih vidikov ta
delitev sporna, pa ob tej priloZnosti vendarle zasluZi malo obsirnej-
&i opis. Amaterske filme je avtor razvrstil na A) zacetniske filme
brez mere pri izbiri, B) tehni¢no popolno realizirane filme, pri katerih
je popolnoma zanemarjena idejnost, C) filme, pri katerih ima pred-
nost iskanje najraznovrstnejsih idej, pa zato zaostajajo po tehniéni
realizaciji, in D) filmi, ki so za razvoj amaterskega filma najbolj po-
membni, saj so po idejni vsebinski zasnovi ter tehni¢ni realizaciji v
umetniskem izrazu zrela filmska dela. Avtorje je pisec razdelil na A)
debitante ali zacetnike, B) »opredeljene«, katerih dela so v skupini
B) in C) in ki so Zrtve enostranskosti, njihovi filmi pa niso kompletna
umetniska dela, ker dajejo prednost bodisi idejnosti ali tehnicni
realizaciji, v skupini C) pa so nadarjeni »univerzalni« avtorji, ki z iz-
biro in zavzetim lotevanjem filmskih tem kazejo svojo zrelo psihicno
individualnost in druzbeno angaziranost. Kar zadeva idejnost filma,
so v skupini avtorjev A) vrednejse ideje prava redkost. Pri tem jih
omejuje njihova psihiéna nezrelost (vecinoma so mlajsi od 20 let),
presibka individualnost, premajhna mera objektivnosti in selektiv-
nosti. Pri njih je osnovni vtis pateti¢nost, ki seva iz standardno ob-
delovanih tem o militarizmu, ljubezni, begu iz stvarnosti, tehnokra-
tizaciji. Za drugo kategorijo idejnosti filma je znagilno, da avtorji B)
in C) filmov pravkar omenjenih tem sploh ne obdelujejo. Za B) filme
je znacilna dokumentarna obdelava tem, ideje C) filmov pa so zrtve
prenapetega in nievega iskanja neesa »novegax, ki je v tej obliki
zal samo sebi namen. O¢itna je odsotnost »miselnega«, hkrati pa
je jasno izrazena izvirnost v nacéinu prikazovanja objektov snema-
nja. V zadnji skupini filmov po idejnosti srecamo univerzalne avtor-
je z D) filmi. Pri njih se znova pojavljajo v svoji temeljni obliki ideje,
ki jih srecujemo v filmih skupine A) avtorjev zacetnikov, vendar pa
se »univerzalni« lotevajo ideje in teme filma povsem drugace. Od-
likuje jih miselnost, ki prekvasi ideje, potrpezljivo analiziranje in na-
tanénost vsakega posameznega kadra. Pojmi, ki jih obdelujejo ide-
je filmov, pojasnjujejo emocije, simboli¢ne prikaze razlicnih cloves-
kih psihi¢nih stanj, nekatera spoznanja o ¢loveku; véasih pa neka-
teri avtorji prodro tudi v prostor neomejenosti domisljije.

Nekatere nedoslednosti in spodrsljaji pri omenjeni klasifikaciji bi
prej ali slej nedvomno zasluzili argumentirano oporekanije, a se to
doslej $e ni zgodilo. Pri tem je prav zgovorno dejstvo, da se ni nihée
od Ekranovih strokovnjakov na tak nac¢in $e nikdar lotil amaterske-
ga, kaj Sele alternativnega filma. V tem smislu je tudi izzvenel prvi
apel v sestavku o zivem filmu, imenovanem amaterski leta 1973.
Avtor se v njem ze pred desetimi leti zavzema za nujno potrebno
druzbeno in filmsko zgodovinsko koristno evidentiranje pomemb-
nega dela amaterskega (zivega) filma. Ustvarjanju na ozkem traku
je treba dolo¢iti pravo mesto v vizualni kulturi in umetnosti. Ker je
vendarle bolje prepozno kot nikoli, je Se vedno ¢as za zastavitev
teoreti¢ne, znanstvene in metodicne analize nove kulture (lahko jo
imenujemo novo ljudsko umetnost), ki danes nastaja. Ta danes je
sicer dolg, a ¢as se vendarle izteka.

Ob mali Puli leta 1973 je kronist postavil pridevnik amaterski pod
vprasaj, ker so bili filmi narejeni s tisto profesionalnostjo, ki je v ve-
liki areni ni bilo &utiti. To mu je zbudilo upanje na ponovno rojstvo
nase kinematografije, ki je spet v rokah amaterjev. O isti prireditvi
pa je na nasledniji strani drugi kronist zapisal, da s slabo letino ni
izpolnila pricakovanj. Tisto leto je bil izbor najboljsih filmov prika-
zan tudi na uradni projekciji v okviru FJF v domu JLA, kar naj bi po-
menilo novo priznanje za ustvarjalnost, ki je gotovo eden temeljev
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nase kinematografije. Jasno je, da ni dovolj, e neodvisna proiz-
vodnja dobi svoje mesto in dan v uradnem programu festivala pro-
fesionalnega filma, ko pa niso reseni prenekateri njeni bistveni pro-
blemi, zlasti na ekonomskem podrocju proizvodnje in distribucije.

Sredi aprila 1975 je bilo takratno urednistvo revije razpuséeno, ker
sta mu KSS in ZKOS izrekli nezaupnico zavoljo vsebinskih ugovo-
rov zoper Ekran in zavoljo visokega deficita. Leto 1976 je z novim
uredniskim odborom obrodilo novo serijo Ekrana s spremenjeno
oblikovno zasnovo. Tudi v tem konceptu so imeli amaterji svoj geto,
ki se je v zadnijih letnikih revije prelevil v §ir§o rubriko »Zapisova-
nja« po konceptu »vsega po malem za vse« ali »vsega v obilici za
nikogar«. Vsajv prvih treh letnikih te serije pa je Ekran odstopil pro-
stor obseznejsim razmisljanjem o tem, ali so alternative projekciji
izkugenj in nizkoproraéunskemu nacinu ustvarjanja. Vsi drugi za-
pisi 0o amaterskem in pozneje tudi alternativnem filmu so ostajali na
ravni prigodnega pisanja po najrazli¢nejsih festivalih. V zadnjih
sedmih letih Ekran ni veé sproti spremljal nastajanja domaéih ama-
terskih ali alternativnih filmov kot v prejsnjem obdobju, porteti po-
sameznih filmarjev so postali prava redkost (samo Simuni¢ in Go-
tovac). Po drugi strani pa smo od konca leta 1980 v rubriki »Zapi-
sovanja« prebrali Ze sedem sestavkov o filmskem ljubiteljstvu, v
katerih posamezni ¢lani predstavljajo svoje kinoklube. Najvisji do-
met teh zapisov je kaj standarden v smislu: »Vsa ta leta pridnega
dela so vidna tudi pri nazivih nasih klubskih tovarisev
(kinoinstruktorji, kinoamaterii I., II. in Ill. razreda, kandidati-mojstri
itn.).« Mo€nejsi med temi klubi imajo tudi svoje festivalcke, za ka-
tere pa velja, »da so dosegli novo kvaliteto« ze s tem, »ko so pre-
delali projektor, da je slika svetla in briljantna«. Ceprav te »rekla-
me« za kinoklube trdijo, da njihove celice »prinasajo med nase ljudi
in krajane kancek kulture«, pa je ta najveckrat zreducirana na film-
sko kroniko domacega kraja. Protislovnost teh zapisov pa najbolje
odseva stavek: »Uspehi so vidni povsod, za ob&ane pa na zalost
samo enkrat do dvakrat na leto, ko slisijo po radiu ali berejo v tisku
o nasem festivalu« . .. Sicer je povsem razumljiva Ekranova odpr-
tost do ljubiteljstva, saj v SirSem pomenu stojita obe dejavnosti pod
istim finanénim ogrinjalom, malo manj pa je razumljivo, ée postaja
tako pisanje vedno vec&je po obsegu, saj nehote dokazuje, da ured-
nistvo nima dovolj jasno izoblikovane Sirse politike o navzo&nosti
nekonvencionalnega filma na straneh revije.

Preletimo $e pomembnejse pobude, ki so zagledale lu¢ sveta v Ek-
ranu v minulih sedmih letih, saj kljub ni¢ kaj roznatem stanju v ne-
konvencionalni produkciji kazejo, da nanjo vendarle Se niso vsi po-
zabili in da o njej vsaj nekateri razmisljajo, ¢e je Ze ne morejo ures-
nicevati. Tako smo Ze leta 1976 lahko zasledili predlog, da bi morali
na Slovenskem odvajati sredstva za dva celovecerna filma letno, ki
bi bila posneta na 16 mm trak. Ob pomoéi Kulturne skupnosti Ljub-
liana in ljubljanskega Festivala pa naj bi postopoma preuredili ki-
nodvorano v Krizankah za redna predvajanja kratkih domacih in tu-
jih filmov, Studentskih in amaterskih filmov, posnetih na 16 mm in
tudi na 8 mm trak.

Puljski Mafaf je bil v zadnjem obdobju ves &as navzoé v Ekranu, se-
veda tako, da so porocevalci o njem pisali, da je razoéaral in zbolel;
da $e po stirinajstih letih iS¢e svojo lastno istovetnost; da se prav
zaradi »svetih krav« amaterizma ne morejo strinjati z vsemi, ki do-
puscajo v amaterizmu stopnjujoce se prefinjene obéutke za popoln
ki€, jih podpirajo in celo nagrajujejo; da potrjuje zivotarjenje ama-
terskega filma v senci (in s kodi) profesionalnega filma; da bi mu
(Mafafu) moral nekdo jasno povedati, da tehniéna popolnost in pre-
vzemanje modelov ne sodita v amaterizem; do tega da prihaja ek-
sperimentatorstvo na dan s preveliko mentalno retardacijo; in celo,
da bi skorajda lahko presegel vkalupljeno in okostenelo gledanje
na film kot »pri¢am ti bluesy priéu« in afirmiral »drugaéen« film, pri-
znal movie; lani pa se je porocevalcu zapisalo, da je bila amaterska
dejavnost tako nepristna in nevznemirljiva, ze kar dolgo¢asna in ta-
ko na silo ohranjana pri Zivljenju, da je bila ze v stanju kome.

Splitsko srec¢anje alternativnih filmarjev je doseglo vrh svojega ob-
stoja med letoma 1978 in 1980. Po lanskem mrku te prireditve lah-
ko pikro zapisemo, da je bil prikrit Ze ob rojstvu manifestacije v dek-
lariranem izhodi$¢u, da se bo »formalno institucionalizirala v orga-
nizacijo, da bi lahko gojila estetsko in novo v filmu«. Seveda pa sa-
ma institucionalizacija ni bila edini vzrok, saj je lani Splitu stopil v
korak Se beograjski alternativni festival, predvsem pa je produkci-
ja, ki je vecinoma zasebna, v zadnjem letu ali dveh obé&utno padla
zaradi znanih Sirsih »stabilizacijskih« vzrokov.

Kot posebno zanimivost naj omenim leta 1977 objavljeno nepod-
pisano pobudo za mednarodni filmski festival v Ljubljani, ki naj bi
se imenoval »Nove filmske tendence«, pa se je Ze vnaprej odloéno
ogradil od tako imenovanega »eksperimentalnega filma«, ker bi ze-
leli imeti festival z gledalci. O odmevih na pobudo Ekran ni poroéal,
a ¢e so ze mislili na gledalce, potem imamo v Ljubljani Ze prece;j let
vsak dan tak festival, ki je mnozicno obiskan v kinu blizu zeleznigke
postaje.

Kljub razliénim interesom in pod nadzorom Zirij standardnih film-
skih festivalov kino-zveze, katerih ¢lani so bili pogosto profesional-
ni filmski delavci in kritiki, se je raznolicnost amaterskega filma us-
merjala k neke vrste estetiziranemu modelu filma. Ta model je po-

stajal analogen z dvomljivim modernisti¢nim trendom v domacem
profesionalnem filmu, vendar pa je kljub temu postal zasgitni znak
jugoslovanskega amaterizma. Elementarne znacilnosti te »esteti-
ke« so vtem, da zagovarja tehnicisti¢ni perfekcionizem, za katerim
se skriva izjemno naivno literarizirajoce procesiranje v designu im-
presionistiéno-asociativnega diskurza. Ob tem so tekmovalni kon-
cepti festivalov zastareli in ustrezajo le $§e razmeroma Stevilnemu,
a ustvarjalno precej Sibkemu delu amaterjev. Kadar nagrade pri-
znavajo dosezkom vrednost, vplivajo tudi na golo kopiranje teh do-
sezkov, kar je v $kodo ustvarjalnemu duhu. Nagrade razdruzujejo,
s tem da izlo¢ajo posameznike ali skupine.

Po drugi strani pa nastajajo sorodni filmi pri avtorjih v razliénih oko-
liih. Znacilnosti te podobnosti so ekspresivnost izraza, fiksacija na
predmet avtorjevega zanimanja, vztrajanje pri detajlu v okviru ce-
lostnosti prizora in mozai¢na gradnja, katere »sporocilo« je v sa-
mem oblikovanju atmosfere. Goloroki 8 mm in 16 mm juri§ zadeva
ob konkretno obstoje¢a druzbena razmerja, ki ga ignorantsko po-
stavljajo v zapostavljeno vlogo. S predznakom amaterizma je od-
rinjen od potrebnih produkcijskih sredstev in virov financiranja, z
radikalnejsimi posegi v filmski medij pa ne sodi v amatersko festi-
valske kriterije. Alternativnemu filmu je poleg monopoline zapo-
stavljenosti imanentna statusna diskriminacija, s tem da je unikat
in da nima moznosti mnozicne distribucije. Odsotnost publicitete
kot oblike »druzbene zavesti« nadomescéa le nedejavno javno mne-
nje »zalujocih ostalih« in misljenjski kalup (mi Ze vemo) »poznaval-
cev«. Odsotnosti publicitete oziroma, bolje, pubilicistic-
no/teoretiénega pisanja ni mogla odpraviti niti deseta kinodvorana
v Ljubljani v Skucovih prostorih, saj ob nekaterih prizadevnih orga-
nizatorjih in produktivnih avtorjih iz njihovih vrst ni prislo ni¢ po-
globljeno-razmisljajo¢e piSo¢ega kadra. Prigodnih zapisov ob po-
sameznih akcijah ali dosezkih omenjene institucije v okviru Skuco-
ve vitrine pa¢ ne moremo steti za resnejse tehtne prispevke v pi-
sanju na temo alternativnega/nekonvencionalnega filma.

Nasa kinematografija bi bila veliko bolj kreativna in sveza, ¢e bi us-
tanovili deset filmskih delavnic, v katerih bi s skromnimi sredstvi
ustvarijali filme. Strahotno nas obremenjujejo mamutski aparati in
ambicije producentsko-administrativnega mehanizma, ki opravlja
neke vrste posebno nalogo med razdeljevalci financ in avtorji. Ta
mehanizem poskusa kompromitirati tako razdeljevalce financ kot
avtorje, da bi se tako izrazila njegova parazitska funkcija. Jugoslo-
vanska kinematografija mora stagnirati, dokler obstajajo produ-
centske hise, kot so Avala, Sutjeska, Neoplanta, Viba. Tu smo pri
spreminjanju nasih odnosov do filmske obrti in tehnologije v celoti,
kajti opraviti imamo z medijem, ki je zahtevnejsi in bolj razvit od
standardnega, pri Eemer mora biti odlocilna strokovna usposoblje-
nost in prisotnost duha. Zdajsnji sistem odnosov v kinematografiji
je nezadosten in v neprestani krizi tako v svetu kot pri nas. Prav ta
sistem je vzrok za osupljivo povprecnost vecine nasih filmov, ki za-
radi svoje togosti in nezivljenjskosti nimajo bistvenega razloga za
obstoj.

Nasprotje med filmom kot trznim blagom in filmom kot kulturnim
blagom je ve¢ kot o&itno. Noben od obeh modelov filma sam po sebi
ne zgotavlja tudi kvalitete. Nas proizvodni nacin je tako mesanica
obeh modelov, vendar mesanica, v kateri nesrecno prevladuje prvi.
V konjunkturnih temah prevladuje konfekcijsko izrazanje, ki ga sti-
mulirajo elementi prvega modela, &eprav nas nacin filmske proiz-
vodnje zagotavlja, ¢e ne celo terja, tudi uveljavljanje drugega pro-
izvodnega modela. Zal pa se elementi tega modela vrednotijo v od-
loGujocih krogih kot diletantizem, amaterizem, kot nekaj, kar je ne-
vredno profesionalnega cineasta.

V Sloveniji so se teznje drugacnega, nekonvencionalnega filma pr-
vi¢ pokazale zlasti v amaterski proizvodnji druge polovice $estde-
setih let. Takrat je obstajala Zelja, da se porajajoce mlade sile vpe-
lje v profesionalno proizvodnjo eksperimentalnih filmov »par exel-
lence«: to naj bi bil dokaz da je slovenska filmska proizvodnja od-
prta (alibi) vendar dokaz brez pravega razumevanja za globlje
ozadje takega filmskega ustvarjanja. To se je dogajalo hladno,
preracunljivo, naro¢eno ... V amaterskem filmu so gledali simpa-
ticno drznost mlade generacije, ki bi bila sijajen okrasek blede pro-
fesionalne proizvodnje. Nihée pa ni radunal s »flash backome«
neustreznega proizvodnega nacina, ki je utesnjeval in hromil v
amaterizmu zaceti zamah. Povedano velja tudi za tiste redke pri-
mere, ki so se (bolj po naklju¢ju) pripetili §e desetletje pozneje.

Kvalitetni premik v sami produkciji bo mozen Sele takrat, ko bo de-
mistificirana iluzija »koscka svobode veé« (do svojih sanj, Zelja, vi-
zij, ki jih ni mogoce utesniti v predpisane obrazce ali ekrane) in vere
v neko poslanstvo in ko bo filmsko (ne amatersko ali profesionalno)
delovanje vneslo predvsem ideoloske (in s tem tudi Gisto filmske)
inovacije; in seveda, ko bo demistificiran pojem amaterske produk-
cije kot demokratiéne umetnosti mnozic. To pa bo mozno Sele tak-
rat, ko bodo mnoziéna sredstva komunikacije to produkcijo vklju-
¢evala in bo njena javnost (ne pa produkcija) postala mnoziéna. Al-
ternativni film bo dotlej v enakem polozaju kot vse drugacéne
(avantgardne) umetnosti; to pa je v danem zgodovinskem trenutku
polozaj povsem obrobnega podrocja v SirSem sistemu javnih aktiv-
nosti.

-~
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Prvi vizualno enotnejsi sklop revije Ekran zajema pet letnikov ozi-
roma petdeset stevilk (1, 1962 - 50, 1967), ki so bile tiskane v ob-
liki majhnih zvescicev na formatu 14 x 20. Zasnovo naslovnice
prvih stevilk je oblikoval Matjaz Klopcic in so se ohranile vse do 22.
Stevilke v letu 1965. Crno-bela fotografija, ki je ve¢inoma predstav-
ljala nosilni tekst in ki je bila veckrat napovedana s sorodno fotog-
rafijo na notranji zadnji strani prejSnje stevilke, je bila postavljena
v zivi rob, zgornji del prostora nad fotografijo pa je zapolnjeval za-
Scitni znak Ekrana, podatki in v enotni tipografiji navedeni naslovi
pomembnejsih tekstov. Naslovnica je vsaj s tremi znakovnimi sis-
temi opozarjala na profil revije, ne da bi izrabljala eksplicitne film-
ske simbole: vizualno informacijo je prinasala filmska fotografija in
shematsko nakazana filmska kamera (ki je v vsaki stevilki spreme-
nila barvo), tekstno pa skréeni povzetek kazala in konéno sam na-
slov revije (EKRAN - zaslon — zascitnik pred toploto, pecjo; platno
za projiciranje slik in filmov; filmsko platno). Z 22. stevilko leta 1965
so se naslovnice vizualno in informativno osiromasile, letnik je imel
enotno barvno podlago (1965 — gradirano plava, 66 — oranzna, 67
—vijolicasta), na kateri je bila postavljena fotografija (sicer v skladu
s formalno zasnovo filmskega kadra, saj ohranja njegova razmer-
ja), a je veckrat tehnicno slabo postavljena in v kombinaciji z barv-
nim ozadjem tudi dokaj neizrazita. Spremenila se je tudi tipografija
Ekrana, naslovi pomembnejsih tekstov, ki jih je obravnavala posa-
mgezna| Stevilka, pa so izginili in so se pojavili Sele s prvo stevilko
1981. leta.

V Klop¢icevi zastavitvi zunanje podobe je bila zadnja stran zrcalna
podoba prve — ponovil se je emblem, tekst, ki je na prvi strani oz-
naceval vsebino, je na zadnji strani povzemal najpomembnejse do-
godke (ta mesec doma, ta mesec v svetu . . .), festivale, podatke o
pravkar dokon¢anih pomembnejsih filmih, podkrepila ga je fotogra-
fija, ki je bila prav tako postavljena simetricno glede na naslovno
fotografijo.

Graficna oprema, razvrstitev fotografij in tekstovnega materiala je
bila v tem prvem obdobju dokaj uniformirana, zadrzana in ni
vzpostavljala dodatnih smislov in pomenov, temvec le krepila, pod-
pirala pisano besedo. Fotografski material je bil pester in dokaj ste-
vilen, poudarjajoce fotografije so bile postavljene veckrat cez celo
stran (predvsem ob predstavitvah posameznih filmov ali reziser-
jev). V nasprotju s kasnejSimi letniki in generacijskimi uredniskimi
obdobji je objavljenih precej posnetkov s snemanja, igralcev ali
filmskih delavcev; posnetki so opremljeni z obseznejsimi podnapi-
si, ki pa, ceprav dopolnjujejo tekst, niso citati, temve¢ samostojno
oblikovane razlage.

Kako dvorezni so podnapisi k fotografijam, so se kasnejsi uredniki
brzkone zavedali, saj so to prakso opustili in — predvsem v zadnjem
obdobju - zreducirali zgolj na osnovno informacijo (naslov filma, re-
ziser, leto). Vsaka fotografija je ve¢pomenska, med pomeni lahko
gledalec - bralec izbere enega, druge pa zanemari. Vecpomen-
skost omogoca tudi izérpnejse iskanje smisla. Podnapis navadno
brisSe odvecne smisle, doloci element prizora ali sam prizor in us-
merja bralca s tem, ko podpira tisti smisel, ki je Zze naprejizbran (e
bo tekst pod fotografijo opozarjal na igralca v filmu, bomo spregle-
dali mizansceno kadra, ker bomo zazrti v njegov obraz). Kot je dejal
Barthes, ima tekst viogo selektivhega pojasnjevanja. Tekst pa je
avtorjev (uredniski) pogled na sliko (film), ki ima lahko - glede na
Sirino njenih pomenov — represivno viogo. Opuscanje pojasnil pod
fotografskim materialom v zadnjih letih (in zadnji uredniski garnitu-
ri) je zatorej dokaj zrela poteza, saj se omejuje le na tisto podna-
slavljanje, ki je dokumentaristicne in informativne narave ali pa
redko, kjer podnapis »pojasnjuje« izrazito simbolicne slike. Podna-
pis k fotografiji, ki je bila objavljena ob kritiki filma Ubij me nezno
Bostjana Hladnika (st. 2, 1980) in predstavlja anti¢no skulpturo z
alpskim ozadjem (in ni vzeta iz filma), opozarja na njeno aplikacijo
na sam film in avtorjevo staliS¢e do njega. Fotografija interpretira
film kot mitologijo telesa,« ki se ne znajde vec na tleh .. .«

Prej omenjeno represivno vliogo podpisovanja fotografij velja ra-
zumeti tudi obratno (kar potrjuje »Hladnikov primer« (Podpirati ze
izbrani smisel fotografije in odvre¢i ostale pomeni poudarjati,
eksplicirati in poudari tisto osnovno misel ali stalisce, kiga poudar-
ja ze sam avtor v tekstu.

Izjemen primer, ki se kasneje skoraj ni ponovil, je igra podnapisov
in fotografij v st. 13/14 (1964) ob tekstu »Nezgresljivi recepti za
dialoge«. Znacilni filmski dialogi, ki jih je zbral neki ameriski avtor,
so podnapisi k fotografijam, te pa (po opombi urednistva sodec) ni-
so izbrane tendenciozno, marve¢ povsem »po naklju¢ju«. Tako je
npr. pod filmsko fotografijo izzivalno postavljene Zenske in ob njej
sedecim moskim besedilo dialoga iz nekega drugega filma: »Kaj zi-
jate vame? Niste $e nikdar videli bele zenske?«

V prvem obdobju Ekrana, od koder je tudi naveden primer, je imela
fotografija veckrat aranzersko vlogo, nemalokrat je le zapolnjevala
prostor in poleg informativne funkcije opravljala tu in tam tudi tisto
bulvarsko vlogo (fotografije s snemanja, podeljevanje oskarjev,
malikovalstvo igralcev ali reziserjev), ki se je v naslednjih letih sko-
raj povsem porazgubila. Glede na to, da so »komericalne« fotogra-

fije dokaj diskretne in podpirajo kvalitetne filme oziroma njihove
“ustvarjalce in da se redkokdaj pojavijo izven konteksta, ne moremo
trditi, da je Ekran podpiral ali celo razvijal mit zvezdnistva ali da je
svoje bralce lovil na spektakularna ozadja filmskega zivljenja. Da
ne bi kasneje Se posebej poudarijali, je fotografski material v celot-
nih dvajsetih letih skoraj vedno dopolnjeval, ne pa spodbijal stro-
kovno usmerjenost revije. Opremljal je ne samo tekst, temvec po-
udarjal stali§¢e urednistva do obravnavanega problema. Uspes-
nost konotativnega opremljanja tekstov pa je bila odvisna od do-
stopnosti ilustrativnega materiala in uredniSke obcutljivosti ali
zmoznosti prepoznavanja bistva teksta ali obcutja filma, medtem
ko je bil oblikovalec ali tehnicni urednik v poziciji prevajalca, pre-
nosnika teh sporocil v graficni jezik.

V prvem obdobju ne moremo govoriti 0 nekem izrazito avtorskem
oblikovanju, saj je razmeroma malo odstopov od korektnega in za-
drzanega stavka, tipografije in ostalih graficnih posegov. Andrej
Habic¢ v st. 4, 1963 mogoce prvi¢ poskusa razbiti monotonost s ér-
kovno igro nadnaslova bloka »Prepovedana montaza«, ki se pona-
vlja na vsaki strani v drugi »montazi« (M ..., MO..., MONTAZA,
MON ... itn). Vpelje tudi graficne simbole, ki naj bi delovali kot raz-
poznavni znak posameznih rubrik (kritika — pistola) ali kot oznaci-
tev presledkov, ter svobodne stilizirane risbe, ki pa so bile same
sebi namen in jih razumemo le kot (motece) razmejevalce prostora.
Na podjetnejse graficne vlozke, ki so bolj zanimivi zaradi takrat naj-
brz pogumnih osvobajanj in poskusov opuséanja rigidnih form kot
zaradi njegove inovativnosti, naletimo v letniku 1964: tekst V. Di-
mitrijevica »Druzba — film — druzba« (zapisi o t. i. sociologiji filma)
vpeljuje cela ¢rna leva stran, Bergmanov film Molk pa npr. predstavi
z izredno majhno slikico iz filma, ki je postavljena na celo ¢érno
stran, na naslednjih pa ji sledi velika rasterska fotografija. V tem
obdobju zasledimo tudi izredno neenotnost v tipografiji, vcasih je
naslov nadnaslov in podnaslov enega teksta stavljen tudi v Sestih
tipografijah.

Stevilka, ki vpeljuje drugo obdobje Ekrana (novo urednistvo, vizual-
na podoba v rokah Sreca Dragana), je st. 50, ki ohranja sicer se isti
format, a ze vnasa tiste novosti, ki so se v naslednjih letih osamos-
vojile v specificen image Ekrana. Ta stevilka (1967 - prva stevilka
VI. letnika) je tudi prva, ki nima na naslovnici vec fotografije, temvec
tekst (pet najboljsih domagih in tujih filmov) v treh kolonah, ki ga
prekriva ponavljajoc¢i grafiéni znak. Avtorski in ne vec¢ zgolj tehniéni
poseg je tudi vizualno dopolnilo teksta »Resni¢nost in film«, ki evi-
dentira nasilje v filmu od leta 1941-68. Na vsaki naslednji strani se
fotografija, ki prikazuje bombe, veca, dokler se ne na celostni —
enostranski fotografiji razkrije Se z dodatnim napisom »Special
Vietname.

Obdobje 1967-1969 (priblizno 20 bolj ali manj dvojnih stevilk) je iz-
razito samosvoje in ga moramo obravnavati v kontekstu tedanjih
novih umetniskih praks kot tudi Sirsih kulturno-druzbenih premi-
kov, ki so jih prinesla 68’leta. Na tem mestu navajamo avtorjev po-
gled nazaj in njegovo lastno izkusnjo delovanja v letih 68-69 in ob-
¢asno v letih 70-72:

Sreéo Dragan:

Zgodovinsko gledano, odstop od dotedanje prakse oblikovanja —
image revije Ekran niti ni bil tako teZaven. Imeli smo mocno delovanje
skupine OHO in njenega razsirjenega polja (sam sem bil z Zeno Nuso
¢lan skupine), urednistvo, ki me je zavestno podpiralo, stalen vzpon
jugoslovanskega filma, zraven pa Se skupno obéutenje revolucionar-
nega obdobja v letu 68 in ne na koncu neverjetno razpoloZenje, ki je
zahtevalo, da se vsak odloci, ali je za to, kar dela grupa OHO in kar je
objavljeno v KATALOGU, ali pa se ne strinja in se ne zaveda casa, v
katerem zivi. Vendar pa me osebno zavezuje misel, da je bil sestop te-
Zaven, saj je bilo treba izkusnje topografske poezije in znacilnosti reiz-
ma sprostiti v odtis — predmet, ki se s svojo izgubo iluzionisticnega pro-
stora in vsake uporabne ideoloske vrednosti odtisne skupaj z vsebino
revije Ekran; vse to je bilo navsezadnje dale¢ od prakse dela v edicijah
samozalozbe.

V likovnem smislu so bile strani teh Ekranov znakovni sistemi, ociséeni
sleherne ideoloske sfere, obenem pa v tej dosledni diferenciaciji med
likovno in ideolosko ravnijo neobremenjene s tradicijo umetnaosti, pred-
L:s?m kar zadeva estetizirano in ekspresivno raven oznake ljubljanske
Sole. .

Koncno je Ekran tega obdobja z naslovno stranjo, $e posebej Ekran $t.
58/59 (»Puder doza«) dosegel popolno stopnjo transformacije revije v
celostno podobo oznacenega konceptualnega ambienta. DoseZena
stopnja ni samo doseZek jugoslovanske oblikovalne prakse, ampak je
imela odziv tudi v svetu, kar prica posebna diploma leta revije IL DRA-
MA iz Rima za vizualizacijo prostora filmske revije.

Za drugo obdobje oblikovalske pojavnosti revije Ekran v letih
1970-1972, ki ga zamejuje odhod élanov grupe OHO v Sempas
(community art) in nekaterih njenih ¢lanov iz Jugoslavije ter konstitui-
ranje »para« Nusa in Sreco Dragan, je znacilen razvoj Zanrov iz 70. let:
»video art in installation arte.

Seveda pri tem misliva na najino odpiranje in urejanje informativnega
centra za vizualne komunikacije v reviji Ekran, ki je predstavljala sve-
tovno likovno sceno in najino delovanje v slovenskem prostoru.
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Naj s tega obdobja navedem le naslovnico Ekrana st. 83/84, (1971) —
realizacija projekta ogleda filma Misterij organizma/Wr Dusana Maka-
vejeva. Gre za izrazito delo prve polovice 70. let, znacilno za najino za-
vezanost aktivnemu povabilu gledalcev za interakcijo z delom »film-
projekt«, ki sam po sebi predstavija nivo, ki ga oznacujemo kot dema-
terializacijo umetnosti.

Seveda pa takratno urednistvo, ki je bilo pod pritiskom ustanovitelja,
hkrati pa samo nezmozno, da bi dojemalo spremembe, ni moglo veé
Stati z roko v roki s takratno umetnisko prakso.

Tako se je koncala najina udelezba v reviji Ekran in se hkrati konéalo
neko obdobje.

Na koncu: kdo $e ne verjame, da je zgodovina revije Ekran nasa slo-
venska in na neki nacin tudi jugoslovanska izkusnja sprememb zavesti
In s tem spremenjenega odnosa do filma in njegove pojavnosti in mesta
v razsirjenem polju kulture.

Nacela vizualne komunikacije (prenasanje informacije s pomogjo
Vizualnih simbolov, znakov, misli z grafi¢nimi, filmskimi, TV ali dru-
gimi mediji), da mora biti sporocilo jasno, berljivo, nedvoumno in
oblikovano tako, ¢e naj ga sprejemnik opazi, razume, »vzgajac,
preprecuje — dekodira, za celotno obdobje naslednjih dvajsetih te-
vilk ne moremo razumeti kot obicajni kriterij uspesnega oblikova-
nja, saj se je le-to osredotocilo predvsem na probleme konstituira-
nja samega graficnega jezika. Sistem znakov, ki jih je v Ekranu vpe-
lieval Dragan, bi brez zadrzkov aplicirali v literarno ali kako drugo
revijo, saj so izhajali ne le iz filmske, temvec iz celotne »popularne«
Kulture. Bralec ni bil prisiljen znaka (tezko bi govorili o simbolu) de-
kodirati, mu dolocevati pojem, ker tega, vsaj v vzgojnem smislu ni
bilo. Podobno kot je, npr. vizualna poezija odpravila metafiziéno
razseznost besedne izpovedi, ki je operirala z metaforami ali sim-

A
boli, da bi se lahko osredotoéila na samo naravo jezika in njegove INFORMACLK' -
konstitutivne elemente, je ekspresivnost in strogo usmerjenost po- ODLOETEY: -
menskih nivojev tradicionalne slovenske likovne kulture zamenjala AKCA"

(po Ohojevem konceptu) stroga diferenciacija med likovnim in [ ——
ideoloskim oziroma zreducirala likovno na organizacijo materialne- R
ga sveta le po vizualnem kljucu brez simboli¢nih, transparentnih ali fILN WA
pomenskih formulacij. DUSAN. MAKAVEIEY
Vsaka Stevilka 68. letnika ima svoj zaéitni znak, ki se grafiéno ob- i

ML, T, Ma

delan ponavlja v razlicnih postavitvah in izvedbah skozi celotno re-
vijo (8t. 51 — grevec, §t. 52/53-obesalnik, 5t. 54 — vticnica, $t. 55/66
- zapiralo od kovéka, §t. 57-kljucavnica, 58/59 —duda, st. 60/61 pa
Ponovi vse znake in doda britvico. Vsi ti znaki, ki v nasi kulturi ni-
majo nobenega posebnega statusa »umetniskih predmetov«, so si
ta status pridobili prav z odsotnostjo pomena prim. Empire State
Building). Ce se izognemo interpretacijam, da se duda pojavi npr.
ob zapisih o slovenskem filmu, da ima britvica rezilo, da klju¢avnica
rabi kljug, (ker so resniéno prosojna in banalna), nam ne uide tista,
ki so jo Ohojevci in ostali dosledno zavracali in ki je bila ze zgoraj
Zapisana: da namrec¢ vsak njihov sistem pomenjenja onemogoca
Ideologko branje: ideologija je prav v tem, da noce biti ideologija.

Na naslovnih straneh (format 20 x 24), ki imajo vedinoma zadnjo
stran za svojo zrcalno podobo, so natisnjeni naslovi, kot je npr.
»Reklamni ovitek fantastiéne revije Ekran«, »Ekranova naslovna
stran« ali notranji »uskoki«: »Ekranova 485. stran«; véasih se na-
slovnica ponovi tudi v notranjosti ali pa cele strani zapolnjujejo gra-
ficni posegi. V eni izmed stevilk pojasnjuje Dragan svoj koncept in
format s tem, da revija, Se zlasti filmska, ne more ucinkovati zgolj
Z besedo; toda pokazalo se je, da prav z besedo veliko manipulira
- bodisi tehniéno, bodisi »poetsko« (igra érk, tipografije in posta-
Vitve) ali pa tako, da jo povecuje nad fotografski delez ali stavek.
Tako se v tekstu »Fuck for Piece« Ernesta Wendta beseda »Viet-
Nam« drobi ¢ez dve strani (ob obes&alnikih, ki so zas¢itni znak te
§tev!lke), fotografije pa so nepregledno zmontirane na eno stran. V
Stevilki z »dudo« (58/59) je celostranski propagandni zapis: »poziv
vsem Slovencem, ki so se kdaj ukvarjali s filmom in so obupali ali
Pa tudi ne pozivamo, da se zatnejo z njim ukvarjati«.

Vizualno uginkoviti sta tudi stevilki, ki imata za naslovnico in zadnjo
stran pudernico oziroma puding. Predmeti, ki jih je Dragan apliciral
(v ustrezni graficni obdelavi seveda), kot smo ze omenili, govore
koristniku v obiéajni uporabi s konciznim jezikom. Tu so uporabljeni
drugade in se spremene v znake drugega jezika, ki naj bi jih upo-
rabnik dekodiral, kolikor pozna pravila tega novega tipa komunika-
Cije -to je, poetiko avtorja - (sicer bo sklepal, da ima pred seboj ka-
ialog kozmetiénih preparatov ali recepte dr. Oetkerja). Pop art ali
Novi realizem je tako ironiéno naglasal vsakdanjo (banalno?) upo-
rabo predmetov. S tem, da jih je izloéil iz njihovega ambienta, so do-
bivali v nagih oéeh novo videnje, polemicno ali tudi ne, vsekakor so
lahko tudi naglasali neke vidike okolja— druzbe, v kateri so navzogi.
raganova grafi¢na obdelava, ki jo je podpiralo po vsej verjetnosti
.TUdI. urednistvo, je vsekakor originalna, razgibana, sokantna in du-
ovita (v primerjavi s tedanjimi Problemi miselno manj osvescena),
a's strogo berljivega, razpoznavnega stalis¢a ne samo nefilmska,
kar je bilo sicer opraviceno na zacetku), temvec tudi necitljiva. Be-
sede_‘ naslovi, izjave, nadnaslovi se lomijo; da bi lahko identificirali, e Pustota
kateri tekst napoveduje dolo¢en naslov npr., jih moramo prav po-
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sebej proucevati. Naslovi ali posamezne misli se pogosto multi-
plicirajo, kombinirajo, povecujejo, zmanjsujejo, tecejo nazaj, zrcal-
no odslikujejo, tekst je vCasih postavljen obrnjeno, véasih pokoné-
no, fotografije so rastrske, dokaj neinformativne za tekst in razliéno
tonirane. Pogosto je uporabljen tanjsi ozrioma drugobarvni papir
(roza, plav, oranzen), ki pa tekstov vsebinsko ali hierarhiéno ne
razmejuje, kot je bila praksa npr. pri Problemih.

V letu 1969 se je prejsnji »umetniski« in po vsej verjetnosti tudi
drag koncept vrnil k prvotneijsi berljivosti in urejenosti, kar velja ra-
zumeti kot »streznitev« ali pa pripisovati dejstvu, da so posamezne
stevilke tematske in so jih pripravljali posamezni uredniki, ki so
vzeli v zakup tudi oblikovanje. Naslovnice so fotografije nosilnih
tekstov ali tem (ve¢inoma slovenski film). V notranjosti so obéasno
natisnjene (nevmesno) karikature, fotografski material je postav-
lien dokaj povrsno, prijetno presenecenje pa je enoten érn tisk, ki
omogca veliko boljso berljivost. V letih 1971 in 1972 je ob&asno
oblikoval naslovnice Sre¢o Dragan (ki je tudi dokaj redno predstav-
ljal svoje projekte v notranjosti revije) in sicer bolj konceptualno kot
v prvi reisti¢ni fazi v letu 1968-69. Za primer navajamo naslovnico
§t. 83/84 (1971), kjer se po nakljuéni izbiri pojavi fotografija iz filma
Dusana Makavejeva WR, ki se trikrat oziroma petkrat ponovi, ker
je bilo pet selektivnih izborov. V levem kotu so dani podatki celot-
nega koncepta izrazito avtorskega projekta Sre¢a in Nuse Dragan.
Celota naslovnice naglasa interakcijo mentalnih in operativnih pro-
cesov z referenco v konkretnem delu (Makavejevem WR). Vsebuje
vizualizirane mentalne operacije, zaznamuje neko zamisel, ki je
programirana Ze od vsega zacetka. Nakljucnost izbire slike je prav
tako programirana (torej nenaklju¢na), saj je zavestno vkljuéena v
sam proces dela. »Trik« umetnosti koncepta je v tem primeru za-
peljevanje v odcitavanje procesa programiranja in samega pome-
njanja (primerjaj s Problemi §t. 85, 1970 — Programirana Umetnost,
kjer je npr. na naslovnici znak PU razrezan v Sest pasov, ki rotirajo
okrog srediscne tocke), s ¢imer naj bi se izgubil klasiéni znacaj
»estetskega predmeta«.

Dva letnika pred enoletnim premolkom izhajanja Ekrana - od leta
1973 do vkljuéno &t. 117-120 (1974) — govorimo o tretjem sklopu,
ki se sicer po formatu in tipografiji ne razlikuje od prejsnjih let, a ga
oznacuje popolnoma samosvoj tip naslovnic in notranje ureditve.
Papir je vtem obdobju nekoliko trsi in Ekran deluje kot mala knjiga.
Naslovnice je v vecini primerov oblikoval Vasko Pregelj in so neke
vrste kolazi, ki se precej opirajo na njegovo filmsko produkcijo. Ko-
lazi, ki veckrat vkljuCujejo tudi tekst ali jezikovne znake (vprasaj na
dlani z Ekranovim odsevom, lebdeéo prazno glavo in iztegnjenimi
rokami v zadnji §tevilki, ki napoveduje zastoj v letu 1975), so polni
opisovalne, gostobesedne pripovednosti. Nefunkcionalnost notra-
nje razporeditve prostora se kaze v dvotretjinsko zapolnjeni strani,
ki — kolikor nima opombe ali je ne zapolnjuje fotografija — ostane
prazna (tekst je pomaknjen v notranjost, belina pa je na zunanjem
robu, kar otezuje branje). Zelo pogoste so celostne fotografije, kot
tudi nesorazmerno veliki naslovi tekstov ali blokov.

Zadnje obdobje od prve Stevilke 1976 vse do danes je dokaj enot-
no, brez veéjih konceptnih razhajanj, odlikuje pa se s problemati-
ziranim pristopom graficne vizualizacije bistva teksta oziroma fil-
ma, pa tudi z dolo¢eno razgledanostjo po sodobnem oblikovanju v
svetu. To obdobje podpisuje stalna sodelavka - oblikovalka Cveta
Stepancic, ki je prispevala nov emblem Ekrana, nov format (A4) in
ustaljeno oznacevalno prakso (enotna tipografija, enotno kazalo,
razmejitve s ¢rtami, ponavljanje nadnaslovov, korektno — berljivo
postavljene Spice, filmografije, bibliografije itn.).

Naslovnice so bile na zacetku koncipirane s celostnimi, navadno
toniranimi fotografijami pomembnej$ih tem obdelanih v reviji,
montazami ali plakati, ki jih je prikrival drugobarvni tisk Ekranovega
emblema z osnovnimi podatki revije. Med uspesnejse resitve sodi-
jonpr. 1. 8tevilka v letu 1980 z Eisensteinovo (rastersko poveéano)
podobo in negativom na zadniji strani; stevilka 7/8, (1980) s foto-
grafijo ekipe Splava Meduze in reZiserjevim izstopom iz nje ali pa
stevilka 5/6 (1982), ki postane zanimiva v kombinaciji z zadnjo
stranjo — na naslovnici je dokaj strasten prizor iz ameri§kega filma
Postar zmeraj zvoni dvakrat, na zadnji strani pa posnetek v nebo za-
zrtih glavnih igralcev s slovenskega filma Pustota.

V letu 1981 se je na naslovnici pojavila fotografija, ki je uokvirjena
v format ekrana in obrobljena z dokaj izrazitim barvnim robom. Le-
ta se v zadnjem letu zoZi in poenoti s srebrno barvo.

Celotni letnik 1982 je barvno dokaj skladen, diskreten in enoten
(bela podlaga, ¢/b fotografija, srebrn rob, umirjen ton emblema). S
prvo Stevilko v letu 1982 je bil vpeljan tudi zaprt tip stavka, kar uéin-
kuje veliko bolj sklenjeno in urejeno. Naslovi tekstov so standardi-
zirani, a precej odstopajo od teksta, saj so redki podnaslovi »éaso-
pisne vrste« ali uvodni podteksti, ki bi zapolnili nastajajoce beline.
Hierarhijo informacij bi bilo treba podkrepiti $e s tipoloskimi sred-
stvi, saj se prioritetnost sporodil dolo¢a bodisi z razmejitvijo s
stolpci, s pripadajocim fotografskim materialom ali s samim vrstnim
redom in uvajanjem t. i. blokov.

Obcasno toniranje tiska v letu 1981, ki je bilo moteée zaradi vi-
zualne in informativne podobe, je v zadnjem letu zamenjal eno-

ten &érn tisk. V&asih nerazumevajoco in nedosledno postavitev fo-
grafij v »zivi rob«, ki je bila motecar predvsem pri necelostran-
skih fotografijah, je zamenjala praksa uokvirjanja, ki je v skladu
z zaprtostjo in uokvirjenostjo filmskega platna. Fotografije so ved-
no bolj v ravnotezju s tekstom in so zgubile svojo vcasih preizra-
zito gostobesednost. Posnetek, ki ni strpan v kolaz ostalih foto-
grafij, je bolj zgovoren, saj pridobi sporocilno vrednost. Foto-
grafija Borisa Juha in Cavazze v Iskanjih (8t. 9/10,
1979), ko stojita pred sliko Marijinega vnebovzetja zajema bistvo
filma, a ji je s tem, da je postavljena ob kolazno zmontirane fotog-
rafije na levi strani, odvzet ves naboj. Podobno se npr. ponovi v st.
7/8 (1980) ob Splavu Meduze, kjer je razlika med tekstnim delom in
gostobesednim, na eno stran povzetim slikovnim materialom, pre-
velika.

Oblikovalec je postavljen v podobno viogo kot sam fotograf — oba
interpretirata in ne zgolj registrirata fenomene resni¢nosti. Fo-
tografski proces se nikoli ne zacne samo z aktiviranjem aparata,
saj je fotografija, naj je Se tako resni¢na, rezultat zavestne izbire ali
odlogitve. Oblikovalec (ali uredniki) v tem primeru izbere tako fo-
tografijo, ki s svojo sporocilnostjo, pripovednostjo, postavitvijo, iz-
rezom, pomanjsavo, multiplikacijo in drugimi posegi, na pravilen
nacin seznanja ali celo motivira bralca, mu daje priblizno smer, kaj
film ali tekst nosi v sebi, in ta izbor podkrepi s korektno tehnicno iz-
vedbo: to je oblikovaléeva odlocitev. Kot primer take izbire in ob-
delave velja omeniti vizualizacijo teksta » Travestija, kamuflaza, za-
strasevanje« (st. 1/2, 1982), »Programiranje pogleda« (5t. 3/4,
1982), naslovnico filmsko-vzgojne stevilke (1/2, 1981) itn.

Tisk revije Ekran

Casopisno podijetje Gorenjski tisk, Kranj
od &t. 1, 1962, do st. 25/26, 1965

U&ne delavnice, Ljubljana
izdelava klisejev — Tiskarna Joze Moskri¢
od &t. 29, 1965, do §t. 117/118/119/120, 1974

Tiskarna Slovenija
od st. 1, 1976, do 3/4, 1977

Knjigotisk Novo mesto
graficna priprava — CZP Dolenjski list, Novo mesto
od st. 5/6, 1977, do &t. 9/10, 1977

Tiskarna Slovenija
priprava stavka-Partizanska knjiga, Ljubljana
od &t. 1, 1978, do &t. 9/10, 1978

Tiskarna Ljubljana
priprava stavka — Partizanska knjiga, Ljubljana
od §t. 1/2, 1979, do §t. 10, 1980

Tiskarna Tone Tomsi¢
od &t. 1/2, 1982 naprej

Tehniéni, graficni uredniki in oblikovalci revije:
1962 - tehnicni urednik Drago Kralj, naslovna stran Matjaz Klopéic
s &t. 6, 1963: tehnicni urednik Andrej Habié:

s §t. 25/26: tehni¢ni urednik Niko Novak; &t. 37/38, 1965, in 48/49,
1967, tehnicni urednik Andrej Habigé:

s 8t. 50, 1967: graficna oprema Sre¢o Dragan: &t. 65/66, 1969, op-
remil in uredil Branko Sémen;

s &t. 71/72, 1970: tehnicni urednik Franc Anzel:

s &t. 87/88, 1971: oblikovalec Dusan Braji¢; naslovnico §t. 85/86
ivr] 87/88 oblikoval Sreco Dragan, naslovnico §t. 89/90 Pavle Grzin-
(o (e

V letu 1972 in 1973 je naslovnico uredil v veéini primerov Vasko
Pregelj, tehnicni urednik je bil Tone Seifert. St. 98/99, 1972: na-
slovnica — Pavle Grzingi¢, §t. 104/105, 1973: Omar Mersad, st.
117/120 tehni¢ni urednik — Franci Planinc, §t. 113/114,1973: na-
slovnica Bostjan Vrhovec, §t. 115/116, 1973: naslovnica Tone Fre-
lih;

Od st. 1, 1976, naprej - oblikovanje Cveta Stepanéié; §t. 1/2, 1977,
in §t. 3/4, 1977: naslovnici Jure Jan&ié.

Zirija drustva oblikovalcev Slovenije

je za akcijo Vizualne komunikacije — delo meseca
za mesec avgust 1976

izbrala

Ekran, vol. 1, stevilka 5, 1976,

delo oblikovalke Cvete Stepancic.
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EKRAN

DESETLETJE JEANA-LUCA GODARDA

Namre¢ obraz Ekrana v dvajsetih letih izhajanja: kaksen je bil v za-
Cetku, ko se je skupina entuziastov zbrala okoli izkusenega ured-
nika Vitka Muska, ki je ze prej izdajal skromnejgo periodiéno pub-
likacijo Film, in je ob pomoci mladega Tonija Trsarja zaoral prvo
brazdo; kako se je spreminjal, razpel pozneje, ko so vzeli vajetiv ro-
ke $e drugi uredniki — najprej s Tonijem Trsarjem Branko Sémen in
Potem Denis Poniz — in konéno, kakéne nove poteze so se mu za-
rsale, ko je prevzela vodstvo najmlaj§a generacija, ko je bil kot
glavni urednik najprej Viktor Konjar, za njim Matjaz Zajec, zdaj pa
le Silvan Furlan, odgovorni urednik pa je Saso Schrott.*

Takoj v zacetku je treba podcrtati, da se Ekran med vsemi jugo-
slovanskimi filmskimi revijami lahko edini pohvali s tako dolgim ob-
dobjem nepretrganega izhajanja v vnaprej zaértanem letnem obse-
gu desetih stevilk. Take obveznosti si ni nadela vsebinsko zelo
tehtna zagrebska Filmska kultura, ki sicer ze dolga leta tudi konti-
Nuirano izhaja. Vsekakor je treba ceniti vztrajnost in organiziranost
vseh, ki jim je revija bila in jim je e pri srcu in ki so skrbeli, da se
tok izhajanja bistveno ni pretrgal, Ceprav je v teh letih prihajalo tudi
do kritiénih trenutkov, ko je to grozilo. Ekranu je v oporo tudi razme-
roma veliko stevilo naroénikov. V slovenskem revialnem prostoru
Ima utrjeno mesto, saj zapolnjuje o&itno potrebo po Sirjenju znanja
o f_!lmu in njegovih problemih, po sprotnih informacijah o domaéi in
tuji proizvodniji, po zgodovinskih in teoreticnih aspektih nove umet-
nosti, po filmski vzgoji in 5e mnogih drugih vpradanjih. Ceprav je
Ekran tudi revija za televizijo, ne izpolnjuje dovolj (in tudi ne more
1Zpolnjevati) obveznosti do tega medija. Tudi v najboljsih ¢asih, ko
Ie za to rubriko skrbel Denis Poniz, ji je bil dodeljen le skromen de-
lez. Danes pa je postalo zares vprasljivo, ali Ekran Se lahko ohrani
skupni naslov za oba medija, saj o televiziji skoraj ne pise vec.

Zagelo se je z entuziazmom, z zavzetostjo za »stvar« filma, ki jo je
treba Slovencem odkriti, o njej kar najbolj zanimivo spregovoriti, jih
Prepricati, da gre za resno, veckrat premalo cenjeno dejavnost, ki
10 Je treba bolje poznati, izvedeti, kaj o njej mislijo ustvarjalci, kritiki
In sicer najboljsi med najbolj$imi v sirokem filmskem svetu. Bil je to
Cas, ko je po zatonu prvobitnega neorealizma ostal prazen prostor
Za nova umetnika gibanja, ko smo se spoznavali s teoretiénimi
SPisi in kritikami Andreja Bazina in se je z nastopom moénih novih
Ustvarjalcev, ki so delali drugaée od svojih predhodnikov, spodbu-

ilo zanimanje za globljo analizo filmskega medija. Ob tem si je uti-
rala pot misel, da film ni poustvarjalna umetnost, ampak eminentno
Ustvarjalno dejanje, ki ga lahko opravi le oseba, ki ima v rokah in
pod nadzorstvom celoten proces realizacije, pa ¢eprav brez sode-
'QVanJ_a ustvarjalcev in strokovnjakov z drugih podrocij ne gre. Po-
stalo je iasno, da je ta oseba lahko le reziser, ki ne odreja le nagina
Snemanja, kadriranja in uparabe vseh bogatih izraznih sredsteuv fil-
ma, ampak v fazi adaptacije scenarija prilagaja tekst svoji viziji rea-
lizatorja. Ce reziserjeva naloga ni veé — oziroma naj ne bi bila - v
€m, da »prenese« scenarij kot samostojno delo drugega avtorja
na fuimsko platno, ampak od vsega zacetka vodi delo od scenarija

O realizacije po svojem konceptu, so postali zanimivi prav taksni
Saﬂ'lt)stojni avtorji, ki so hoteli in znali ob drugacni praksi uveljaviti

\a princip - princip »novega« filma kot samostojne kreacije enega
Cloveka.

Ekr an se je ze s prvo stevilko postavil na stran tega, kot ga je po-
Zheje imenoval, »modernega« filma, vendar temelji tega bolj in-
.St'”kti\{nega kot teoreti¢nega gledanja tedaj §e niso bili jasni, kot
Ie razvidno iz ankete, ki jo je organiziral s sodelovanjem tujih in do-
macih kritikov in reziserjev. Vpragani so videli sodobnost prav tako
v W_el_ljasu, Bergmanu, Renoirju in Bunuelu kot v Antonioniju, Ros-
selliniju, Godardu in Resnaisu ter drugih med seboj razliénih rezi-
Serjih. Anketa ni prinesla enopomenskih odovorov oziroma samo

pogledi

Njegov obraz

Vladimir Koch

toliko, da se je vecina zavedela, da gre za nekaj prelomnega v
pojmovaniju filmskega ustvarjanja, da pa je odvisno zgolj od umet-
nikove nadarjenosti, koliko je tisto novo v resnici pomembno. Za-
radi ocitno nove stilne usmeritve in ustvarjalnih prijemov pa ne bi
smeli zavrecr velikih imen filmske rezije, ki delajo »po starem« in
sploh ne reagirajo na te impulze. Poudarek je bolj na iskrenosti iz-
povedi, na svobodi izraza in na resitvi iz oklepov producentstva.

»Novi film« je najbolj jasno obéutil France Kosmaé ob primeru An-
tonionijeve Noéi, o kateri pi$e z veliko senzibilnostjo, s smislom za
govorico slike, dekorja, svetlobe.

Kakor da bi se urednistvo zavedalo, da je tisto, kar je novo, novo
v nacinu pripovedovanja, ne pa v tem, kar nam umetnik pripovedu-
je, kot pravi eden izmed anketirancev (René Gilson), se je ozrlo tudi
po drugih ustvarjalcih in jim posvetilo kar obsirne tekste: mimo res-
nicno »novega« Michelangela Antonionija in $e pred njim po Luisu
Bunuelu, potem pa $e po Alfredu Hitchcocku in Ingmarju Bergma-
nu. Josephu Loseyu, Jeanu Renoirju. Tudi s kritikami je opozarjalo
na pomembne filme kakrsnekoli stilske in vsebinske usmeritve.
Ekran je pazil, da mu ni uslo ni¢ pomembnega, opozarjal je tudi na
filme, ki so jih snemali ali $ele pripravljali, in zbujal radovednost, kaj
nacrtujejo slavna rezijska imena. S tem je uveljavljal prakso éaso-
pisa Film, ki ga je Musek urejal s stalis¢a distributerja in zato na-
znanjal filme, ki bodo morda prisli na spored.

Te novinarske informacije revijo nedvomno pozivljajo in jo skupaj s
fotografijami lepih igralk delajo privlaéno, a tudi opredeljujejo njeno
podobo azurnega spremljevalca aktualnih dogodkov iz filmskega
sveta — ob sicer resnih prizadevanjih za globljimi, tematsko razno-
vrstnimi obravnavami kar najrazli¢nejsih problemov sirnega polja
tuje in domace kinematografije. Tako je bila Ze tretja tevilka —z is-
to temeljitostjo kot prej$nji tujemu — posveéena domaéemu filmu. V
njej je objavljen intervju s Francetom Stiglicem in prva anketa — da-
nes bi rekli okrogla miza - o problemih slovenske filmske proizvod-
nje in odnosu do nje - reevali pa smo jih v Ekranu in izven njega
tudi poslej vse do danasnjega dne, tako pereéi so se pokazali ze
tistikrat in taki ostajajo $e kar naprej. Tej temi se ni izognil noben
naslednjih urednikov, Musek in Tr3ar pa sta ji e posebej veékrat
posvecala pozornost,

Pozneje se je Ekran obsirno razgovoril o polozaju slovenskega fil-
ma v druzbi in njegovem ustvarjalnem okolju, da bi razéistil, kaj naj
pomeni formulacija, da je kinematografija »gospodarska dejavnost
s posebnim kulturnim pomenome«, kakor je bilo dotlej doloéeno
uradno, statuarno. Seveda so filmski delavci tej definiciji ostro na-
sprotovali in prav v njej videli glavno krivdo za tezave domacega fil-
ma. Ze tedaj se je jasno izkristaliziralo mnenje, da je kinematogra-
fija najprej kulturna dejavnost, ki naj jo vodijo kulturni delavci in ne
ekonomisti — seveda tako, da upostevajo tezo ekonomskega bre-
mena, ki je, kot pravi Hrvoje Lisinski, prekletstvo filma, dokler ne
bodo nova tehnicna sredstva omogocila cenejSe proizvodnje.
»Skrb za film_pa ne more in ne sme biti nalozena samo ljudem pri
filmu,« pravi Stiglic. »Druzbeni interes zanj je nujen, kot je nujen za
radio, televizijo in gledalis¢e. Kulturna in politi¢na pomembnost fil-
ma ga terjata.« V dolgi in zanimivi razpravi naletimo tudi na druga
tehtna mnenja. Bojan Stih poudarja »skrb za produkt, ki smo ga iz-
delali, za njegovo nadaljnjo usodo«, se pravi, za njegovo distribu-
cijo doma in v svetu. »Ne verjamem, da je mogoce programe roditi
v zgolj ad hoc sestavljenih programskih svetih. Lahko pa zaupamo
posameznikom ali skupinam, ki se formirajo na nekem vsebinskem
konceptu ali programu.« France Kosmac prinaga zanimivo misel:«
Dandanes izginja pojem ustvarjalca kot naravnega izvoljenca, ki bo
v svetlobi svoje inspiracije ho¢es noces ustvarjal sama imenitna
dela. Spri¢o razvoja in vedno vecjih moznosti Studija in Solstva na-
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sploh se pojavljajo mnozice ustvarjalno razpolozenih ljudi. Menim,
da bo treba v prihodnji ureditvi kinematografije doseéi povezavo
znotraj razli¢nih podrocij kinematografije ravno na osnovi mnozié-
nega prizadevanja po ustvarjalnem delu. Film naj bi bil v dobi pri-
prave delezen enake ustvarjalne skrbi kot potem - v distribuciji in
v kinematografih.« Poudarja $e neenakopravno mesto svobodnih
filmskih delavcev, problem torej, ki je ostal nerazre§en do danas-
njega dne, ko bomo - vsaj upamo - dosegli tak$en sporazum s pro-
izvodnim podjetjem, da bodo izenaéene pravice in dolznosti med
zaposlenimi in na podjetje vezanimi filmskimi delavci.

Impulz in zrelost razprave sta spodbudila podpisanega, da je loce-
no obravnaval posamezna vprasanja te sfere kinematografije:
najprej danes ze splosno znan in sprejet koncept kontinuirane pro-
izvodnje, s katero je edino mogocée zagotoviti normalno umetnisko-
ustvarjalno rast slovenskega filma, omogoéiti normalno delo afirmi-
ranim reziserjem in vstop mladih moéi, hkrati pa zapolniti kapaci-
tete tehnicne baze in s tem ekonomsko racionalno razdeliti breme
njenega vzdrzevanja na ¢im vec filmov. Za urejenost proizvodnje so
odlocilni zanesljivi viri sofinanciranja - v tistem éasu je bila to funk-
cija posebnega filmskega sklada - ter urejeno delo distribucije in
kinematografov. Posebej se je bilo treba ozreti na sodelovanje s tu-
iino, se pravi, na koprodukcije in dajanja uslug tujim producentom,
kar je tedaj opravi¢eno burilo duhove: Ekranovo urednistvo je na
deficitnost teh poslov spuscalo zelo ostre, véasih tudi strupene
puscice. Neenakopravno sodelovanje s tujino je bilo treba odklo-
niti, hkrati pa se potegovati za pomembnejSe mesto domaéemu fil-
mu. »Z ve¢jo domaco proizvodnjo se bo nas film laze in prej uveljavil
v tujini, saj bo z bolj organskim razvojem nase kinematografije slo-
venski film prav gotovo napredoval tudi v umetniskem pogledu. V
zvezi s tem se bo vse bolje tudi prodajal ... Brez premisljenega,
dolgoroénega vlaganja ni mogoce pri¢akovati resnih uspehov ne
na umetniskem ne na gospodarskem podro¢ju.«

O teh osnovnih premisah nase kinematografije je v dveh temeljnih
sesta\_/_klh spregovorila tudi posebna (37-38/66) &tevilka (pod
uredni$tvom Marjana Brezovarija in ob sodelovanju Vladimirja Koc-
ha in Toneta Sluge), ki je iz$la ob dvajsetletnici slovenskega filma
in v kateri piSejo z razliénih aspektoy Beno Zupanci¢, Vitko Musek,
Taras Kermauner, Stanka Godni¢, Zarko Petan, Marijan Brezovar,
Rapa Suklje, Vladimir Koch in Tone Hojan, dodana pa ji je filmog-
rafija slovenskega povojnega filma in mali biografski leksikon.

Ce se malo dlje zadrzujemo pri problemu organiziranosti nase ki-
nematografije, na tej »vecni« temi slovenskega filma, nas vodi ze-
lia, da bi nanj ponovno opozorili, saj se zdi, da vsaka nova vodstve-
na struktura v kinematografiji in sploh v kulturi zaéenja ab ovo, ka-
kor da nase kinematografije pred njenim nastopom $e ni bilo in da
mora prav ona odkriti ze davno znane in spoznane resnice. Posle-
dice, ki so plod pretirane samozavesti, so véasih hude.

Muskov in Trsarjev Ekran je skrbel, da se je veliko pisalo tudio teh-
nicni bazi, ki je bila tedaj v krizi, in s tem stopil v neposredni boj za
ureditev tega problema in drugih osnovnih problemov nase kine-
matografije. Z osebnimi izjavami so ga podprli Vitko Musek, France
Stiglic, France Kosmag, Joze Gale, Bostjan Hladnik, Du$an Povh,
Mile de Gleria in s tem pripomogli, da so opustili misel na razpust
tehnicne baze. Dusan Povh je razvil nacrt, kako z raznovrstnejso
aktivnostjo doseci, da bi bila baza rentabilna in ne bi znova zabred-
la v dolgove, ki bi ogrozali njen obstoj. Sploh je bilo znadilno za to
prvo obdobje Ekrana, da je sproti reagiral na negativne pojave, ki
so ovirali normalni razvoj nasega filma — zal veckrat tudi brez us-
peha. Tudi ob pripravljajotem se filmskem zakonu je urednistvo vi-
delo moznost, da zastavi svojo besedo. Ob desetletnici puljskega
festivala pa je Trsar zelo odloéno protestiral zoper prakso njego-
vega upravnega odbora, da ne uposteva mnenj kritike, ki je dajala
prednost novim tendencam v jugoslovanskem filmu, ki so jih zasto-
pali Hladnik, Petrovi¢, Pavlovic in drugi. Ob sporu, ki je odmeval tudi
v jugoslovanskem casopisju, se je v reviji izostril boj za »novi filme,
za njegovo estetsko vrednost, kar se je kvalitetno izrazilo v obsirni
anketi, v kateri je sodelovalo izjemno veliko domacih in tujih teore-
tikov in praktikov.

Poleg domacih — F. Kosmag, M. Klopéi¢, A. Petrovié, A. Peterli¢, B.
Belan, Z. Bogdanovi¢, M. MiloSevi¢, B. Obradovi¢, Dusan Stojano-
vi¢ - je Musku, ki je tedaj (16.-17. §t.) postal sam glavni in odgo-
vorni urednik, uspelo pritegniti nekatera zelo znana tuja imena:
Renzo Renzi, Peter Bogdanovich, Raymond Bellour, Bengt Ides-
tam-Almquist, Michel Mardore, Denis Marion, Marcel Martin, Jerzy
Plazewski in Se ve¢ drugih, tako da je lahko upraviéeno govoril o
ekskluzivni mednarodni anketi. Zanj kot urednika je znacilna zelja
po primerjavi, po moznosti sozvocja domacih estetskih gibanj s tu-
jimi teznjami in velika zagnanost - za kar mu je treba dati priznanje
- za uveljavitev filma kot novega medija umetniske izpovedi, za
vecje, mnogostransko znanje o filmu sploh. Veliko je pisal sam. Ce
se problema ni lotil kriti€éno-analiticno, je vsaj informiral v nekaksni
strastni vnemi, da bi Slovencem povedal éim veé o stvareh, ki so se

mu zdele pomembne. In tega je v tej prvi seriji Ekranovih stevilk ve-
liko: zgodovinskih pregledov, dopodaljivih prikazov, anekdoti¢nih
zapisov in veliko fotografij.

Tudi ta anketa je prinesla zelo razlicne odgovore. Odkrila je; da iz-
raz »moderni film« ni najbolj ustrezen in v razlicnih jezikih ne pome-
ni istega. Je pa zanimiva zaradi razli¢nih in razliéno povedanih
mnenj zlasti tujih udelezencey, ki jih toliko naenkrat nikoli ve¢ ni
nastopilo v nasi reviji. Res je tudi, da slovenskih sodelavcev tedaj
$e ni bilo veliko. Ze v deseti Stevilki poudarja Musek, »kako radi so
se odzvali sodelavci iz drugih republik«, medtem ko je »marsikdo
doma ostal ob strani«. Seveda je bilo v zacetku in tudi pozneje ne-
mogoce, da bi zapolnili kar Stevilne strani Ekrana s svojimi prispev-
ki samo slovenski avtorji. Vendar je usmerjenost revije, da se opira
tudi na neslovenske pisce, ostala ziva do danasnjega dne — pac v
skladu z naravnanostjo filma, ki se po svoji naravi ne zapira v do-
maci krog, ampak kakor film sam upira poglede v izvenslovenski in
mednarodni svet, a od tam tudi dobiva spodbude. Seveda je prav,
da se je razmerje med slovenskimi in tujimi sodelavci popravilo v
korist prvih in se je Ekran mocneje potrdil kot slovenska revija, ven-
dar stikov z zunanjim svetom ni opustil.

Za razpravo o filmski kritiki se je zbralo spet ve¢ neslovenskih pis-
cev, ki so bili ob beograjskem festivalu dokumentarnega in kratke-
ga filma povabljeni, da se opredelijo do ocitkov, ki so jih kritiki na-
prtili uradni krogi okoli jugoslovanske kinematografije. Oéitali so ji,
da je ona kriva za idejne slabosti in stranske poti jugoslovanskega
filma. Petar Volk, Zika Bogdanovi¢ in Slobodan Novakovi¢ so v ob-
sirnih, v marsi¢em nasprotujocih si razlagah skusali veljavno opre-
deliti mesto kritike v domaci kinematografiji in poudarjali, da zive
kritike ne more biti, ¢e ne zivi ob domacem filmu, do katerega mora
vselej zavzeti stalisce. Kolikor so bili pogledi diskutantov razliéni,
je bilo to vsekakor v zvezi s pojavom novega, »érnega filma«, do ka-
terega imajo nekateri e danes rezerviran odnos. In to navzlic jasni
analizi teh filmov v knjigi dr. Milana Rankovi¢a o druzbeni kritiki v
sodobnem jugoslovanskem igranem filmu in o nedopustnosti, da bi
tak$na dela zavracali zaradi kriticne distance do razmer, ki jih pri-
kazujejo, ¢e je le ta kritika vpeta v estetsko konstituirano delo. Se
hujSe je, ¢e so tako imenovani »&rni filmi«, ki imajo sicer dovoljenje
za javno predvajanje, ob¢instvu nedostopni, kar se tudi dogaja.

Prav tako pa je nestrpno odklanjanje komercialnega filma - mislje-
na je predvsem v Srbiji razvijajoca se komedija in njej podobni za-
bavni filmi - v imenu visjih umetnisko-ustvarjalnih hotenj pretirano
in v bistvu ne koristi razvoju domacega filma. Danes, ko smo v tem
razsodnejsi in se vse bolj zavedamo, da se bo ne le slovenski, am-
pak tudi jugoslovanski film v celoti lahko organsko razvijal samo ob
kontinuirani, se pravi, Stevilnejsi proizvodniji, tudi vemo, da bodo ta-
ko, nasemu kulturnemu in tehniénemu potencialu ustrezno produk-
cijo sestavljali mimo izrazito individualnih, avtorskih stvaritev tudi
filmi razliénih zanrov in da bo treba taksSen razvoj podpirati. Kajti
prav v filmih s tako usmeritvijo je treba dose¢i mednarodnim nor-
mam ustrezno tehnicno in izvajalsko popolnost — sicer niso potreb-
ni, kajti njihov smisel je prav v nekaksni vsestranski dovrsenosti, ki
jo zahteva publika, kateri so namenjeni. Vendar pa zanrski film —
razen izjemnih, z izvirnimi idejami obogatenih stvaritev - ne sodi na
puljski festival, kar je motilo kritike tedaj in jih moti Se zdaj. Pri vec-
jem stevilu realiziranih filmov vsekakor ne bo tezko doseci, da bodo
prisla v konkurenco le izvirna avtorska dela in bo potem festival tak,
kakrsnega si zelimo.

V polemicni razpravi so sodelovali tudi slovenski kritiki, objavljen
pa je samo ostro odklonilen prispevek Franceta Kosmaéa do do-
mace kritike, ki leti skoraj izkljuéno na slovenske ocenjevalce. Kos-
mac se je Se posebej ustavil ob ocenah neslovenskih kritikov in jih
primerjal s slovenskimi. Njihove ocene so praviloma ugodnejse in
pravicnej$e do slovenskega filma kot ocene ljudi nase ozje domo-
vine - pojav, ki ga lahko opazimo tudi kasneje vse do danasnjega
dne.

Domacim razmisljanjem o filmski kritiki se pridruzujejo tudi kompe-
tentna mnenja tujih avtorjev, tako pomembna prispevka Andréja
Bazina in Jeana Doucheta. S konca bogatega gradiva naj se vrnem
na prvo stran, kjer je iz tedanje ankete revije Cahiers du Cinéema
prevedeno, katerim pogojem mora ustrezati kritik. Film mora imeti
rad, biti kulturno razgledan, ogledati si mora veliko filmov, biti mora
nadarjen za pisanje in poglobljeno mora poznati filmsko tehniko.

Ko sta prevzela Ekran Toni Trsar in Branko S&men, sta priredila v
Pulju prvo »okroglo mizo«, tokrat 0o domacem »novem filmu« in nje-
govih avtorjih. V diskusiji so nastopili poleg obeh urednikov in stal-
nih sodelavcev $e Ingo Pas, ki je poslej postal zelo aktiven kot kri-
tik, Lado Kralj, Dusan Makavejev in Djordje Kadijevi¢.

Leto 1967, ko so se predstavili nekateri reziserji z res izjemnimi deli
(Pavlovi¢ na primer s filmom Prebujanje podgan, Purisa Djordjevic
z Jutrom, Dusan Makavejev z L jubezenskim primerom, Ante Babaja
z Brezo, Aleksander Petrovic z Zbiralci perja in s prvima svojima fil-
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moma Zgodba, ki je ni in Na papirnatih avionih tudi Matjaz Klop¢ic),
je bilo leto zmagoslavja jugoslovanskega filma. Jugoslovanski film
naj bi vstopil med druge pomembne kinematografije in med njimi
zavzel enako pomembnqg mesto. Vsaj zdelo se je tako v navduse-
nem prispevku Branka Somna: »Letosnji, stirinajsti festival jugo-
slovanskega filma je pokazal otipljivo ZRELOST nase kinematog-
rafije . .. Film je postal izraz iskrenosti, postal je moznost atrakcije,
spremenil se je v radost nad Zivljenjem ter se opredelil za Zivljenj-
ske izseke, vzpone in padce, neuspehe in zmage: za VSE!«Viktor
Konjar je $e bolj samozavesten: »Dandanes je jugoslovanski film
enakovreden tekmec svojim vrstnikom, ki prihajajo k nam z vseh
vetrov sveta.«

Res je bilo presenecenje, da se je v istem letu pojavilo toliko dobrih
filmov, ki so u¢inkovali na videz enotno zaradi svezih konceptov
nadarjenih ustvarjalcev in svobodnega realizatorskega prijema.
Tokrat so bila ta prava »avtorska« dela tudi nagrajena doma in po-
zneje tudi na tujih festivalih in videti je bilo, kakor da smo prestopili
Rubikon. A pravega nadaljevanja zaradi ponavljajoéih se tezav ju-
goslovanske kinematografije ni bilo, a tudi enotnosti estetske us-
meritve v_tem umetniS§kem gibanju — ¢e ga lahko tako imenujemo
- ni bilo. Se najbolj so si bili slozni v odklanjanju »klasiéne drama-
turgije« oziroma »dramaturgije gledali§¢a«, ki naj bi jo v filmu na-
domestilo nizanje dogodkov brez neposredne kavzalne povezano-
sti. Zavoljo tega ni bila ve¢ v ospredju trdno struktuirana pripoved,
kot jo pozna »klasicni film«. Rapa Suklje je ¢utila spremembo pred-
vsem s formalnem vidika: »klasiéno dramaturgijo« naj bi nadome-
S¢ala »organizirana amorfnost, filmsko obdelana in oblikovana su-
rovina zivljenja in nagnjenje k dokumentarnemu in poldokumentar-
nemu posnetku«. Kakor ona je tudi Dusan Stojanovi¢ ugotavljal, da
jugoslovanski film ni nekaj »kar bi bilo teoreti¢no in prakti¢no fik-
sirano kot dogma, kot neki postulat, ki ga avtoriji bolj ali manj do-
sledno uresnicujejo. Gre za precejsnjo stopnjo svobode, avtonom-
nosti posameznih avtorjev, gre za precej bogat mozaik subjektivnih
staliS¢ in nacinov izrazanja«. Za Tr$arja je bil »novi jugoslovanski
film — svoboda. Svoboda do estetskih, idejnih, moralnih in socialnih
norm. Svoboda in neprevidljivost«. Ista zadrega v iskanju skupnega
imenovalca se zrcali v besedah Zike Bogdanovica, za katerega je
bil novi film »manj stvar koncepta kot entuziazma in senzibilnosti«.
Podobno zatrjuje Dusan Makavejev. Zanj so bili ti filmi zelo osebni,
»kar pomeni, da niso podobni ni¢emur drugemu razen samim sebi«.
Aleksander Petrovic: »Novi film, to je nova inspiracija . . . med hrez-
mejno mogocimi oblikami zivljenja in poezije«.

Ljubezenski primer, reZjja Dusan Makavejev, 1967

Jugoslovanski novi film je bil vsekakor ze ob nastanku opredeljen
kot nas§ odmev na podobna dogajanja v evropski kinematografiji. 1z-
hajal je iz splo$nih pogledov zlasti francoskih teoretikov, ki so tedaj
zanimali in vznemirjali tudi nadarjeno mlado generacijo filmskih
reziserjev, formiral pa se ni homogeno, istosmerno — kot se konec
koncev ni niti francoski »novi val« — ampak izrazito individualno,
pac glede na avtorjev ustvarjalni temperament, a tudi glede na pri-
padnost avtonomnim nacionalnim kulturam. Zaradi vsega tega
hkratni pojav izvirnih ustvarjalnih konceptov ni prinesel enako
mocnih nasledkov, kot smo vsi pricakovali — zlasti Ekran - ampak
so se te pozitivne teznje v naslednjih letih prej oslabile kot okrepile.
Nekateri reziserji so delali zunaj Jugoslavije, seveda v razmerah, ki
iih bolj ali manj narekuje producent, drugi pa tudi doma niso mogli
uresniciti svojih zamisli v skoraj neomejeni svobodi, ki so jo Zze do-
segli. Zelja po izvirnem, »modernemc« filmu pa je ostala ziva in se
uveljavlja na razlicne nacine in v raznih proizvodnih centrih indivi-
dualno vse do danes, ko najmlajsa generacija cineastov prav hre-
peni po filmu, ki bi u¢inkoval kot neposredna avtorjeva govorica, v
utriene forme neuklenjena izpoved. Neurejenost jugoslovanske ki-
nematografije v celoti pa je glavni vzrok, da se nobena umetniska
teznja ne utrdi, si ne ustvari kontinuitete, ker celo najpomembnejsi
reziserji ne snemajo zaporedoma, ampak morajo ¢akati, »da pride-
jo na vrsto«, Zato si je le malokateri ustvaril toliksen opus svojih
del, da je sploh lahko umetnisko relevanten — in da si konéno jugo-
slovanski film ni pridobil v svetu tistega pomembnega mesta, ki so
ga optimistiéno pri¢akovali sodelavci Ekrana in z njimi malone vsi
pomembni jugoslovanski reziseriji in kritiki. Tako se zopet vraéamo
k osnovnemu vprasanju nasega filma, h kontinuirani, kar pomeni
steviléno vecji proizvodnji kot fundamentalnemu postulatu umet-
niskega, splodnokulturnega, gospodarskega in nujno potrebnega
tehniénega razvoja. Jugoslovanska — in s tem tudi slovenska — ki-
nematografija kot trden — torej ne labilen - organizem z jasno za-
&rtanimi cilji in usklajeno organizacijo je Sele stvar prihodnosti. Ko
bomo lahko zagotovili, da bodo filmski delavci v urejenih razmerah
stalno delali in tako dokazali svoje sposobnosti, bodo najboljsi med
njimi po naravni selekciji, ki je mozna le ob vecjem stevilu filmov,
pokazali najvec, kar zmorejo, kaj zmore na tem podrocju »genij na-
roda«. Tedaj bomo kajpak blizje kot danes generalni uveljavitvi na-
Se kinematografije v svetu.

Jutro, reZija Purisa Dordevic, 1967

Ob odprtosti v $irsi prostor in sodelovanju res stevilnih nesloven-
skih piscev je Ekran veckrat postal sploSnojugoslovanski. V njem
so e naprej dobivali svoje mesto $e drugi znani tuji avtorji (G. Aris-

Na papirnatih avionih, reZija MatjaZ Klopcic, 1967
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tarco, G. Bachmann), ki so na povabilo urednistva pisali svoje pri-
spevke posebej za Ekran; to se v poznejsi fazi razvoja revije, mislim,
ni ve¢ ponavljalo. Poleg tega pa so izhajali in izhajajo danes Se to-
liko bolj prevodi ze objavljenih tekstov, s katerimi urednistvo opo-
zarja na izvirnost teoreti¢nih razmisljanj o filmu, ki so se prav v teh
dvajsetih letih v raznih smereh poglobila kot nikoli prej.

V orkestru teh prispevkov je bil slovenski delez kajpak skromen,
¢eprav ne nepomemben. Krog sodelavcev se je zlagoma le Siril,
med Kritike so se uvr§cala takrat nova, a ve€inoma Se danes na-
vzoca imena (Stanka Godni¢, Misa Grcar, Rapa Suklje, Ingo Pas,
Bozidar Okorn, Viktor Konjar, Vojko Duleti¢, Matjaz Zajec, Francek
Rudolf in seveda uredniki: Toni Trsar, Branko Sémen in Vitko Mu-
sek, ki je ves cas ziva sila revije tudi z informativnimi, novinarskimi
&lanki in sprotnimi reakcijami na pojave v nasi kinematografiji. O te-
leviziji pise redno Boris Grabnar, o filmski vzgoji Miroslav Vrabec,
Mirjana Bor¢ic¢ in drugi. Tu in tam se oglasajo tudi reziserji: France
Stiglic z daljsim zgodovinskim pregledom »Stari bomo dvajset let«,
pogosteje France Kosmac, tudi Matjaz Klop¢€ic, Igor Pretnar, Dusan
Povh, Joze Gale, Jane Kavcic.

Posebno vrednost je imelo sodelovanja Janka Kosa zaradi meto-
doloskega prijema in analiticne sposobnosti, ki jo poznamo iz nje-
govih knjig in iz tevilnih objav v revijah. Ker je prisel k filmu s svo-
jega podrocja literarne teorije in kritike, je bil njegov pogled na do-
sezke nasega filma drugacen, kot smo ga vajeni, a prav zato zani-
miv in po svoje izjemen med spisi »filmskih« avtorjev. Kosa je tedaj
film o&itno zanimal kot povsod navzoc fenomen nasega casa, kot
nosilec »mnoziéne kulture«, ki se kar ponuja tudi za sociolosko
analizo. Kot erudit velikih razseznosti in strasten raziskovalec se je
lotil nekaterih problemov nase filmske ustvarjalnosti z izhodis¢, ki
jih nasi teoretiki instinktivno zavracajo, so pa plod Kosove temeljite
informiranosti o tej problematiki in izobrazenosti, ki presega vsak-
danje okvire. Ze v peti Stevilki je kriticno zelo ostro raz€lenil dote-
danjo slovensko filmsko komedijo, kakrsno je prinesel k nam Fran-
tisek Cap, in se ustavil zlasti ob slabsih nasledkih njegove Vesne.
Svojo analitiéno prodornost je izprical v »Erotiki v slovenskem fil-
mu«, Ko je na primeru enega samega ljubezenskega prizora v Luciji
Franceta Kosmaca razgrnil, v éem je decentno, v ne€utno sfero po-
stavljeni prizor v Finzgarjevih Stricih dobil v sodobni interpretaciji
takih odnosov urbane civilizacije poudarke, ki niso v skladu s sicer
dokaj zvestim prenosom literature na filmsko platno. Pri tem ga mo-
ti neskladnost ter nerodnost in negotovost realizacije, ne pa dej-
stvo, da se ekranizacija oddaljuje od predloge, saj bi bilo nesmisel-
no »zahtevati od filmov, naj bodo samo reprodukcija literarnega
gradiva, saj je vec kot gotovo, da ima filmska umetnost ne le svoje
posebne formalne, ampak celo vsebinske kriterije«,

Svoje zanimanje za domadi film in njegove probleme je Janko Kos
poudarjeno potrdil zvstopom v uredniski odbor, ko je pod vodstvom
Tonija Tréarja in Branka S6mna zacel Ekran izhajati v ve¢jem for-
matu in v neredko preveé kapriciozni graficni ureditvi. S tak$no zu-
nanjo preobleko sta hotela urednika mimo drugega poudariti, da se
bo revija intenzivneje ukvarjala z bistvenimi filmskimi temami in
zmanjsala novinarsko-informativni del, ki je prej deloma spominjal
na urednisko metodo starega Filma in njegovo propagandno vlogo.
V studioznej$o koncepcijo se je takoj vkljucil Janko Kos s Studijo
o teznjah slovenskega filma na primeru dotedanjih filmov Bostjana
Hladnika (»Bostjan Hladnik in ambicije slovenskega filma«); v njem
edino temu reZiserju priznava izvirno in avtonomno ustvarjalno ho-
tenje, medtem ko so vsi ostali celoveGerci »samo preprosta in hlad-
na obrtna dela . .. Kar so napravili pred njim, je bilo sicer v marsi-
katerem pogledu prizadevno in marljivo, toda bilo je strahotno neo-
sebno, ¢e Ze ne kar brezosebno«. Ce pustimo ob strani to brzCas
preveé¢ odklonilno oznako, pa Kos lucidno odkriva posebnosti
Hladnikovega ustvarjalnega postopka, njegovo usmeritev v ambi-
ciozne okvire tedanjega evropskega ali kar svetovnega filma, pa
tudi zacetke reziserjevega spogledovanja s publiko, ki je ocitno vse
vegie. manj ko je ¢utiti njegovo zeljo in potrebo po res osebni izpo-
vedi.

Se ambicioznejsa je bila Kosova »Sociologija filma«, obsirna Stu-
dija, razdeljena »v sociologijo slovenskih filmskih delavcev, obcin-
stva ali z eno besedo trzisca« in »sociologijo filmskih ustvarjalcev,
se pravi proizvodnje«. Ker je Kos poznal splosno problematiko psi-
hologije filma, je aplikacija njenih principov na slovenske razmere
znanstveno trdna - seveda pa v nasprotju s standardnim, malce
zapeckarskim gledanjem drugih na iste probleme. Za Kosa je »slo-
venski film podobno kot film kjerkoli po svetu najprej in predvsem
industrija . . . Zato ker je mogo¢ samo v organizaciji velikega obra-
ta, na podlagi zdruzenih tehni¢nih in finanénih sredstev, ki omogo-
¢ajo serijsko proizvodnjo, pa $e zaradi nacina svojega razmnoze-
vanja, razpec¢avanja in reklamiranja je bil film od nekdaj in je dan-
danes zmeraj bolj industrijski izdelek v pravem pomenu besede, pa
naj gre za westerne, filmske spevoigre, bavarske filmske komedije
ali pa za filme Antonionija, Godarda ali Bergmana«. Prav je, da ci-
tiramo tedaj prav tako kot danes veljavne resnice iz te pomembne

razprave: »Slovenski film je samo slabo razvita, neutec¢ena in ne-
rentabilna, zato pa neuspesna industrija, ki jo drZijo pokonci sub-
vencije, ne pa uspehi na trziséu.« Ali pa: ». .. dokler se bodo sub-
vencije slovenskemu filmu dajale brez prave vzroéne zveze s trzi-
&cem, nasi filmski industriji pa ne bo kaj prida pomagano, da bi si
ga zares odprla in se v njem utrdila.« In potem Kos ob primerih te-
danijih slovenskih filmov odkriva, kako da ne morejo zadovoljiti niti
povpreénega obéinstva, vedinskega obiskovalca kinematografskih
prireditev, katerega okusa ni mogoce bistveno izpremeniti z vzgojo,
ampak kveéjemu s spremembno socialnega polozaja celega sloja
in s tem tudi njegove kulture«, niti intelektualcev, ki pa so le zelo
majhen del ob&instva. »Kolikor si prizadeva doseci ob¢instvo, kite-
mu trziséu daje ton, se mu to v glavnem ne posreci, ker ne zmore
ali ne zna tekmovati s tujim filmom v ves¢ini, kako privabi$ in pri-
dobi§ mnozi¢no obé&instvo... Kolikor pa se usmerja k ne prevec
stevilnemu kulturniskemu ali celo intelektualnemu obcinstvu, mu
pravzaprav nima ponuditi kaj takega, kar bi zares zasluzilo njegovo
posebno pozornost, kot da ne bi bilo v bolj$i podobi znano ze iz sve-
tovnega intelektualnega filma.«

Kosova radovedna misel pa rije naprej in ob Hladnikovi Maskaradi
ugotavlja, zakaj ta »komercialni film« ni mogel biti komercialen. Ce
je za pravo uspesnost komercialnih filmov potrebno dvoje: — najprej
obstoj primernih socialnih, moralnih in estetskih klisejev, ki naj bo-
do komercialnemu filmu voljna, uporabna snov, nato pa obrtna
spretnost filmskega ustvarijalca, ki iz te snovi s primernimi novostmi
izvablja nove ucinke, potem naj bi temu manjkalo oboje. Po eni
strani »slovenski komercialni film v nasem lastnem socialnem in
moralnem gvetu nima na razpolago dovolj izdelanih nazornih in s
tem tudi smiselnih Zivljenjskih klisejev, iz katerih bi utegnil sestav-
ljati filmsko ustrezna in komercialno uspesna dela«, po drugi pa se
po spretnosti obravnave ne more meriti z izbranim tujim vzorom.
Rekli bi lahko Se malo drugace: da je za uspesnost komercialnega
filma veliko bolj kot izdelanost klisejev — ki so navsezanje lahko
splosni in ne pripadajo strogo nacionalnemu ambientu — potrebno
obvladati natancna pravila normativne dramaturgije, ki so v svojem
jedru samo zbirka izkusenj, kako obdrzati zanimanje obcinstva
med predstavo. Ce »umetniski film« tistega ¢asa, kateremu Janko
Kos tudi dosti ne verjame, dramatursko se lahko ubira svoja pota,
ker utegne biti zanimiv po ¢em drugem in ker ima po nasem pojmo-
vanju umetniskega v sebi nekaj eksperimentalnega, se pravi, dra-
matur§ko neobvezujocega, pa »komercialni film«, ¢e ga ze tako
imenujemo, ne more preziveti brez vsestranske perfekcije: V izbiru
in obdelavi teme, v brezhibni dramatski konstrukciji ter v izbiri in vo-
denju igralcev. Formalna popolnost je njegova osnovna vrednost,
ob kateri je véasih tudi vsebino lahko zanemariti, in nujen pogoj za
uspeh.

Janko Kos is¢e vzroke za manjso uspesnost slovenskega filma,
njegovo ustvarjalno sibkost mimo drugega tudi v preteklosti slo-
venskega duhovnegain estetskega izkustva. Odgovoranato vpra-
Sanje po njegovem mnenju ne bi mogla dati sociologija kot strogo
opisna znanost, ampak kulturna filozofija, ki bi edina lahko odgo-
vorila, kaksen bi slovenski film mogel ali moral biti.

S tem vprasanjem smo tudi odgovorili na drugo: zakaj se pri tem su-
marnem pregledu toliko zaustavljamo prav pri njem. Zakaj Ekran ne
vabi (ali ne uspe pridobiti za sodelovanje) tudi drugih piscev izven
kroga tistih, ki se neposredno, poklicno ali kako drugace ukvarjajo
s filmom? Morda bo kdo ugovarijal, da je normalno, Ce se sCasoma
sodelavci opredelijo za svoje specialnosti in ne zapuséajo vec iz-
branega podro¢ja svojega zanimanja in dela? Ali pa je slovenski
film po obsegu preskromen in zato ne more za dalj €asa pritegniti
taksnih avtorjev?

Morda je vprasanje vendarle utemeljeno. Narekuje ga vsestranska,
vsakdanja, skoraj nasilna navzoénost avdiovizualnega medija v
nasem Zivljenju: televizije. Film komunicira v resnici s tolikim ste-
vilom »odjemalcev«, med katerimi jih je zelo veliko, katerim je to
edina - ne le zabava — ampak moznost, da se tu in tam srecajo s
pravim umetniskim delom, ki se ga spominjajo tudi kasneje, ker je
v njihovi zavesti pustilo trajno sled, jih v nekaterih primerih celo
pretreslo. V zvezi s filmom kratko malo ni mogoce skomigniti z ra-
meni, ¢es vsa ta proizvodnja je nemara koristna, ljudem potrebna
za relaksacijo, za potesitev bolj ali manj oéitnih potreb, globlje raz-
misljajocemu ¢loveku pa ne daje moznosti, da bi se zanj trajneje
zanimal. A ta novodobni spektakel je tu. Njegov vpliv je tako neiz-
meren, neizmerljiv in nezadostno registriran, da pravzaprav niti ne
vemo natanéno, kako globoko je prodrl v pore ljudem in tudi nase-
mu mnoziénemu obéinstvu in kaksne oblike pojmovanja sveta je
rodil, do katerih brez njega morda sploh ne bi prislo.

Od &asa do ¢asa se pedagogi, filmskovzgojni delavci, zlasti pa mo-
ralisti zgrozijo, da tece ta burni tok informacij, idej, pojmovanj sveta
neovirano, nekontrolirano pred oémi stotisoCev. Le-te prihajajo,
zlasti kadar gre za tuji film. V lepih, tudi brezhibno oblikovanih po-
sodah in zato ucinkujejo neposredno kot »vizualna misel« impre-
sivno in éisto mimo nasih dobronamernih naukov. Intenzivnost film-
skega prikaza ne vznemirja le gledalca, ampak tudi mlado kritiko:
poéuti se nelagodno, brani se z ocitki v obliki obrambnih puséic,
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sprozenih prav v tista Zarisca, od koder se Siri val nemira. (V taks-
nih primerih proglasa film za dolgo¢asen, ceprav ima morda vse
druge slabosti, le te ne.)

Zatorej ni éudno, da je kino bil in je $e ena najbolj zanimivih tem za
sociologe in psihologe in da je pritegnil mimo Janka Kosa tudi Di-
mitrija Rupla, potem pa $e Tarasa Kermaunerja in celo Dusana Pir-
jeveca, ki je v svojem edinem prispevku (»Kriza«, 106-107) ta fak-
tum takole registriral: »Vendar naj bom $e tako kriticen do lastnega
obiskovanja kino dvoran, se tega obiskovanja ne morem odreci niti
ga ne morem disciplinirati v smislu neke stroge selekcije, ki naj bi
bila oprta na razvidna in najzahtevnejsa estetska merila. Filmu se
kratko malo ni mogoé&e izogniti, razen &e bi se v imenu neke eliti-
stiéne vizije sveta izloéil iz mnozice teh »povpreénih« ljudi, ki tako
vztrajno in prizadevno polnijo kino dvorane. Zato pisanje o filmu ne
zahteva nobenega posebnega ,opravicila’: ¢e ima film ,pravico’, da
tako intenzivno posega v moje zivljenje, ¢e ima pravico, da je bist-
vena konstituanta moje ,vsakdanjosti’ in ,povprecnosti’, potem
imam tudi jaz pravico, da o tem pojavu razmisljam.«

In Pirjevec potem razmislja o filmu kompetentno, z izhodis¢ semio-
logije (Lotman) in fenomenologije (M. Merleau-Ponty) in pojmova-
nia novega romana in filma, kakor ga je razlozil romanopisec in
scenarist (ali bolje: pisec snemalne knjige, pisec filma) Alain Rob-
be-Grillet. Tako je nemara on prvi Slovenec, ki je v luci teh gledanj
definiral film kot medij, ki vraéa predmetom njihovo realnost, ki ga
pokaze kot odtis razpoznavne resniénosti, ta je pa lahko nosilec
nestetih konotacij. »Zato: filma ne mislimo, marve¢ ga percipira-
mo.« Res. Tako imenovana »vizualna misel« v nasprotju z Descar-
tovo, grajeno na razvidnosti logi¢nosti sklepanja, najbolj jasno po-
ve, v éem je njegova posebnost. Res je tudi - in to je treba dodati
—da prav lahkota neposredne percepcije izven vijug logicnega ute-
meljevanja moti ljudi, ki so vajeni intenzivnega razmisljanja.

Rdeée klasje, rezija Zivojin Paviovic, 1970

Za Pirjevca je kriza slovenskega filma konstantna, »saj dokazuje,
da se ni ni¢ bistvenega premaknilo v temelju nase kulture: to je e
vedno knjizna kultura oziroma kultura knjige z vsemi implikacijami,
ki jih ima ta pojem«.

Tudi za Pirjevca je §koda, da ni nadaljeval s svojimi teoretskimi
razmisljanji, vsekakor pa je v svojem zapisu povedal, do kak&nih
sklepov je dotlej prisel, kar je pomembno za razvoj nase teoreti¢ne
misli.

Taras Kermauner je tedaj zivo spremljal domaco in tujo proizvod-
njo, analiziral filme, ki so se mu zdeli pomembni in reagiral tudi na
pojave v nadi kinematografiji — kakor da bi se hotel odzvati na ¢u-
den poziv urednistva v 58/59. stevilki: »Poziv vsem Slovencem, ki
so se kdaj ukvarjali s filmom in so obupali ali pa tudi ne. Pozivamo,
da se zaénejo z njim ukvarjati.« V tej stevilki, ki je posvecena slo-
venskemu filmu, se oglasa najprej Andrej Inkret s spisom, ki razloc-
no odseva tedanje ozracje med uredniki in kritiki (»Kako je (ni) mo-
goce pisati o najnovejsem slovenskem filmu«). Odloéno se upira
pojmovanju, ¢es da je film zgolj »instrument narodnostnega samo-
utemeljevanja« in da bi se moral »najprej naseliti v tistem narod-
nostno-temeljnem prostoru, kjer je vse do danasnjega dne litera-
tura funkcionirala kot nacionalna in zgodovinska bit« — in da bi Sele
potem smel misliti na posebne moznosti, ki jih ima film kot jezik.
Upira se tudi manjvrednostnemu kompleksu, ki se je ob uspeénih
srbskih filmih naselil v domacée ocenjevalce. Tedaj je res vladala
precejsnja malodusnost, ki se je razblinila Sele s Klopcicevo
Sedmino, ko so v posebni stevilki poleg nje predstavili vse reziser-
jevo delo.

Kermauner je sodeloval z ve¢ daljsimi prispevki. O Zilnikovem filmu
Zgodnja dela je napisal esej; imel ga je torej za delo, ki je vredno ta-
ko obsirne obravnave. Zanimivejsa je njegova analiza Pavlovi¢evih
filmov Rdece klasje in Zaseda, Se bolj pa lucidna opredelitev moci,
a tudi meje Hladnikove ustvarjalnosti ob filmu Ko pride lev
(»Sadisticni vaudeviile«). Zabavne so ugotovitve o eroti¢nem filmu
(»Spolni in vsakréni paradiz v eroticnih filmih«), ki da ni prav ni¢
vznemirljiv, napet, dramati¢en, ker je vse prikazano odkrito, jasno,
neproblemati¢no. V prispevku »Roznati val, nakljucje ali programs,
razvija Kermauner izvirno misel, da je Tavcarjevo Cvetje v jeseni
modernej$e od Klopcéiceve ekranizacije tega dela, ker izhaja pisa-
telj iz svojega skepti¢nega opazanja, medtem ko je reziser upodo-
bil le zgodbo. Sicer je film lep, saj »Klop&i¢ snov obvlada, suveren
ustvarjalec je, Tavéar mu ni mogel vsiliti svojega sveta«.

Kermaunerju in njegovim vselej zanimivim polemicnim zapisom se
pridruzujejo $e drugi »nefilmski« sodelavci. Denisa Poniza mednje
pravzaprav ne moremo $teti, saj je vodil v reviji televizijsko rubriko,
bil pozneje urednik in, kot vse kaze, odlocilna oseba v drugi fazi iz-
hajanja Ekrana, in je zanj Se posebej §koda, da je pri svoji obsirni
kritiéni dejavnosti film popolnoma zapustil. Bil je glavni inspirator
za tako pester krog sodelavcey, a tudi sam je veliko napisal in vse-
lej odlo¢no stal na svojih estetskih pozicijah. Televizijska rubrika ni
bila ne prej ne pozneje tako bogata in nikoli ni imela toliko sode-
lavcev, med katerimi je bil najbolj stalen Boris Grabnar.

Ponizevi esejistiéni, analiticni ¢lanki ohranjajo svojo vrednost se
danes. Tako na primer objektivno, brezstrastno in brez moralistic-

Sedmina, rezija Matjaz Klopéic, 1969

Ko pride lev, rezZija Bostjian Hiadnik, 1972




+> &lran e 20 LET

Njegov obraz/Vladimir Koch

nega poudarka opredeli psiholosko-izkustveni mehanizem »filma
kot potroénega blaga«, filma, ki je narejen za zabavo Siroke pub-
like. »Film je v svojem bistvu, kljub temu, da je nesporno umetnost,
najbolj zavezan pojmom in pravilom potrosniskega blaga. Dober,
umetnigko kvaliteten film bo dozivel pri gledalcih skoraj vedno us-
peh, ki ga bomo izrazali s tevilom gledalcev.« Na to osnovno ugo-
tovitev se veze druga, ki jo po pomembnosti dopolnjuje: film ima
dvojno moznost, kar pomeni, da sta umetnost in trzno blago »trdne-
je povezana, med njima je manjsi razlocek, prav to ustvarja intim-
nost, za katero tezijo gledalci: da se umetnost ne razlikuje od po-
troSnega blaga in da je hkrati potrodno blago del umetnosti ali v
sferi umetnosti. Pojma umetnost in trzno blago sta torej asimilirana
in ne bivata drug poleg drugega v tak$nem skladju, da je vsak tre-
nutek mogoce potegniti &rto loénico, ki ju razdeli na sakrosanktno
,umetnost’ in hudi¢evo ,trzno blago'«.

Svojo tezo podpira s primerom nekega izjemno erotiénega filma, ki
je ob vsej naravnanosti, da bi pokazal ¢im veé spolnih pregreh,
anormalnosti, vendarle tudi slika nagega Zivljenja in »bolnosti druz-
be, v kateri nastajajo in kateri so namenjeni«. Tako §ir§e pojmova-
nje »umetniskega« se ujema z gledanjem danasnjih zgodovinopis-
cev, na katerega je treba gledati v vsej njegovi kompletnosti. Z nji-
hovega zornega kota je film enoten pojav. Naéelno opazujejo vsako
uspelo delo z enako pozornostjo ne glede na zvrst in zanr ter ga
vrednotijo samo v odnosu do vsebinsko-formalne dognanosti. Ta-
ko dobijo oznako visoke kvalitete v&asih filmi, ki bi jim jo mlada kri-
tika (tuja in nasa) verjetno ne priznala.

Tudi Ponizu se upira, da bi nas film temeljil samo na literarnih de-
lih(»Anno Domini 1900-1946-1970): »Kaj bomo res snemali samo
filme, ki bodo nastajali kot odsev literarnih predlog . . . Mar ne bomo
res nikoli imeli poguma, da bomo snemali filme kar tako, po
,nepreverjenih’ obrazcih, ki bodo ,od danes’...?« Obenem je
strasten bojevnik za vse novo, izvirno in tedaj tudi sam nekaj manj
uposteva prej omenjeno skladnost med »umetnostjo« in »potros-
nim blagom«. Svoje stali¢e obsirneje in argumentirano razlaga v
prispevku k razpravi o literaturi in filmu, v kateri s svezimi idejami
sodeluje tudi Dimitrij Rupel.

Se en avtor izstopa z jasnim idejnim izhodiséem v eseju »Od ab-
solutne svobode do dinami¢nega relativizma« — pisatelj Marjan Ro-
zanc. Z analiti¢no, jezikovno vzorno dikcijo prodira v skrita gibala
in filozofsko podlago tedanjih filmov Petrovica, Pavloviéa in Maka-
vejeva. Prav tako je $e danes mogocée z zanimanjem brati kriticne
misli o beograjskem festivalu dokumentarnega in kratkega filma,
kateremu ocita marsikaj, kar se je medtem ze spremenilo v dobro,
velja pa za kaksno drugo zelo ambiciozno prireditev, katere pomen
je za razvoj filmske kulture veliko manjsi, kot si mislijo prireditelji.
NO, tudi to se pod vplivom razmer omejuje na mozno in racionalno.
Vsekakor je Marjan Rozanc bolj kot kdorkoli med sodelavci Ekrana
segel v jedro nase kinematografske prakse. Na tem mestu ni mo-
goce navajati njegovih bistrih opazanj, lahko pa reéemo, da bi bilo
prav, da bi ob kaksni priloznosti ta njegov prispevek obenem z ne-
katerimi drugimi ponatisnili, saj v mnogoéem razjasnjujejo bistvo in
vrednost dogajanj v nasi kinematografiji. Treba je Se poudariti, da
kazejo taka razmisljanja na pravo pot razvoja jugoslovanskega fil-
ma, vsekakor pa odkrivajo globlje vidike tedanjega in deloma tudi
nasega filmskega trenutka.

Ni se mogoce ustavljati pri bogatem gradivu, ki ga prinagajo drugi
avtorji: Branko Sémen zna polemiéno razkriti slabosti nase kine-
matografije in kompetentno obveséa o domacih in tujih festivalih;
Rapa Suklje je navzoca s svojimi kritikami, Janez Povse z obsirno
analizo dela Jacquesa Tatija, Tone Frelih, Matjaz Zajec, Mark Ce-
tinjski, Lado Kralj, Niko Grafenauer, Judita Hribar in zlasti Ales Er-
javec s tehtnimi prispevki, ki dokazujejo, da je kar precej slovenskih
sodelavcev videlo moznost, da v Ekranu izpovedo nekatere zelo
osebne poglede na filmsko ustvarjalnost. Prav tako ni mogoée pre-
zreti kvalitetnih posegov v aktualne probleme, kakor se zrcalijo v
tekstih Aleksandra Petrovica, Zivojina Pavlovica, Anteja Peterlica
(»Razvoj vizije, moc predstave«), Muniti¢eve bistre analize Hladni-
ka (»Bostjan Hladnik in njegov svet«) s skrajnim razumevanjem za
njegovo delo, znanstvena razmisljanja Vladimirja Petri¢a, Bogdana
Tirnanica, lucidne analize Sedmine Slobodana Novakovica in e
drugih slovenskih in neslovenskih piscev.

Kljub dokaj visoki ravni prispevkov pa reviji proti koncu drugega ob-
dobja ni Slo dobro. Denis Poniz je tozil, da je Ekran v deficitu — de-
loma brzcas tudi zaradi razkoéne in véasih potratne opreme. Vse
vec je bilo dvojnih, trojnih in celo ¢etvernih Stevilk. Zdi se, da vse-
bina revije bralcev ni dovolj pritegnila. Pretirano slaba ocena Ekra-
na, ki jo je napisal €lan urednistva Vasko Pregelj, odkriva, da je pri-
$lo do nesporazumov, ki so bili mimo drugega vzrok, da je revija za-
¢asno nehala izhajati.

Podoba Ekrana, kakor se nam je zarisala na teh straneh, je prav go-
tovo nepopolna, ker je kratko malo nemogoée ovrednotiti vse, kar
ie bilo dobrega objavljenc . teh letih. Tega ne dovoljuje niti obseg
tega zapisa, in zato je mogoce, da nekateri avtorji niso dobili v njem

mesta, ki ga zasluzijo, in da je bil delez drugih preve¢ poudarjen.
Temu botrujejo piSéevi osebni pogledi na gradivo, a tudi nemoz-
nost, da bi imel hkrati pred ocmi vse prispevke posameznega av-
torja, zlasti kritikov, ki so redno in pogosto sodelovali v Ekranu, kot
Viktor Konjar, Misa Gréar, Matjaz Zajec, Ingo Pas, Stanka Godni¢,
Vili Vuk, Mark Cetinjski, Tone Persak, Tone Frelih, Neva Muzi¢, Vla-
dimir Memon, Vasko Pregelj in Se drugi. Naj to, prosimo, piscu
oprostijo.

Spregovoriti bi bilo treba se o tretjem obdobju izhajanja Ekrana, ko
je delo prevzela najmlajsa generacija, o sedanjih znacilnostih nase
revije. V okvirju tega pregleda je to, Zal, nemogocée, a je nemara tudi
boljse, da prihranimo obSirnejSo predstavitev za poznejsi c¢as.
Ekran se pod novim urednistvom $e vedno razvija in se njegova
podoba z nastopom novega glavnega urednika $e dopolnjuje. Do-
bro je, da ne spreminja zunanjega videza; s tem uéinkuje manj »re-
volucionarno«, a v svoj prid resnejSe. Vsebinsko se zavzema za
razvoj teoreti¢ne misli s prevodi izbranih, zlasti novejsih tekstov, a
tudi s prispevki domacih avtorjev. Slede¢ usmeritvi prejsnjega ob-
dobja, posveca temeljno pozornost slovenski filmski ustvarjalnosti
in problemom domace kinematografije. Okrog njega se zbirajo tudi
novi, mladi kritiki, ki skusajo film ocenjevati z globljih, filozofskih
staliS¢, kar se sicer veckrat pokaze kot nezadostno, ker dovolj ne
upostevajo vseh plasti filmske izraznosti. Seveda bi pa le podrob-
nej$a primerjava med kritiko prej$njih in sedanjega obdobja lahko
prinesla pravicno sodbo o napredku danasnjega kritiSkega pisa-
nja.

Oc¢itna je tudi teznja urednistva, da se ¢imbolj opira na domaée mo-
¢€i in je s tem revija postala bolj »slovenska« kot v prejsnjem obdo-
bju. Vecja neodvisnost od neslovenskih avtorjev je gotovo najzna-
Cilnejsa poteza novega Ekrana in potemtakem pozitivna. Le da bi
bilo treba pritegniti k sodelovanju Se marsikoga, ki bi imel kaj teht-
nega povedati, Cetudi se ne bi strinjal z mnenjem urednistva. Morda
prav zaradi tega.

* Ekran je zacel izhajati 1962. leta. lzdaja ga ves ¢as danasnja Zveza kulturnih organi-
zacij Slovenije (ZKOS). V zaCetku je bil njegov glavni urednik Vitko Musek, odgovorni pa
Toni Tréar in sicer do vkljuéno 15. stevilke, ko je Musek prevzel obe uredniski funkciji in
jih obdrzal do 45.-46. stevilke.

Z naslednijo 47. Stevilko je postal glavni urednik Toni Trsar, odgovorni pa Branko Sémen.

Z 51.-52. $tevilko je Ekran povecal format revije od prejsnje oktavke na dvojno velikost,
objavil imena uredniskega odbora in poslej nekaterim njegovim &lanom poverjal urejeva-
nje posameznih rubrik in tematsko opredeljenih Stevilk.

0d 82.-84. Stevilke sta prevzela urejanje Branko S6men kot glavni in Denis Poniz kot od-
govorni urednik in urednik televizijske rubrike.

Od 94.-95. do zadnje 117.-120. Stevilke tega drugega obdobja je naveden mimo skrée-
nega uredniskega odbora le $e Denis Poniz kot odgovorni urednik.

Tretje obdobje izhajanje revije se zaéne s XIIi. letnikom (vol. 1, 1976). Glavni urednik je
bil Viktor Konjar, odgovorni Saso Schrott, Poleg uredniskega odbora je naveden tudi de-
legatsko sestavljen izdajateljski svet. Od leta 1979 je bil glavni urednik Matjaz Zajec, od-
govorni urednik Saso Schrott, od leta 1982 pa je glavni urednik Silvan Furlan in odgo-
vorni urednik Saso Schrott.

Od leta 1976 (ali 3. obdobje) je mogo&e imenovati kot izrazito obdobije kolektivnega vo-
denja revije s tendenco obéutnega zmanjsevanja »usodnega« vpliva glavnega ali odgo-
vornega urednika na urednisko politiko uredniskega odbora. (Op. ur.).

Zaporedje Stevilk

1. obdobje

1962:1, 2, 3;

1963: 4, 5, 6, 7-8, 9-10, 11, 12;

1964: 13-14, 15, 16-17, 18, 19-20, 21,

1965: 22, 23-24, 25-26, 27-28, 29-30;

1966 31-32, 33-34, 35-36, 37-38, 39-40, 41-42, 43-44, 45-46, 47, 48-49, 50.

2. obdobje

1968: 51-52, 53, 54, 55-56, 57, 58-59, 60-61 (1968-69);
1969: 62-63, 64, 65-66, 67-68, 69-70;

1970: 71-72, 73, 74-75, 76, 77-78, 79-80;

1971: 81-82, B3-84, 85-86, 87-88, 89-90;

1972: 91, 92-93, 94-95, 96-97, 98-99, 100-103 (1972-73);
1973: 104-105, 106-107, 108-110;

1974: 111-112, 113-114, 115-116, 117-120.

3. obdobje

1976:1,2,3,4,5,6,7, 8, 9-10;
1977: 1, 2, 3-4, 5-6, 7-8, 9-10;
1978 1, 2, 3, 4, 5-8, 7-8, 9-10;
1979: 1-2, 3-4, 5-6, 7-8, 9-10;
1980: 1-2, 3-4, 5-6, 7-8, 9-10;
1981: 1-2, 3, 4-5, 6-7, 8-9, 10;
1982: 1-2, 3-4, 5-6, 7-8, 9-10.
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Jugoslovanski filmski casopisi so ena najvecjih vrednot domace ki-
nematografije.

Najprej zato, ker so redki: redki pa so zato, ker jih je tezko in mu€no
urejati, niti najmanj lahko izdajati, enako tezko razpecevati po de-
zeli, ki $e ni nikakréne strokovne literature vkljucila v svoj vsakdanji
duhovni horizont, ki potrebo po poznavanju neke umetnosti medija
ali kulturnega pojava zadovoljuje v glavnem na podlagi virov iz tako
imenovanega bulvarskega (pravzaprav zelo sivega) tiska in iz tistih
nasih nestetih in prav tako otoznih tedenskih revijic v barvah, v ka-
terih so po dolgem in po&ez napaberkovane nekakéne senzacije v
zvezi s televizijo, filmom, &arsijo, $kandali, traéi in tu in tam tudi z
ostalimi vidiki, kar zadeva »javno in kulturno zivljenje«.

Z drugimi besedami, nasi filmski éasopisi nimajo tistega kulturolo-
Skega konteksta, tiste publicisticne atmosfere, ki je za vsak bolj ali
manj strokoven ¢asopis, za njegovo pravo in uéinkovito zivljenje
pravzaprav nujna. Glede na to, da pri nas ni niti enega dobrega ko-
mercialnega filmskega ¢asopisa (tisto, Eéemur pravilno ali napacno
pravimo »Casopis za najsirsi krog bralcev«) in niti ene kvalitetne re-
vije, ki bi radovednega filmskega gledalca vpeljala v kompleksnej-
$e nianse »sedme umetnosti« in to lahkotno, dopadljivo ter infor-
mativno, je nas povpreéni potroénik filmske publicistike kratko ma-
lo sooéen z dvema estremoma: na eni strani z Ze omenjenim »sivim
tiskom« (ki ga ne bo niti razvedril, niti pouéil, niti priblizal filmu -
temveé ga bo kveéjemu seznanil z locitvenimi in posteljnimi Skan-
dali filmskih zvezd), na drugi strani pa s strokovno publicistiko, o
kateri zdaj govorimo, s Gasopisi, ki ga (tega obicajnega bralca in
»normalnega« obiskovalca kinematografskih predstav) bolj strasi-
jokot privlagijo, ker kazejo, da so namenjeni nekomu, ki je veliko pa-
metnejsi in bolj izobrazen od njega ... Vse to pav kinematografiji,
ki niti s svojo proizvodnjo niti z distribucijo (Se zlasti pa ne, kar za-
deva raven prikazovanja oziroma predstavljanja filmov najsirsemu
gledalstvu) praktiéno ne razvija nikakrsne filmsko-kulturne potre-
be (izjema so posamezne kinotecne dvorane, redke delavske uni-
verze in specializirani kulturni domovi), torej vse to v kinematogra-
fiji, ki od filmske kritike in teorije sprejema samo tisto, kar ji nepo-
sredno koristi — izogiba, podcenjuje in odriva pa vse, se najbolj pa
tisto, kar bi gledalca (prav tistega, ki je osnovni vir dohodka nasih
filmskih trgovcev) lahko povzdignilo na dolocen visji, bolj kulturen,
torej tudi bolj selektiven odnos do celotnega repertoarija.. . .

Nasa strokovna filmska glasila, odrinjena s scene konkretnih film-
skih dogajanj, obsojena na status elitnihin morda-nikomer-potreb-
nih publikacij, zivotarijo pravzaprav od skromnih dotacij, ki jih -k
sreéi — vztrajni posamezniki $e vedno uspejo izboriti, Zivotarijo na
raéun samoodrekanja urednikov (ki razen ljubezni nimajo niti ene-
ga drugega argumenta za delo, ki ga opravljajo), navsezadnje Zi-
votarijo na podlagi tekstov, ki jih vsakdo od nas tu in tam napise in
{navadno po mnogih prosnjah urednikov) poslje nekemu casopisu.
To ne poénemo tako poredko samo zato, ker so taki teksti (zaradi
majhnih dotacij) ponizujoée malo placani, temve¢ tudi zato, ker se
obcasno strahovito jasno zavedamo, da vse to pisemo v glavnem
drugi za drugega, ne pa za kinematografijo, ne za kaksno Sirso kul-
turno potrebo. Vsi smo v glavnem idealisti, katerih glas se izgublja
Vv pudcavi: vem, zveni patetiéno, toda stvari so v resnici $e hujse.

Jugoslovanska kinematografija ni nastala kot osvescena umetni-
ska sila (Makavejev, Pavlovi¢, Petrovi¢, Dordevic, Mimica, Hladnik
in e nekateri so samo izjeme), prav tako se ni nikoli razvila kot od-
govorna in izoblikovana obrtna proizvodnja in tudi po tridesetih le-
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tih svojega razvoja caplja kot anarhi¢na, draga, v glavnem slaba in
brezumna praksa fotografiranja in ozvocevanja nesmislov, ki se
aranzirajo pred objektivom.

V to in tako kinematografijo pa vlagamo velikanska sredstva, ki
polnijo zepe spretnejsih filmskih delavcev - in tako je sCasoma na-
mesto ustvarjalne fronte nastala neprebojna linija zdruzenih mediok-
ritet, ki pod velikimi parolami in v blesku pirotehniénih baklad neu-
morno razmetavajo druzbeni denar in nas vse skupaj kar najbolj
nesramnu goljufajo. Preprodajajo nam povrsno prezvecene in na
hitro izpljunjene zalogaje revolucije, literaturo iz vsakdanjosti: pre-
prodajajo nam temeljne vrednote nase preteklosti in sedanjosti,
zreducirane na raven celuloidne neumnosti.

Tej in takéni kinematografiji odli¢no in koristno sluzijo tudi vsi vrli
predstavniki »sivega tiska«: majhni, toda ambiciozni pridigarji nase
tako imenovane »velike kinematografije«, Zze zdavnaj in neposred-
no korumipirani novinaréki, ki so se »po sili dinarja« ¢ez no¢ spre-
menili v kritike in filmske novinarje ter s svojimi podtikanji in pate-
ticnimi intervjuji z vodilnimi Sefi kinematografije v najsirsi javnosti
ustvarjajo nenehen vtis, kako je pravzaprav vse v redu in kako pri
nas obstaja filmska dejavnost, ki ne glede na posemezne napake
in gresnike zasluzi pozornost in spostovanje (in vse tiste denarje,
ki so bili za zmeraj vrzeni v to ¢rno bezno).

Na drugi strani tej isti kinematografiji prav tako vdano (Geprav bolj
prikrito in bolj zvito) sluzi tudi najvecji del nase dnevne kritike, prav-
zaprav tisti najpomembnejsi segment filmske publicistike, ki se po-
javlja v najpomembnejsih in najbolj branih dnevnih ¢asopisih. V
glavnem v vseh jugoslovanskih centrih na straneh skoraj vseh ta-
kih casopisov prepoznavamo skorajda iste osnovne ¢rte: ne se za-
meriti mocnim, izZivljati se na mladih in nezavarovanih avtorjih, bolj
ali manj opazno podpirati filmske klane; izrazita je ambicija, naj se
nasa druzba in kultura »zavarujeta« pred vsem, kar je novo, izzival-
no in kar spreminja ute¢ena pravila filmske igre; pisci teh tekstov,
tako imenovani »veterani nase filmske kritike«, so (razen zares
redkih izjem) ne le filmsko polpismeni, temve¢ tudi druzbeno oziro-
ma kulturno polrazviti umi, male sive eminence, ki se bojijo lastne
sence in varujejo svojo birokratsko kariero in redakcijsko placo za
ceno vsakdanjih kompromisov in »diplomatskega« ekvilibriranja
med tistim, kar je resnica in tistim, kar »smejo napisati«. ..

Kaj nam ostane v taksni situaciji — tisti, ki bi rad o filmu nekaj po-
stenega napisal, in tisti, ki bi o filmu rad nekaj resnejSega prebral,
sta na istem.

Ostajajo jim pravzaprav le oaze, nase filmske revije, preostajajo jim
mesta, na katerih §e Zivotari entuziazem, znanje, resnicoljubnost in
dejansko odgovoren strokovni in kritiéni odnos do najpomembnej-
Se umetnosti nasega stoletja.

Temu seveda ni vselej tako. Mnogi od teh idealov so na straneh po-
sameznih revij e vedno bolj proklamirani kot udejanjeni: toda celo
tedaj, ko proklamacije vsajz namenom in ambicijami kaZzejo na edi-
no pravo in mogoco pot pisanja o filmu: na pot odprte argumenti-
rane in odgovorne analiticne dejavnosti, v kateri se individualne
afinitete piscev tako ali drugace usklajujejo s Sir§imi ordinatami
druzbene zavesti in filmske medijske nadzavesti.

Zato niti ni cudno, ker pri nas nikoli ni bilo veliko filmskih revij; ker
so stevilne med njimi zelo hitro klecnile in odmrle, jih imamo danes
vvsej Jugoslaviji samo Sest: najstarejso v Zagrebu - Filmska kultura
(25 let izhajanja, 140 &tevilk), v Ljubljani Ekran (20 let izhajanja), v
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Sarajevu — Sineast (15 let izhajanja, 54 Stevilk) v Beogradu -
Filmske sveske (14 let izhajanja) in Filmograf ;6 let izhajanja) in
konéno najmlajsi v Skopju — Kinotecen mesecnik (5 let izhajanja).

Vsi ti casopisi in z njimi tudi Ekran so imeli svoje vzpone in padce,
vrhunska in krizna obdobja, bles¢ece in blede stevilke, odlicne in
sumljive tekste: toda preZiveli so: kar pomeni, da je bilo v njih in nji-
hovih urednistvih celo v najtezjih trenutkih veé ljubezni kot dvomov,
ve¢ navdusenja kot resignacije, ve¢ energije kot utrujenosti in vec
ustvarjalnega zanosa kot razpolozljivih sredstev in moznosti.

Preziveli so in zato je treba pred vsemi kljub njihovim krepostim in
napakam sneti klobuk.

Prav oni so dokaz, da se je v jugoslovanski pol-kinematografiji ven-
darle smiselno boriti za prave stvari.

Prav oni so dokaz, da zivljenja morda vendarle nismo porabili za-
stonj.

Vsaktqri med njimi vsebuje na svojih straneh kaks$en nepozaben
del nase skupne profesionalne biografije.

In vsakteri med njimi je tu in tam v tej dezeli koga kaj naucil; in ka-
darkoli na prasnih policah kaksénega filmskega kluba, Citalnice ali
privatne knjiznice vidite kak$en primerek Filmske kulture, Ekrana,
Sineasta ali Filmskih svesk — veste, da ves ta trud ni bil zaman...

Vse te revije so doZivele svoje »zvezdne trenutke«, zahvaljujoc raz-
licnim faktorjem:; enkrat se je znasel za krmilom urednistva pravi
urednik, drugié je dolo¢eno filmsko gibanje ali smer navdihnilo vec-
je stevilo sodelavcev, da so napisali odlicne tekste, tretjiC se je v
kratkem éasu pojavila nova generacija mladih avtorjev. Na drugi
strani pa so se padci ali stagnacije teh istih revij pokrivali z enim
in istim pojavom: z zapiranjem v ozek krog lokalne kinematografije,
z zapu$canjem skupne jugoslovanske ravni filmskega ustvarjanja,
razmidljanja in vrednotenja. Od tod se dilema opiranja na
regionalne ali jugoslovanske filmske ordinate v sferi nasih filmskih
revij kaze kot najbolj opazno krizno zarisce in to ne glede na okolje,
center ali nacionalno-kinematografsko sredisce. Po pravilu je vsa-
ka od omenjenih revij — to ni niti naklju¢je niti ni tega mogoce po-
jasniti — nasla svoj pravi smisel in dosegla polno Sirino svojih ust-
varjalnih moznosti, ko je na straneh vecih Stevilk zbrala, soocala in
konfrontirala vse pomembnejse jugoslovanske pisce o filmu, ko je
realizirala vsebino na ravni vsega tistega dobrega, individualnega
in strokovnega, kar je nastalo v Ljubljani, Zagrebu, Beogradu, Sa-
rajevu in ostalih republiskih oz. filmskih centrih. In narobe, kadar-
koli se je katerakoli revija — ne glede na taksne ali drugacne oko-
liséine — zaprla v meje svojega lokalnega filmskega telesa — je nje-
gov skupni miselni potencial opesal, njena ucinkovitost, se je
zmanjsala, duhovni razpon zajetih problemov in ponujenih resitev
pa se je zozeval in bledel.

Rekel sem, da to ni nakljucje. Toda ne zato, ker bi bili pisci in kritiki
iz »nekega drugega centra« bolj pametni od »tistih iz nasega cen-
tra«, temvec kratko malo zato, ker jugoslovanska kinematografija
v celoti nikoli ni imela velikih reziserjev niti pravih kritikov, zato ker
je vsaka umetna delitev ze tako majhne skupine ustvarjalcev-
praktikov in ustvarjalcev-teoretikov takoj bistveno zmanjsevala tu-
di konéni rezultat vseh naporov. Njih k sreci, ali Zzal v vsej drzavi ni
dovolj za zares pomembno kinematografijo— pomembno tako v sfe-
ri delanja filmov kot v sferi razmisljanja oziroma pisanja o filmu. Za-
to to razmisljanje o nacionalnih ali jugoslovanskih teznjah nima ni-
kakrsnega ideoloskega raison d’'étre, temvec¢ izkljuéno profesio-
nalni: nasa delovna in profesionalna usoda nas veliko bolj povezu-
je, kot bi nas lahko locil kakrsenkoli umetni, separatisticni ali unita-
ristini koncept.

Vse te, tako dobre kot slabe faze, je presel tudi Ekran: vzpenjal se
je in padal, blestel in bledel, pridobival in izgubljal svojo revijalno
identiteto: toda zdrzal je in niti v eni padajoci etapi ni pustil, da bi
ga pobralo, kot ni niti enkrat med vzponom dopustil, da bi ga zape-
ljalo v povrénost in samozadavoljstvo. V njegovem vodstvu se je
zamenjalo nekaj urednikov, na njegovih straneh je zrastlo vec ge-
neracij slovenskih piscev o filmu, nekajkrat pa so se okoli njega
zbrali najboljsi jugoslovanski kritiki oziroma teoretiki. Ko danes
listamo dvajset letnikov tega Casopisa, segamo pravzaprav v svo-
jevrsten vremenokaz jugoslovanske kinematografije. V tem smislu
pomeni 7300 »Ekranovih dni« nekaj izgubljenih bitk — toda dobljeno
je tisto najpomembnejse - vojna . . .
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Ze precej casa je preteklo, odkar smo se zaceli zavedati, da imamo
tudi pri nas v Jugoslaviji nekaksno filmsko tradicijo, o kateri je mo-
goce in treba govoriti. Prve stike z zivimi slikami, ki so bile prikaza-
ne s pomocjo bratov Lumiere, so pri nas navezali ze zelo zgodaj:
gledalci so videli prve kinematografske predstave Ze leta 1896 (6.
Junija v Beogradu, 8. oktobra v Zagrebu, 16. novembra v Ljubljani),
kar je celo precej bolj zgodaj kot v nekaterih danes filmsko veliko
bolj razvitih dezelah. Tujci so naredili prve filmske posnetke pri nas
ze naslednjega leta (1897), domacini s kamero pa so se pojavili
prav tako relativno zgodaj, leta 1905 — Milton Manaki v Bitoli in Ka-
rel Grossmann v Ljutomeru. Nasi ljudje se ukvarjajo s filmom ze
skoraj 80 let, vec kot 35 let (od leta 1945) pa imamo organizirano
In kontinuirano filmsko dejavnost. Jugoslovanska kinematografija
le presla razliéne razvojne faze, toda dokonéno se je izoblikovala
in se potrdila $ele v socialisti¢ni druzbeni skupnosti in to predvsem
S kakovostnimi umetniskimi stvaritvami, ki so odigrale pomembno
vlogo v vzponu nase kulture in hkrati vkljucile jugoslovanski film tu-
di v tokove razvoja svetovne kinematografije.

Ce gledamo vsebinsko, imamo zgodovino filma - to je nepretrgana
vrsta dogodkov iz preteklosti, naporno delo predvojnih in povojnih
pionirjev jugoslovanskega filma, najbolj zgodnji poskusi, tako us-
peli kot neuspeli, kot tudi rezultati sodobne jugoslovanske kinema-
tografije in rezultati njenega dela - iskanja, zmote in pomembne
stvaritve, na katere smo ponosni. Zgodovina sodobnega jugoslo-
vanskega filma je okoli 650 domacih igranih filmov, vec kot 7000
raznih dokumentarnih, animiranih in risanih filmov, filmskih zurna-
lov in drugih kratkometraznih filmov. Nam manjka historiografija, ki
bito zgodovino raziskala, znanstveno obdelala, sistemizirala in ob-
Javila v dobro vseh tistih, ki se danes pri nas ze ukvarjajo s filmom
ali pa se bodo $ele ukvarjali in navsezadnje vseh tistih, ki jih doma-
Ci film zanima in ga imajo radi.

V zadnjih desetletjih so pri nas veéje moznosti za spoznavanje
splosne zgodovine filma, skoraj popolne so. Ni ve¢ obdobij ali pod-
rocij iz zgodovine svetovne kinematografije, o katerih se bralec ne

i mogel seznaniti v nagem jeziku (Ce ne v slovenscini, pa gotovo
Vv srbohrvascini). S preteklostjo domacega filma pa je stanje na-
Sprotno, saj smo zgodovino jugoslovanskega filma sele zaceli ob-
delovati, naredili pa smo prve opogumljajoce korake, ki pa $e ved-
No ne zadovoljujejo o¢itnih kulturnih in druzbenih potreb. Vse, ki
Imamo radi film nasploh, e posebej pa domacdi film, nas to pomanj-

anje zgodovine (historiografije) jugoslovanskega filma skrbi, in
potrebno bo Se veliko dela raziskovalcev, zgodovinarjev in publi-
Cistov, da bomo to praznino v zgodovini kulture jugoslovanskih na-
rodov konéno zapolnili.

Zanimanje za naso jugoslovansko filmsko preteklost je bilo Sutiti Ze
zdavnaj, kmalu po prvi svetovni vojni. Filmski pionirji v predvojni Ju-
goslaviji so se deloma opirali na izkusnje svojih prednikov in od tam
Je tudi izslo zanimanje za same zacetke kinematografskih dejav-
Nosti pri nas. Toda vse to je ostalo zgolj pri obéasnem objavljanju
Priloznostnih lankov, anekdot in spominov posameznikov, brez iz-
razitejsih tezenj, da bi nastalo delo, ki bi dejansko sodilo na pod-
rocje filmske zgodovine.

Pogoji so se bistveno spremenili po letu 1945. V novih druzbenih
razmerah je nastala sodobna jugoslovanska kinematografija kot
Organizirana dejavnost posebnega druzbenega pomena. Prva na-
Oga nove kinematografije je bila organizacija kontinuirane filmske
Proizvodnije, kar je bilo zelo zapleteno — brez tradicij, brez potreb-
Nega znanja in ustrezne materialne baze. Od nove kinematografije
Smo veliko pri¢akovali, vsi pogledi in vsi napori so bili usmerjeni v
DrlhOQHost, in v tistem trenutku nihée ni imel ¢asa niti zelje, da bi
Se oziral v preteklost.
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Po drugi strani pa sta bili med mlado jugoslovansko kinematogra-
fijo in njeno dalnjo preteklostjo, vojna in revolucija. Vse, kar je bilo
v zvezi s predvojno »gnilo« Jugoslavijo, kot smo tedaj upraviceno
govorili, je bilo videti dale¢, nepomembno in preras€eno. V oeh
filmskih delavcev nove socialisticne kinematografije je bila pred-
vojna Jugoslavija diskvalificirana, ker ni ni¢ storila v zvezi z orga-
nizacijo nacionalne filmske proizvodnje in je tako naso kulturo v pr-
vi polovici 20. stoletja osiromasila za enega pomembnih dejavnikov
— domaco filmsko umetnost. Sele ko je minilo nekaj let in se je ju-
goslovanska kinematografija uredila in stopila na lastne noge, ko
je prislo do kontinuirane filmske proizvodnje in je bil posnet prvi po-
vojni domaci igrani film »Slavica« (1947), je zraslo tudi zanimanje
za preteklost jugoslovanskega filma. Toda to zanimanje je zelo po-
¢asi in postopoma prerastlo v akcijo, katere konéni rezultat je us-
tanovitev Jugoslovanske kinoteke leta 1949 (tedaj Centralne ju-
goslovanske kinoteke), katere naloga ni le zbiranje in hranjenje
gradiva, temvec¢ tudi proucevanje in teoreticno raziskovanje.

Zacetek dejavnosti Jugoslovanske kinoteke je brez dvoma prelom-
ni trenutek v nasem odnosu do zgodovine filma. Vsaj na za¢etku pa
je Jugoslovanska kinoteka svoje glavne moci usmerila v zbiranje in
urejanje domacega in tujega filmskega fonda.

Zbiranje drugega gradiva (dokumentov, scenarijev, fotografij, pla-
katov in podobnega), tako iz preteklosti, kot iz sodobnosti si je
predvsem prizadevalo ohraniti dokumentacijo za prihodnost in mo-
rebitno kasnejso obdelavo. Pri tem pa je v glavnem tudi ostalo. Ju-
goslovanska kinoteka ima danes poleg velikanskega filmskega
fonda domacih in tujih stvaritev dragoceno zbirko arhivskega gra-
diva, zaradi pomanjkanja kadrov in ostalih materialnih (tudi orga-
nizacijskih) tezav pa to dragoceno gradivo Se vedno ni urejeno in
Sele ¢aka na pravo prouc¢evanje in znanstveno raziskovalno obde-
lavo.

Kar zadeva historiografijo, ki bi obdelovala preteklost jugoslovan-
skega filma, se je ta razvila relativho pozno in v skromnih oblikah.
Zanimivo je, da ni bilo v sicer zelo ambiciozno urejenem casopisu
Film, ki je izhajal v Beogradu od leta 1946 do 1949, niti enega tek-
sta, posvecenega preteklosti jugoslovanske kinematografije. Sele
leta 1950 so se pojavili posamezni ¢asopisni ¢lanki o delu prvih
pionirjev nasega filma (Miltonu Manakiju, Josipu Halli, Stanislavu
Novoriti), v Zagrebu pa so leta 1950 tiskali popularno napisano
brosuro Josipa Korigina Film v svetu in pri nas, v kateri se poleg po-
datkov o razvoju filma v svetu na tridesetih straneh na podlagi tedaj
znanih podatkov govori tudi o zacetkih in razvoju kinematografije
v Jugoslaviji.

Istega leta je tudi slovenski gledaliski zgodovinar Janko Traven pri-
¢el objavljati svojo izredno pomembno $tudijo, napisano na podlagi
gradiva, ki ga je izbral iz dnevnega tiska in arhivov, posvecéenega
zacetkom kinematografije v Sloveniji do leta 1918 - »Pregled raz-
voja kinematografije pri Slovencih«. Uvod in 11 poglavij te studije
je objavljenih v nadaljevanjih od leta 1950-1952 v casopisu Filmski
vestnik oziroma (od 1951) Film v Ljubljani. Travnov tekst je vseka-
kor prvo znanstveno raziskovalno delo na podrocju filma pri nas. Zal
pa se je omejil le na zgodovino kinematografije v Sloveniji. Na drugi
strani pa je bilo tako studiozno zbrano in urejeno gradivo na dolo-
¢en nacin pred svojim ¢asom in ni bilo pravih okvirjev, v katerih bi
bilo prav uporabljeno. Travnova prezgodnja smrt (1962) je prekinila
njegovo delo, kar zadeva raziskovanje nase filmske preteklosti,
njegovo delo je bilo pozabljeno in bi morda Sele zdaj zablestelo v
vsem svojem sijaju, ¢e bi bilo objavljeno kot zaokrozena celota.

Po letu 1951 so zaceli vse bolj pogosto objavljati posamezne ¢lan-
ke o bliznji in daljni preteklosti jugoslovanskega filma, ki pa so bili
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najveckrat publicistiéni in pogosto blize ¢asopisnim senzacijam kot
pa historiografiji. Proslava desetletnice jugoslovanske kinematog-
rafije (1955) je bila povod, da je bilo objavljenih ve resnejsih spi-
sov o nasi filmski preteklosti, nekaj kasneje pa so v nasem najsta-
rejSem resnem filmskem &asopisu Filmski kulturi iz Zagreba vpe-
ljali rubriko »Gradivo za zgodovino jugoslovanskega filma«, v kateri
so do danes objavili vrsto dragocenih prispevkov.

Leta 1960 je bil kot priloga slovenski izdaji Sadoulove Zgodovine fil-
ma objavljen Oris zgodovine filma v Jugoslaviji pomembnega sloven-
skega filmskega zgodovinarja Franceta Brenka. Ta sicer skromen
tekst je vsekakor pomemben korak naprej v proué¢evanju zgodovi-
ne domacega filma predvsem zato, ker je napisan po nacelih zgo-
dovinsko raziskovalnega dela ob natanénem navajanju virov in li-
terature za vsak navedeni podatek. Zal se Brenkov poskus kasneje
ni razvil v celovito zgodovino jugoslovanskega filma, kar bi bilo si-
cer mogoce pricakovati. Isti tekst je bil le nekaj kasneje objavljen
v srbohrvascini in v francoscini, Brenk pa je nadaljeval s svojim raz-
iskovanjem filmske zgodovine v Sloveniji in objavil vrsto zelo dra-
gocenih tekstov — »Prispevek k zgodovini slovenskega in jugoslo-
vanskega filma do 9. maja 1945« (Ljubljana 1976, DSGM, st. 6-7),
»Prva dva slovenska dolga filma« (Ljubljana 1980), » Slovenski film
— dokumenti in razmisljanja« (Ljubljana 1980) in »Slovenski NOB
film« (Ljubljana 1975, DSGM, §t. 25-26). Od leta 1960 naprej je
nastalo tudi nekaj bolj celostnih tekstov (ob mnogih pomembnih
monografskih ¢lankih, ki pa jih tukaj ne navajam) o jugoslovanski
filmski preteklosti. To so poglavja o zgodovini nagega filma v okviru
Zgodovine filma Radosa Novakovica (Beograd 1962), potem pre-
gled razvoja jugoslovanske kinematografije »Balada o trobenti in
meglah« Petra Volka (dodatno poglavje h knjigi Branka Belana
Sijajin beda filma, Zagreb 1966). Petar Volk je nekoliko kasneje ob-
javil doslej najpopolnejse delo, posveéeno zgodovini jugoslovan-
skega filma, Pricevanja (Beograd, |. del 1973, Il. del 1975). Eden od
zacCetnikov prouc¢evanja domace filmske preteklosti Petar Volk je v
svojem delu zajel 75 let razvoja filmskih dejavnosti pri nas — od leta
1896 do 1970. Se posebej v prvem delu (do leta 1945) se je opiral
na ze prej objavljene tekste, casopisne €lanke, dokumente in filme,
in s tem vnesel v svojo knjigo tudi nekatere netoénosti, toda res je,
da je to delo prva kompletna zgodovina jugoslovanskega filma, ob-
javljena pri nas, in da je to trenutno edina knjiga, iz katere lahko
bralec izve kaj o celotnem razvoju kinematografije v Jugoslaviji.

Leta 1969 je iz§la v Splitu knjiga Duska Keckemeta Zacetki kine-
matografije in filma v Dalmaciji, v kateri je zbrano sistemizirano in
obdelano gradivo iz nekaj dnevnih ¢asopisov, ki so do leta 1918 iz-
hajali v hrvascini in italijanscini v Dalmaciji. Ob §tevilnih dragocenih
podatkih so vselej natanéno navedeni viri in ta knjiga je vsekakor
izhodiséna tocka za preucevanje zgodnejse filmske preteklosti v
tem delu nase drzave. Na to delo se navezuje Se nekaj izdaj zbra-
nega in obdelanega gradiva za prouc¢evanje zgodovine jugoslovan-
skega filma, ki so bile objavljene v zadnjem ¢asu. Kot inventarno
knjigo Arhiva SR Slovenije je lvan Nemani¢ objavil Filmsko gradivo
— Arhiva SR Slovenije (Ljubljana 1982) in sicer v dveh delih: |. del —.
dokumentarni film, Il. del. — igrani in animirani film. Ta publikacija je
pomembna iz ve¢ razlogov. Po eni strani je v uvodnem delu na 50
straneh podan strnjen pregled razvoja kinematografije v Sloveniji,
vsi posamezni filmi iz fonda pa so zelo dobro obdelani, medtem ko
je po drugi strani ta inventarna knjiga dober primer za nase ostale
filmske in druge arhive, kako bi bilo treba obdelati gradivo, ki ga
imajo in kako objaviti material. Prav tako je pomembna tudi knjiga
Naska Kriznarja Slovenski etnoloski film — Filmografija 1905-1980
(Ljubljana 1982), v kateri so zbrani in predstavljeni podatki o slo-
venskih filmih tega zanra. In nazadnje, pred kratkim je prisla iz tis-
karne kapitalna knjiga te vrste — Kinematografija v Srbiji, Crni gori,

Bosni in Hercegovini 1896-1918 Bose Slijepcevi¢ (Beograd 1982).
Na podlagi podrobnega prou¢evanja nekaj deset dnevnih in perio-

di¢nih ¢asopisov ter arhivskega gradiva in drugih virov, je avtorica
sistematizirala, obdelala in prezentirala podatke o snemanju in pri-
kazovaniju filmov v teh delih Jugoslavije do konca |. svetovne vojne.
Stevilni podatki, pa natanéno navedeni viri dajejo bralcu celostno
sliko razvoja kinematografskih dejavnosti v ¢asu in na ozemlju, ki
ga obdeluje, prihodnjim filmskim zgodovinarjem pa dragoceno in
preverjeno gradivo, ki ga lahko uporabijo pri svojem delu.

Ob teh pomembnejsih delih — posebne izdaje, posvecene pretek-
losti filma na jugoslovanskih tleh v zadnjih desetletjih, se pri nas
vse bolj pogosto pojavljajo tudi krajse monografske studije ali res-
nejsi ¢lanki o zgodniji ali ne tako daljni filmski preteklosti. Tukaj ig-
ra pomembno viogo nekaj filmskih ¢asopisov, ki se jim je — kljub
mnogim tezavam — posrecilo kontinuirano izhajati. Filmska kultura
Zagreb), Ekran (Ljubljana), Filmograf (Beograd), Sineast
Sarajevo). Na straneh teh casopisov je vselej prostor za tekste o
nasi filmski preteklosti; veliko hujsi problem je, ker takih tekstov ni
ali pa jih je premalo.

V nasprotju s stanjem, kaksno je bilo pred desetimi ali vec leti, je
danes zavest o potrebi po proucevanju preteklosti domacega filma
zagotovo prisotna v vseh nasih okoljih in to sploh ni vec€ vprasanije.
Proucevanje preteklosti kinematografije na nasih tleh pa se ne na-
vezuje le na filmsko podrocije, temvec sega veliko sirse, v sfere pre-
ucevanja kulturne dediscine, politicne zgodovine in druzbenega
razvoja. Tako je proucevanje zgodovine jugoslovanske kinemato-
grafije znanstvena dejavnost SirSega druzbenega pomena in je za-
to upraviéeno priéakovati, da bi za tak$ne napore dobili tudi Sirso
druzbeno podporo (in jasno tudi nujna materialna sredstva). V
zadnjem desetletju smo v nasi drzavi ustanovili nekaj specializira-
nih ustanov ali pa so zacele bolj intenzivno delati ustanove, ki se
na razliéne nacine ukvarjajo s proucevanjem nase filmske pretek-
losti (Kinoteka Makedonije, Kinoteka SR Hrvatske, Slovenski gle-
daliski in filmski muzej), na njihovo dejavnost pa se navezujejo ar-
hivske ustanove in muzeji, katerim je filmska arhivistika in zbiranje
gradiva o filmu le del njihove aktivnosti. Po drugi strani pa vse ve¢
mladih ljudi svojo ljubezen do sedme umetnosti prenasa tudi na
podrocje proucevanja filmske zgodovine ne le kot specificne veje,
temvec tudi kot pomembne komponente kulturnega razvoja druzbe
v celoti. Zal pri nas v Jugoslaviji, v nasprotju s stevilnimi drugimi dr-
Zzavami v svetu ni moznosti, da bi na univerzitetni ravni studirali
zgodovino filma. (Takega oddelka ni ne na Fakulteti dramskih
umetnosti v Beogradu, ne na akademijah v Ljubljani in Zagrebu.)
Medtem ko nas univerzitetni sistem fabricira veliko Stevilo zgodo-
vinarjev (likovnih) umetnosti ali literarnih zgodovinarjev, se redki
filmski zgodovinarji kot ilegalci rekrutirajo iz raznih drugih podrogij,
njihova strast do proucevanja filmske preteklosti pa je tudi edino
gibalo samoukega $olanja. Ce upostevamo pomen, ki ga imajo v
nasem zivljenju zive slike (film in televizija), bomo bolje razumel
absurdnost takénega stanja. Proucevanje filmske zgodovine pa ni
usmerjeno le v preteklost, temvec je usmerjeno tudi v prihodnost.
Sedanjost zelo hitro postaja zgodovina, in ¢as, v katerem danes zi-
vimo, bo ¢ez desetletje — dve postal preteklost, s tem pa tudi pod-
ro¢je zanimanja prihodnjih generacij. Ce zelimo v tem trenutku raz-
viti proucevanje zgodovine filma kot znanstveno dejavnost in ¢e
pri¢akujemo, da bi se to nadaljevalo tudi v prihodnje, potem je treba
brez dvoma pripravljati prihodnje generacije zgodovinarjev in za
njihovo delo pripraviti potrebni material. Pritem je izhodiséna tocka
zbiranje, hranjenje in obdelovanje vseh vrst arhivskega gradiva v
zvezi s sodobno jugoslovansko kinematografijo. ;
Nasa kinematografija ho¢es noces ni veC mlada, vtkala se je v stiri
desetletja razvoja sodobne jugoslovanske skupnosti, vplivala na ta
razvoj in se odzivala na vplive. S tem smo se znasli pred obdobjem,
ko se bo oblikovala prava in popolnejsa historiografija jugoslovan-
skega filma in e posebej domace filmske umetnosti. Mi smo od-
govorni, da ustvarimo moznosti.
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Oktober 1962 . .. Bilo nam je nekako slo-
vesno pri srcu, ko smo drzali v rokah prvo
Stevilko Ekrana. Slabe tri mesece poprej
Smo ga v prostorih tedanjega filmskega
Sosveta zveze Svobod in kulturnoprosvet-
nih drustev Slovenije na Dalmatinovi cesti
Snovali in nacrtovali. Pri sosvetu smo na-
tan¢no vedeli, da so Filmski razgledi pre-
malo za vse, kar smo imeli v nacrtih. Pri
Svobodah so vedeli in §e bolj éutili, da ob
podatku o devetnajstih filmskih predsta-
vah, ki odpadejo letno na vsakega Sloven-
Ca, oni kot mnozi¢na ljudska organizacija,
ki.-se posveca kulturi, ne morejo ostati
bre_z besede. Tako je bil sprejet sklep, da
Zacnemo izdajati »revijo za film in televizi-
10« ker »osnovni problem filmske kulture v
nasem ¢asu ni v prvi vrsti razvijati samo
umetnisko stopnjo filmske ustvarjalnosti,
temveé razvijati kulturni potencial najsir-
Sega kroga ljubiteljev filma, da bi sre¢anje
s filmom ne bilo samo trenutek razvedrila
In zabave, temve¢ pomembno kulturno
dozivetje, ki naj loveka osveséa in notra-
Nje zadovoljuje«. In Zze tedaj smo dologili
Smer, ki je ne bi smeli nikoli pozabiti, na-
mrec¢ Ekran, ki se vkljucuje v prizadevanja
za filmsko in televizijsko kulturo na Slo-
venskem, naj vzpostavi ¢imbolj ploden
kontakt z vsakim Glovekom pri nas, ki ga
film ali televizija zanimata«.

Tega ne bi smeli nikoli pozabiti, pa Getudi
S€ na svoji poti Ekran zdaj posveca bolj
fllmg.ki in televizijski kritiki, zdaj filmski
teoriji, zdaj filmski in televizijski ustvarjal-
Nosti. Vedno bi nam moral stati pred oémi
tisti slovenski ¢lovek, ki je nenehno izpo-
stavljen vplivom in posebej delovanju, rek-
i bll S pravico, magi¢nega medija filma (ali
vV kinematografskih dvoranah ali pa - $e
veliko pogosteje - prek televizije). Pogos-
O se izgovarjamo na sorazmerno visoko
Splosnoizobrazbeno stopnjo danagnjega
- tudi - slovenskega ¢loveka, pri tem pa
Pozabljamo, da je dejansko zavestna iz-
Obrazbena stopnja sorazmerno (naj nam
Ie to viec ali ne) skromna, nizka. Vse Ziv-
lienje je, zal, paé tako naravnano, da v &lo-
Veku ne prebuja spoznanja, da samo akti-
ven odnos do vsega, kar nas obdaja, do
VSega v obsegu nasega delovanja
(posebno umskega), &loveka spreminja iz
vdano-pasivnega sprejemalca v aktivno
Osebnost, ki vzpostavlja pristen odnos do
Vsega, kar deluje tako ali drugace med
dnem, tednom, mesecem, letom na nas.
Na te bistvene resnice moramo vselej mis-
liti, kadar pigemo tudi za Ekran, ga obliku-
lemo vsebinsko in likovno ali samo raz-
misljamo o njegovem poslanstvu in mestu
Vv kulturnem Zivljenju na Slovenskem. To je
tembolj pomembno danes, ko je televizija

spomini

Ob dvajsetletnici

Vitko Musek

stopila tako reko¢ v vsak slovenski dom,
ko si Ze najmlajsi med nami izbirajo pro-
gram, ko vsak dan presedimo pred televi-
zijskim zaslonom vsaj nekaj ur.

Zato danes ni lahko biti sodelavec revije,
kakrsna je Ekran, predvsem pa ni poveza-
no z veliko mero odgovornosti. Tudi o od-
govornosti vseh, ki sma se Ekrana tedaj
lotili, pa tudi vsakega posameznika, odgo-
vornosti za pisanje, smo tedaj po svoje
razmisljali. Verjetno bolj pri vrhu, ker pac¢
$e nismo dojeli na eni strani zapletene
problematike, ki smo se je lotili, po drugi
strani pa neizprosnega dejstva, da si pri
takem delu z majhno pescico etuziastov
pravzaprav sam in da mora ta skupina z
neizérpno prizadevnostjo premagovati
vse ovire, ki se tako rekoc sproti postav-
liajo na pot.

Nekateri so pogosto ugotavljali, da se
Ekran »prevec« posveca teoriji filmskega
in televizijskega medija. Mene tudi po
dvajsetih letih niso o tem prepricali. Kako
hoéemo pomagati, da se »stvari« vsaj
malce premaknejo naprej, ¢e ne poznamo
in predvsem ne obvladamo tistih temeljev,
iz katerih rasteta v svoji ustvarjalnosti, pa
tudi v svojem delovanju na ¢loveka, film in
televizija? In v svetu filma in televizije je
tako rekoc¢ se skoraj vse neraziskano, ker
je pac¢ njun razvoj Sel prehitro. Vse, kar so
doslej sodelavci Ekrana napisali v tej sme-
ri, je samo drobec velikega dela, ki ga je
treba opraviti. Ko ¢lovek gleda stvari, ka-
kréne so, bi véasih pustil vse v nemar in se
tudi sam prepustil toku slepe stihije. Pa
vendar smo zZe od tiste prve stevilke pred
dvajsetimi leti marsikaj opravili.

Ze za prvo §tevilko Ekrana so mnogi dejali:
»To je previsoko ... To je prezahtevnol«
Ze v ¢asu mojega urednikovanja smo bili
prepri¢ani, da se urednistvo revije, kakrs-
na je Ekran, ne more spustiti na raven
splosnih zahtev in Zelja, ¢e te niso opravi-
¢ene in utemeljene. Se dobro se spomi-
njam, kako je ¢asopis Film moral nenehno

.zavracati te in take ocitke. Ni minilo deset

let, kar je prenehal izhajati, ko so ga — po-
leg nas urednikov - vsi jemali z veseljem in
zanimanjem v roke in imeli zanj samo po-
hvalne besede. Ista usoda spremlja Ekran
(vsaj v »mojih« ¢asih in zdi se, da tudi zdaj
ni dosti boljse). Res, kot je zapisal nas ne-
pozabni ucitelj André Bazin: pljuvanje z
mostu v Seino . . . Toda nekdo mora tudi to
poceti. Seina res ne bo narasla, a zdaj se
bo ustavil eden, drugic¢ deset in nazadnje
sto in vprasali se bodo, zakaj tale ¢lovek
to poéne, pocasi pa bodo tudi sami zaceli
pliuvati v Seino . . . Vidite v tej lu¢i in v tem
smislu gledam pocetje, predvsem pa vlo-
go Ekrana. Tisti, ki so sanjali (tudi taksni

navdusenci so bili!), da bo Ekran imel de-
set in deset tisoce naroénikov, so res bili
nepopravljivi navdusenci, a poganjali so
vendarle naprej, pa ¢etudi je zdaj eden,
zdaj drugi obnemogel in obstal na poti.

Zato imam obcutek, da je Ekran sloven-
skemu prostoru enako potreben danes,
kot je bil pred dvajsetimi leti. V teh dvajse-
tih letih je nekoliko ze utrdil v ljudeh aktivni
odnos do filma in televizije. Ne smemo biti
nepotrpezljivi in hoteti, da bi v dveh, treh,
desetih letih dosegli stvari, za katere so
potrebna desetletja.

Kako naprej? V bistvu zelo preprosto! Po
mojem obc¢utku stanje filmske in televizij-
ske ustvarjalnosti pri nas ne odvezuje re-
vije Ekran od nalog, ki si jih je zastavila Zze
s prvo Stevilko. Film moramo gledati kot
celoten izraz ¢lovekove ustvarjalnosti. Se
pravi, da si moramo prizadevati in po svo-
jih najboljsih moceh pomagati ljudem pre-
poznavati pristne vrednote in jih vgrajevati
v osebnost vsakogar, ki prihaja v kinema-
tografske dvorane ali se useda vecer za
vecerom pred mali ekran. To, kar se pre-
mnogokrat odigrava podzavestno in neza-
vedno v sto tisocih gledalcev, je prelepo,
da bi se mogli v tej lu¢i odpovedati razi-
skovaniju in odkrivanju obeh medijev, kira-
¢unata na gledalcevo identifikacijo. Mis-
lim, da se vsi zavedamo, kolikdna vredno-
ta je identifikacija. Ce $e vedno nastopa v
Stevilnih primerih kot igra nakljucja, si mo-
ramo prizadevati in jo spreminjati pocasi v
dejanje uresnic¢evanja najbolj plemenitih
in globokih tokov v nas. Za tak cilj je vred-
no tudi »pljuvati z mostu v Seino« . ..

Na koncu mi dovolite, da se spomnim ne-
katerih, ki so v »mojem« ¢asu in posebej
ob nastanku dajali Ekranu vse svoje naj-
boljse mo¢i. Poleg Daneta Robide, ki je bil
nekaksen »motor« ob zamisli o novi reviji,
se velja s hvaleznostjo spomniti vseh, ki
so v prvih letih sodelovali z Ekranom - Bo-
zidarja Okorna, Tonija Trsarja, pokojne
Jovite Podgornikove, neumornega Ton-
Cka Sluga, prvega tehniénega urednika
Draga Kralja, ki ga je kmalu nasledil And-
rej Habi¢, Matjaza Klop¢ic¢a, ki je dal Ekra-
nu prvo zunanjo podobo, pa neugnane taj-
nice (in $e mnogo vec¢) Maje Smolej in po-
leg njih vseh tistih, katerih imena so kot
imena sodelavcev natisnjena v prvih ste-
vilkah. To omenjam zaradi tega, ker je po
Filmu in Filmskem obzorniku (morda tudi
zato) bilo v tretje tezko prebijati led . ..

In kot sem Ze nekoc¢ zapisal: nestrpno bom

cakal na tridesetletnico Ekrana (upajmo,

da jo dozivim)! Za vse dosedanje delo pa

:selrn, ki so Ekranu dobro zeleli, najlepsa
vala!
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intervju — Toni Trsar

Vredno

je bilo
zastavljati pero
in

besedo

za

»NOVi
jugoslovanski
film«

Ekran:

Pogled nazaj, v nasem primeru na zacetke
in na kasnejSo dvajsetletno zivljenjsko
zgodbo revije Ekran, vedno prekriva plas¢
nostalgije, ki skusa spomine urediti po
svoje, jim dati ve¢ »estetskega« kot pa
»realnega«. Zato nas zanima, kaksno je
bilo kulturno-politicno ozracje v tistem
vmesnem ¢asu med leti 1960-1962, ko se
je iztekalo desetletno izhajanje sicer us-
pesnega, toda bolj popularno zastavljene-
ga mesecnika Film, in oblikovali nastavki
za bolj strokovno koncipirano revijo Ekran.

Trsar:

Ko poskusam strniti dvajsetletno Zivljenje
revije Ekran, $e posebej pa njeno prvo ob-
dobje, ko sem sam najbolj intenzivno
soustvarjal njeno podobo, in poskusam iz-
peljati neke sklepe, ponovno ugotavijam,
da je cloveski spomin hudo nezanesljiv,
kajti ne glede na to, da sem znova prebiral
in prelistoval pretekle $tevilke, so se miv
Ekranove strani, ki ostajajo kot »doku-
ment«, kot nevidni dodatek vmesevale na-
Se neuresnicene Zelje, hotenja, naérti. Ce
prezrem te pasti spomina, se mi zdi, da je
bil za¢etek Sestdesetih let izredno dina-
mi¢no obdobje, ¢as, ko se je v Sloveniji ve-
liko govorilo o novih in drugaénih potrebah
kulturne politike. K temu dogajanju se je
prikljuila tudi takratna Zveza Svobod in
prosvetnih drustev, ki je bila na neki nacin
pobudnik in kasneje tudi izdajatelj na novo
ustanovljene filmske revije Ekran. Ta or-
ganizacija je takrat razsirila svoje tradicio-
nalne okvire ljubiteljskega delovanja in ta-
ko je h gledaliskim druzinam, pevskim
zborom, literarnim krozkom, folklornim
skupinam prikljucila tudi animacijsko delo
na podrogju filma. Po celi Sloveniji so za-
ziveli filmski klubi, kjer so pod vodstvom
mentorjev potekali dinamiéni razgovori o
filmu. K uspehu filmskih klubov je pripo-
mogla tudi televizija, saj je takrat pricela
redno predvajati filmski program, kar je
omogocalo SirSemu avditorijumu, da isti
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film vidi ob istem ¢asu. Ce se ne motim, je
takrat v Sloveniji obstajalo 300 filmskih
klubov in to je bila predvsem zasluga neu-
mornega entuziasta Vitka Muska, ki je bil
hkrati tudi njihov »duhovni« oée, vsebinski
usmerjevalec. Vitko Musek je sam veliko
potoval od kluba do kluba po Sloveniji in
jim tako dvigoval »moralo«, obenem pa je
k tej obliki kulturno-animacijske dejav-
nosti pritegoval tudi nas mlajse. Ta mreza
filmskih klubov je bila tisto zaledje, katere-
mu je bil Ekran, vsaj na zacetku, predvsem
namenjen.

Kot je znano, je Ekran nasledil revijo Film,
l‘:\l jo je izdajala distribucijska hisa Vesna
film. Ta meseénik je bil, med jugoslovan-
skimi popularnimi filmskimi revijami pet-
desetih let najbolj profiliran, najmanj »bul-
varski« in najbolj »strokoven«. Njegov ko-
nec je povezan s preprosto odlocitvijo or-
ganov upravljanja Vesna filma, da ni njiho-
va naloga, da izdajajo tako ambiciozno re-
vijo, ki presega propagandno-informativ-
ne interese distribucijske hise in obenem
0dzira precejsnja sredstva delovni organi-
zaciji, ampak da je to naloga zato odgo-
vornih druzbeno-politiénih organizacij. Za
tako potezo je takrat imela posluh Zveza
Svobod in prosvetnih drustev. Menim, da
Ie bil prehod od mesec¢nika Film do revije
Ekran povsem normalen in v skladu s po-
trebami éasa.

Ekran:

Kako pa so potekale same vsebinske pri-
Prave za prvi »skrajSan« letnik Ekrana,
kaksna so bila vasa programska izhodis-
Ca, predvsem pa kako sta se »ujela« z Vit-
kom Muskom, ki je bil starejsi in veliko bolj
izkusen?

Trsar:

Ob Muska kot glavnega urednika sem bil
postavljen kot odgovorni urednik najbrz
zaradi tega, ker sem v tistem obdob-
- Ju pisal filmske kritike za Ljubljanski
dnevnik in oblikoval rubriko »Jugoslo-
vanski film« v Nasih razgledih. Povedati
tudi moram, da sem leta 1961 prezivel tri
mesece v Parizu s sicer dokaj borno $ti-
Pendijo, vendar pa s strastno Zeljo, da vi-
dim &imveé kinoteénih filmov, saj takrat
dvorane Jugoslovanske kinoteke v Ljub-
ljani Se ni bilo. Prav tako je bilo takrat v
Liubljani tudi zelo malo filmskih knjig in e
ta dva primanjkljaja zdruzim (kinoteka in
filmske knjige), je mogoce reci, da je pri
Caﬁ na filmskem podroc¢ju vliadal »sredniji

«,

\_/Itk_o Musek pa je zelo dobro poznal doga-
lanja v sodobnem svetovnem filmu, saj je
redno spremljal filmski festival v Cannesu;
bil je ¢lovek, ki je veliko bral in zelo rad ne-
Sf%b;cno delil svoje filmsko znanje z drugi-
i, predvsem z mlaj$imi. Na film je veliko

olj odprto in &irde gledal kot pa prof.
Sé?nce Brenk, kar je nas mlade navduse-

0.

Kar zadeva program in vsebino, pa smo
Zeleli z revijo doseci dvoje: na eni strani
Opozoriti »resne«, toda dokaj tradicional-
no I!terar_no usmerjene kulturniske kroge,
da film ni samo nedeljska zabava, ampak
?bllka umetniskega izrazanja, ki zasluzi
deh'u]ee kr|t|9no—teoretiéne razmisleke, na
f_Iﬂ-igr Strani pa prosvetliti ¢im $irsi krog
limskih gledalcev, jih seznaniti s filmsko
pretequstjo in jih brez demagoskih pred-
Znakov informirati o aktualnih dogajanijih v
sodobnem filmu.

‘Ekran

V_ enem izmed svojih kasnejsih uvodnikov
S| zapisal, da je prvo Ekranovo obdobje
(tam nekje do &t. 50) mogoce oznaditi z

besedo »enciklopedi¢no«, ¢es da je revija
skusala filmsko kultivirati mnozicen film-
ski avditorij. Vendar pa znotraj te globalne
usmeritve preseneca dejstvo, da se je re-
vija Ze od prve stevilke v razlicnih oblikah
ukvarjala z vprasanjem modernega filma.

Trsar:

Razumljivo je, da je bil Ekran kot mlad or-
ganizem (tu mislim tudi na starost vecine
sodelavcev) zelo obcutljiv za vse tisto, kar
se je kazalo kot novo - tako na podrocju
same ustvarjalnosti kot tudi na nivoju film-
ske misli. Pri odkrivanju tega »novega«
nam je veliko pomagal Vitko Musek, ki je,
kot sem zZe prej dejal, videl veliko filmov, bil
seznanjen s tekoco filmsko literaturo ter
tudi osebno poznal precej evropskih film-
skih kritikov. Njegova odprtost nas je pod-
zigala, da smo brskali po tistih stvareh, ki
so v evropskem filmskem prostoru pome-
nile premik, vpeljevale drugaéne narativne
in oblikovne postopke ter vnasale nove vi-
dike v razmisljanje o filmu. Prevajali smo
Bazina in se lotevali analiz Antonionijevih,
Bergmanovih, Godardovih, Truffautovih
filmov.

Ekran:

V zacetni fazi se je Ekran zelo ogreval za
Bazinove teoreticne spise, ki so bili takrat
v Evropi na vrhuncu odmevnosti, obenem
pa je razviden vpliv njegovega mislienja
tudi pri domacih avtorjih, §e posebej pri
sodelavcih iz drugih jugosovanskih repub-
lik, predvsem pri Dusanu Stojanovi¢u in
Vladi Petricu, ki sta z Bazinovimi teoretic-
nimi izhodis¢i postavljala temelje poetiki
»novega jugoslovanskega filma«. Ob njiju
pa se je na Ekranovih straneh pojavljala
Se vrsta piscev tako iz Jugoslavije kakor
tudi iz tujine.

Trsar:

Ze pri koncipiranju smo se zavedali, da
Ekran ne more biti zgolj »slovenska« film-
ska revija, saj takrat na Slovenskem (in
najbrz tudi danes) ni bilo dovolj piso¢ega
potenciala, ki bi omogocal kolikor toliko
strokovno naravnanost revije. Zato smo
vabili k sodelovanju kritike iz drugih jugos-
lovanskih republik in iz tujine, od Dusana
Stojanovica pa do Guida Aristarca. Ta na-
$a usmeritev je vdomacih krogih marsiko-
ga motila, tako da so nam velikokrat ocitali
ekskluzivnost in hermetizem. Sami pa
smo menili, da le tako lahko oblikujemo re-
vijo, ki bo vsaj deloma kos problemom, ki
jih je odpirala takratna filmska situacija v
svetu in doma.

Ekran:

Kaksno pa je bilo, vsaj v grobih ¢rtah,
splosno filmsko ozraéje v Sloveniji v za-
cetku sestdesetih let?

Trsar:

Moram reci, da je bil takrat film veliko bolj
zanimiv za skorajda vsa sredstva javnega
obvescéanja, kot pa je danes. Vec prostora
je imel tako v Ljubljanskem dnevniku, De-
lu, Mladini... na radiu, ... Ves ta pisoci
potencial je zahteval kvalitetnejSo pro-
gramsko politiko in azurnejsi uvoz filmov,
bolj kulturne predstave v kinematografih,
predvajanje kratkometraznih filmov, ...
Potekala je akcija za boljsi filmski reper-
toar, ki se je zacela ze v drugi polovici pet-
desetih let, obrestovala pa v zacetku Sest-
desetih let, saj smo takrat v zelo kratkem
casu videli tudi pri nas filme francoskega
»novega vala« kakor tudi drugih »valove« v
nacionalnih kinematografijah. Danes se
mi zdi, da gremo po rakovi poti, filmu je v
javnih medijih odmerjen vse manjsi pro-
stor, filmski program se slabsa, . . . Vraca-
mo se v »srednji vek« in Ekran brez pomo-
¢i drugih medijev in zato odgovornih kul-
turno-politicnih organizacij ne more kaj
bistveno vplivati na to dogajanje.
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Ekran:

Ce se vrnemo spet k »zgodovini« Ekrana,
s Stevilko 47 je prislo do precejsnje spre-
membe v koncepciji. Mesto »enciklope-
dicnosti«, »prosvetiteljstva«, kot najbolj
znacilnih potez prvega obdobja je
prevzel boj za »novi jugoslovanski film«.
Sam si zapisal, da je bilo to zelo kreativho
Ekranovo obdobje, saj je revija ne samo
programsko in kritiSko podpirala nove us-
meritve v jugoslovanskem filmu, ampak se
je polemi¢no odzivala tako na pritiske
predstavnikov »etablirane« kinematogra-
fije, pa tudi na negativne odzive v Sirsih
kulturnih in kasneje tudi v nekaterih poli-
tiénih forumih, ki so se zbali kriticnosti
»novega jugoslovanskega filma«.

Trsar:

Na neki nacin je usoda slehernega pisanja
o filmu bistveno povezana z dogajanjem v
lastnem kulturnem prostoru, Ko se je v za-
Cetku Sestdesetih let s Petrovicem in
Hladnikom pojavil drugaéen in kvalitetnej-
i jugoslovanski film, smo ga ¢ez nekaj let
po vzorcu drugih nacionalnih kinematog-
rafij, brazilske, ameriske, ¢eskoslovaske,
poljske, francoske . . ., imenovali »novi ju-
goslovanski film«. Nastopili so Pavlovic,
Cengic, Djordjevic, Makavejev in drugi, in
vsakdo je izoblikoval osebno estetiko. Nji-
hovi filmi so zbudili pozornost doma in v
tujini in zdelo se nam je, da se Ekranu po-
nuja enkratna priloznost, da to dogajanje
v jugoslovanskem filmu tematizira in kri-
tisko definira. Tako je Ekran postal zani-
miv tudi za svet, saj je za tujega bralca za-
nimivo predvsem staliS¢e do lastne proiz-
vodnje. Pojav »novega jugoslovanskega
filma« pa je na koncu Sestdesetih let na-
letel na precejsnje ovire doma, zato se
nam je zdelo potrebno, da po svojih moéeh
prispevamo k tehtnej$im analizam njego-
vih estetskih, ideoloskih in politicnih vidi-
kov. Prav te so »zunaniji faktorji« v jugos-
lovanski kinematografiji velikokrat zelo
demagosko interpretirali. V tem boju za
»novi jugoslovanski film« smo k Ekranu
pritegnili vse jugoslovanske kritike, kiso s
svojim pisanjem podpirali nekonvencio-
nalnost, kriticnost in angaziranost »nove-
ga jugoslovanskega filma«. Hkrati pa smo
skusali na jugoslovanski izkusnji oprede-
liti, kaj je moderni film, predvsem v odnosu
do standardiziranih form ameriskega fil-
ma, ki je tudi takrat prevladoval na nasem
kinematografskem trgu, manj pa v odnosu
do klasiénega zanrskega filma in njegovih
transformacij. Res je morda, da smo v tis-
tem ¢asu prevec zanemarjali »popularne«
ameriske in druge filme (v prvem obdobju
Ekrana je bilo drugace, toda zdelo se nam
je pomembneje, da skusamo dolociti ne-
katere znacilnosti modernega filma, ki se
je opiral na tradicijo evropskega subjekti-
vizma, kakor pa da vnovi¢ in z novim inst-
rumentarijem in metodo premislimo kon-
stituante »dobrega« hollywoodskega fil-
ma, predvsem klasi¢nega, ki je gradil na
kolektivhem duhu, morali, tekoci pripo-
vedni tehniki in je bil takrat neaktualen in
skorajda zanemarjen. Najbrz pa tudi drzi,
da je bil hollywoodski zanrski film v Sest-
desetih letih v precejsnji krizi, na katero je
deloma vplival »preporod« evropskih in la-
tinsko-ameriskih nacionalnih kinematog-
rafij, predvsem pa udarec, ki ga je takrat
ameriski kinematografiji zadala vsesplos-
na fascinacija nad televizijo.

Ekran: e
Obdobje, ko ste se zavzemali za jugoslo-
vanski avtorski film je prav gotovo vrh Ek-
ranove esejisticne dejavnosti, vendar pa
se nam zdi primerno omeniti drobno razli-
ko, ki lo&i »slovenske« pisce od recimo
»beograjskih« kritikov.

Medtem ko je slovenska filmska kritika ve-
¢inoma izhajala iz splosnokulturnega ve-

denja, iz humanisticne tradicije — glede te-
ga je morda najbolj izjemen in hkrati pri-
vlacen prav Rozancev esej o stirih novih
jugoslovanskih filmih v 50. stevilki, ki se
opira na spoznanja eksistencialisticne fi-
lozofije — pa so kritiki iz drugih republik,
predvsem Tirnanic¢ v spisih o Makavejevu,
kjer primerja njegove postopke z Eisen-
steinovim konceptom montaze atrakcij,
veckrat konceptualizirali svoje ugotovitve
na podlagi teoreti¢nih filmskih vprasani.
Zato je bila po nasem misljenju navzoc-
nost jugoslovanskih filmskih kritikov tudi v
tem na mestu.

Trsar:

Ne glede na razliko, ki jo omenjate in ki
prav gotovo drzi, pa je takrat med jugoslo-
vanskimi filmskimi kritiki, tistimi, ki so so-
delovali pri Ekranu (Tirnani¢, Novakovic,
Stojanovic¢) in tudi drugimi, podobno mis-
le¢imi, domovala neka skupna senzibil-
nost, neko druga¢no ¢utenje, videnje in
razumevanje filma, ki je presegalo ozke
bariere nacionalnih kulturnih tradicij. Ne-
kaj je bilo v zraku, za kar je bilo vredno za-
staviti svojo besedo (posvetovanja, semi-
narji) in svoje pero (Casopisne in revijalne
kritike, eseji).

Moram tudi omeniti, da v tistem ¢asu pri
Ekranu nismo imeli nobenih tezav s teksti,
prihajali so od pisateljev pa do literarnih
teoretikov, od Rozanca in od Kosa, kar sa-
mo potrjuje, da je bil v tistem ¢asu jugos-
lovanski film provocirajo¢a ustvarjalnost,
morda celo osrednje dogajanje v jugoslo-
vanski kulturi tistega ¢asa. Kasneje se je
sicer dogodilo, da so nekateri filmarji, ki
niso bili sposobni zgraditi svoje lastne av-
torske poetike, to nezmoznost skusali za-
masiti s pomocjo kriticnosti, ki pa ni bila
resniéna, saj ni bila artikulirana in je z at-
raktivnimi, naturalistiénimi in divjimi prizori
poskusala zbujati le pozornost. Moram re-
Ci, da je Ekran take filme zelo odlo¢no in
jasno zavracal. In tako se je ponovno po-
javila nalepka »&rni film«, e posebej so jo
rade uporabljale dolocene politicne struk-
ture, ki so jo skusale razsiriti na precejsen
del »novega jugoslovanskega filma«. In
temu neprijetnemu in predvsem pretirane-
mu »lovljenju ¢arovnic« ni usel tudi Ekran,
saj je zaradi svoje nagrade Zaromet, ki jo
je na puljskem festivalu po misljenju dolo-
¢enih »subjektov« nase druzbe podelil ne-
katerim »neustreznim« avtorjem, kaj kma-
lu postal v predstavah nekaterih kulturno-
politiénih krogov leglo »é&rnega filma«. Me-
nim, da danasnje branje Ekrana dovolj na-
tanéno dokazuje zmotnost takih ocitkov.

Ekran::

Revija je ze od zacetka intenzivno sprem-
ljala dogajanje tako v svetovnem, kakor
tudi jugoslovanskem filmu, ravnodusna pa
ni bila tudi do razmer v slovenski kinema-
tografiji. Domacega filma pa ni merila sa-
mo z estetskimi merili, temvec je posegala
tudi v njegovo socialno-ekonomsko prak-
s0, v 0zjem pomenu besede glede na pro-
dukcijo samo, v SirSem pa glede na celot-
no kinematografsko infrastrukturo. Zato
nas najprej zanima, kako lahko Ekran
u¢inkuje na reproduktivno kinematografi-
jo, e posebej pa nas zanima tvoje danas-
nje gledanje na Ekranov poskus, da pod
imenom Avtorska grupa Ekran izoblikuje
lastno alternativno produkcijo.

Trsar:

Kot uredniku Ekrana mi je zavzemanje za
drugac¢no reproduktivno kinematografijo,
za boljsi program v kinematografih, vedno
pomenilo kriticno pisanje o filmih na re-
pertoarju, ki naj tako upravnikom kinema-
tografov ponudi moznost, da se odloéijo
za dober film. Venomer sem bil zelo skep-
ticen do tistih publicisticnih naskokov, ki
so skusali z evforicnimi, v bistvu pa puhli-

mi teksti prepricevati, kaj je prav in kaj ni,
kaj je dobro in kaj ni dobro. Kar pa zadeva
organizacijske probleme slovenske kine-
matografije, smo sicer poskusali prispe-
vati k njihovemu razresevanju, vendar ve-
¢inoma le z malo uspeha, saj je tako »ba-
za« kakor tudi kulturna-politika skorajda
vedno $la svoja pota. Prav zaradi teh izku-
$enj, se pravi, odsotnosti ali bolje nezmoz-
nosti komunikacije s proizvodnjo, smo se
na Ekranu v nekem trenutku odlogili, da iz-
oblikujemo lastno produkcijo in tako na
neki nacin neposredno posezemo v prak-
so. Okrog Avtorske grupe Ekran se je
zbralo precejsnje stevilo somisljenikov, ki
so sodelovali v pogovorih, prinasali sinop-
sise in scenarije, od Kavcica, Klopcica,
Pavlovica pa do vrste mlajsih ljudi, ki so pri
nas videli moznost, da mimo etablirane
produkcije realizirajo svoj prvi film. Uspelo
nam je realizirati dva celoveérna filma,
Poslednjo postajo Jozeta Babica in Let
mrive ptice Zike Pavlovica.

Za oba je napisal scenarij Branko Sémen
in Ze na njuni osnovi je razvidno, da nas je
zanimala predvsem sodobna tematika, da
smo v Sloveniji zeleli nadaljevati druzbe-
no-kriticno usmerjenost Babiceve
Veselice. Poslednja postaja sicer ni uspel
film in to predvsem zato, ker je zgodba li-
terarno pripovedovana. Veliko bolj uspe-
8en je Pavlovicev film Let mrtve ptice; Se
posebej nam je bil in nam je blizu zato, ker
je v nekaterih sekvencah realiziral prav
tisto, kar smo takrat imenovali odprta me-
tafora in ki naj bi bila temeljna konstituan-
ta modernega filma.

Ekran:

Pojav Avtorske grupe Ekran je prav goto-
vo izjema v slovenski proizvodni praksi. V
Jugoslaviji so take oblike dela nastajale
Ze prej in se prakticirajo tudi $e danes. Na
Slovenskem sta na gledaliSkem podrocju
nekaj podobnega uresnicila Pekarna in
Glej, vendar pa so vsa ta tri nekonvencio-
nalna »organizacijsko-ustvarjalna« jedra
po dolocenem Casu opesala. Zakaj?

Triar:

Ce se omejim na Avtorsko grupo Ekran, je
stvar zelo preprosta. Ta grupa je kot nein-
stitucionaliziran segment v slovenski ki-
nematografiji zivela toliko ¢asa, dokler
smo imeli energijo, da smo lahko kljubova-
li vse ve¢jemu pritisku birokratskega apa-
rata okoli Vibe.

Ekran: Vrnimo se spet h kritiSkemu
spremljanju filmov. Ekran je v Sestdesetih
letih zelo veliko pozornosti posvecal do-
kumentarnemu filmu. Pisal je o domacih in
tujih festivalih tega filma,obenem pa tudi
skusal teoreticno dokazati vpliv novih me-
tod v dokumentarnem filmu na estetiko
modernega filma. Za »novi jugoslovanski
film« pa je tudi znacilno, kot ste sami ugo-
tavljali, da je dozo kriticnosti prevzel prav
od dokumentarnega filma.

Trsar:

V tistem casu so bili pri Ekranu na neki
nacin emocionalno povezani z dokumen-
tarnim filmom. Hkrati so bili to tudi prvi fil-
mi, ki so pozeli mednarodne nagrade. To
je bil ¢as, ko se je v Evropi in kmalu zatem
tudipri nas uveljavila metoda »cinéma-vé-
rité«. In kmalu je prislo do evforiénega po-
snemanja tega postopka, nakar so neka-
teri celotno zadevo zaceli prodajati kot
Cisto avtenticnost, objektivnost, resnico v
dobesednem pomenu besede. S pisanjem
v Ekranu smo to zmoto poskusali odpravi-
ti, sam ne vem, kako uspesni smo bili, kajti
zavedali smo se, da je »cinéma-vérité«
samo metoda, ki kot vse do takrat prav ta-
ko manipulira s stvarnostjo, ceprav manj
ocitno, in da ni nikakrsna »Cista« in »abso-
lutna« resnica.
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Ekran:

Posebno pomembna poteza takratne
uredniske politike je po nasem mnenju Ek-
ranovo zagovarjanje filmov, ki jih je »ob-
last«, ¢e uporabimo ta izraz, preganjala ali
celo prepovedala. Tu mislimo na omnibus
Mesto, na Zilnikova Zgodnja dela in pred-
vsem na Makavejev film WR Misterij orga-
nizma. V tem branjenju se morda najbolj
1zrazito vidi Ekranov podpis, njegova tez-
nja, da ne sodi aprioristiéno in da pri ob-
ravnavanju filma uposteva njegove estet-
ske in cinefilske razseznosti. S tem ste si-
Cer veliko tvegali; kot si ze prej dejal, oz-
nacili so vas za leglo »&rnegac« filma, ob-
enem pa ste bili izzivalni za $iréi kulturni
prostor.

Trsar;
F.ilm Sestdesetih let je treba postaviti v ok-
vir SirSega dogajanja v jugoslovanski
druzbi. Ce poenostavim, se je takrat tudi v
kulturi zelo vidno kazala napetost, ki sta jo
ustvarjala dva tokova — na eni strani birok-
ratska zavest, ki je poskusala prevzeti vio-
go ideoloskih varuhov, na drugi strani pa
pPoskus odprtega in nekompromisnega
Soocanja z aktualnimi druzbenimi proble-
mi. Za ideoloske varuhe je bilo znagilno,
da so kar po svoje in v skladu s svojim in-
teresi interpretirali staliséa ZK in nekate-
rih resolucij. Zeleli so prevzeti funkcijo
druz:bem:'politio:':nih usmerjevalcev, saj so
menili, da imajo v rokah resnico sedanjosti
In da vidijo celo daleé naprej v prihodnost.
ato so zavirali vse tisto, kar je bilo na-
Sprotju z njihovo najveckrat idealizirano
Podobo druzbe. Drugi, kritiéni tok pa se je
Zavedal, da svobode in predvsem svobode
ustvarjanja ni mogoce zavzeti za zmeraj,
ampak da jo osvajas korak za korakom, iz
dneva v dan. Kot vedno, je bilo tudi tu ne-
kaj ekscentrikov, ki so bili demagosko
Prepric¢ani, da je svobodo mogoce zajahati
‘ot konja. Resni¢no kriticne in angazirane
filme tega drugega toka smo v Ekranu
vedno podpirali, kar pa $e ne pomeni, da
pri kritiski obdelavi nismo delali tudi napak
0ziroma tu in tam nasedli lastni program-
ski evforiji. Tem zankam se brzkone ne iz-
Ogne nobeno kritisko pisanje. Rad bi pa
tudi poudaril, da je takrat Ekran veljal za
nNepodkupljiv krog, pa naj si je §lo za prija-
teliske sugestije ali za namige nekaterih
druzbenopoliticnih organizacij.

Ekran:

Kritigko pisanje o »novem jugoslovan-

skem filmu-« je bilo v reviji precej zaznamo-

vano z Bazinovim konceptom filma, z nje-

govim »ontologkim realizmom«, $e pose-
€] pa s teoreti¢nimi spisi Dusana Stoja-

novica in Vlade Petrica, ki so se prav tako

opirali na teoreticna izhodi§éa Andréja
Bazina: ti so se v veliki meri ukvarjali z
vprasanjem totalne iluzije in odprte oziro-
ma globalne metafore. Bogdan Tirnanic je
bil skorajda edini, ki je v analizah Makave-
jevih filmov uporabljal Einsteinove kon-
cepte. Kaj vam je pomenila ta »globalna
metafora« v sami kritiki praksi?

Trsar:

Na samem zacetku nam je koncept »glo-
balne metafore« predvsem pomagal pri
dolocaniju, kaj to je moderni film. Z njo smo
si krajsali pot pri razmejavanju »novega«
filma od tradicionalnih pripovednih mode-
lov in filmov z izrazitej§imi montaznimi po-
stopki. Res pa je, da je kasneje postala
dogma, nalepka s skorajda prazno vsebi-
no, ki je rabila le kot izhod v sili, kadar kri-
tik ni bil sposoben drugace naznaciti obri-
sov neke osebne avtorske poetike. Sam
sem dokonéno ugotovil, da je precej ze iz-
rabljena in da se je z njo nemogode lotiti
vsakega novega filma, ko so nastali
Zdravi ljudje za razvedrilo Karpa Godine.
Ta film mozaicnih slik in pomenov je ne-
mogoce ujeti v »globalno metaforo«, saj bi
0 njem povedala samo to, da je »globalna
metafora«.

Ekran:

Prek Karpovega kratkega filma, ki ga je
posnel za Neoplanta film, smo prisli do
slovenskega filma. Ekran je domaci proiz-
vodnji vedno posvecal veliko pozornosti,
pripravil je nekaj posebnih stevilk, ki so bi-
le posvectene posameznemu reziserju ali
pa nekaterim problemom slovenskega fil-
ma. Na podlagi dosedanjega pisanja o
slovenskem filmu je mogoce narediti dva
sklepa: najprej, da je slovenski film se
vedno odvisen od literarnih ideologij 19.
stoletja, ki so zahtevale od umetnosti utr-
jevanje nacionalne identitete v kulturnem
in politiénem smislu, in zatem, da je te-
meljni instrument slovenskega filma pisal-
ni stroj in ne kamera, da Se vedno zane-
marja sliko in se opira na BESEDO, ki naj
bi hkrati zagotovila tudi njegovo umetnis-
kost. Nekaj avtorjev je Ekran izlocil iz te
tradicije (Hladnik, Klop¢i¢, Godina), ven-
dar se zdi, da prej$nje ugotovitve Se vedno
veljajo. Nekoc si o slovenskem filmu obja-
vil prazno stran v Ekranu, kako na te stvari
gledas danes?

Trsar:

Moji kolegi Se danes trdijo, da sem to
prazno stran objavil zato, ker nisem napi-
sal teksta. Kakorkoli je ze bilo, ta stran da-
nes »simboli¢no« govori 0 mojem odnosu
do slovenskega filma, ki je glede na moje
takratno razumevanje filma bila taksna, da

je prazna stran pravzaprav najve¢ pove-
dala. Mislim, da se stvari od takrat kaj bist-
veno niso spremenile, vendar pa praznina
lahko govori samo enkrat. Slovenskemu
filmu se le malokdaj posreéi izvledi iz uje-
tosti v literaturo, se vedno Zzeli govoriti s
»pomembnimi« in s »spoznanji« nabitimi
stavki, manj pa so mu ljuba vprasanja, ki
zadevajo koncepcijo slike in filmsko pripo-
vedno tehniko. Hladnik in Klopgi¢ sta bila
za nas avtorja, Ki sta izstopala iz tako za-
risanega modela. Uprizarjala nista harmo-
niénega sveta, ampak svet, ki je bil ses-
tavljen iz fragmentov, blizji trendom mo-
dernega filma, tako glede dramaturgije kot
tudi glede koncepta filmske rezije. Pri tem
nekakSnem »mrzlicnem« iskanju sloven-
skih avtorjev smo delali tudi napake, Hlad-
nika smo najbrz v njegovi drugi fazi preveé
povzdigovali, »spregledali« pa smo Stigli-
cov film Tistega lepega dne, ki 5e vedno ni
analiziran tako, kot bi zasluzil. Da sloven-
ski film le malokdaj zapu§ca varna tla knji-
zevnosti, je do neke mere krivo tudi prepri-
canje, da je naloga slovenskega filma av-
dio-vizualno utelesanje pomembnih lite-
rarnih tekstov. Izhod iz tega zacaranega
kroga se mi zdi v gojenju izvirne scenaris-
tike in v bolj poglobljenem Studiju filmske
govorice. Zdi se mi, da so adaptacije lite-
rarnih tekstov stvar televizije.

Ekran:
Kako pa gledas na Ekran danes?

Trsar:

Ocenjevanje, presojanje, sistematiziranje
stvari v nastajanju je kodljivo pocetje.
Opazno pa je, da je danasnji krog Ekrano-
vih sodelavcev ponovno odkril »¢ar« film-
skega medija, da se navdusuje tako nad
klasicnim filmom kot tudi nad tistim, kar je
drugacéno in novo v okviru specifi¢nih film-
skih postopkov, pa tudi znotraj drugih vi-
zualnih medijev in njihovih metod. Pouda-
ril bi tudi, da se predvsem mlajsi Ekranov
krog veliko bolj ukvarja z »zgodovino« kot
tudi s sodobnimi usmeritvami v filmski teo-
riji, da pa v filmski produkciji nima tistega
sogovornika, ki smo ga imeli mi v Sestde-
setih letih. Prav zaradi boja za »novi ju-
goslovanski film« je bil takrat prostor teo-
riji skromneje odmerjen. Toda vredno je
bilo zastavljati pero in besedo za »novi ju-
goslovanski filme.

Pogovarjali so se Saso Schrott, Zdenko
Vrdlovec in Silvan Furlan, ki je pogovor
pripravil za objavo.
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Ob pricujoci stevilki smo za
sodelovanje v anketi zapro-
sili vrsto najuglednejsih ju-
goslovanskih in vse sloven-
ske reziserje, ki so posneli
celovecerne filme.

Zastavili smo jim naslednja
vprasanja:

— Kako v svoji delovni praksi
dozivljate soocCanje vasih
filmskih del s tistim delom ju-
goslovanske filmske kritike,
ki skusa film obravnavati
strokovno?

Ali je t. i. strokovna in teoret-
sko fundirana filmska kritika
in publicistika s svojim pisa-

njem vplivala na vase delo pri
filmu in ali je po vasem mne-
nju odigrala kakrsnokoli po-
membnejso vlogo v zgodovi-
ni jugoslovanskega filma?

— Kaj v tem kontekstu pome-
ni po vasi izkusnji in oceni
aktivnost in prizadevanje re-
vije Ekran?

Ob 20-letnici izhajanja vase pomembne re-
vije Ekran se pridruZzujem vasem prazniku in
Zelim, da bi tudi v naprej v Zivljenju jugoslo-
vanskega, se posebej pa slovenskega filma,
odigrali tisto pomembno vlogo, ki ste jo imeli
tudi doslej.

V zgodovini nasega filma je imela filmska
kritika kot v vseh drugih umetnostih vselej
pomembno, usmerjujoco vlogo. Skorajda bi
lahko rekli, da so vse oscilacije v filmski ust-
varjalnosti imele svoje vzroéne zveze tudi s
stanjem v filmski kritiki. V razmerah, v kate-
rih deluje ta kinematografija, imamo dober,
celo zelo dober film. Taksen film ne bi mogel
nastajati brez objektivne, strokovne in us-
merjajoce vlioge jugoslovanske filmske kriti-
ke. Vzporedno z nastajanjem in razvojem
domacega filma se je razvijala tudi filmska
kritika in esejistika, tako da imamo danes na
tem podroc¢ju pomembne posameznike. Ti so
s svojo strokovnostjo predvsem pa objektiv-
nostjo dosegli najvec, kar je na tem podroéju
mogoce doseci. Dosegli so, da jim avtorji
verjamejo. Za vsakega kritika je velik uspeh,
ce avtor, ki je do svojega dela najbolj sub-
Jjektiven, kar je razumijivo, ko dobi slabo kri-
tiko, vanjo verjame, ker verjame imenu in pri-
imku, ki sta pod kritiko.

Menim, da so mi v moji filmski ustvarjalnosti
taki ljudje mnogo pomagali. Jasno, da mi ni
bilo lahko brati slabih kritik, toda ko sem se
po dolocenem ¢asu umiril in razmislil, sem v
vecini primerov ugotovil, da je bila kritika up-
ravi¢ena. Ti ljudje imajo Se eno krepost, ki je
kot vse drugo v tem poslu enako pomembna:
lahko ti povedo grde stvari, toda pri tem te ne
uzalijo. Taksna kritika fe progresivna in up-
ravicena, ker te sili, da objektivno analiziras
svoje delo in spoznas napake.

Jasno pa fe, da kot na vseh podrocjih tudi v
nasi filmski kritiki obstoji tudi tisti drugi, k
sreci manjsi del t. i. filmske kritike. To so v
glavnem ljudje, ki nekje globoko v sebi sov-
raZijo domaci film ali, tocneje receno, njego-
ve avtorje in ki v sebi skrivajo neizZivijene
ambicije, da bi sami delali filme. Nekateri
med njimi so to tudi poskusali, toda rezultati
so bili v glavnem slabi.

Potem so tukaj tudi ljudje, t. i. navijasko-kla-
novski kritikanti, ki so slepo povezani s pri-
Jjateljskimi ali »jaz tebi, ti meni« zvezami z
nekaterimi avtorji ali skupinami.

Obstoji tudi t. i. ekskluzivno intelektualistic-

na skupina, ki z nekega po svoje postavije-
nega Parnasa pljuva iz teh nedosegljivih vi-

Sin po tako imenovanem navadnem gledal-
cu, pri tem pa pozablja, da pri filmu eksklu-
zivna umetnost praznih stolov ni umetnost.
Umetnosti brez odmeva ni.

Pojavljajo se tudi kritiki zacetniki, to so v
glavnem miadi ljudje, ki skusajo obrniti po-
zornost nase tako, da svoje mnenje locujejo
od drugih kritikov napadajoc splosno prizna-
na dela ali avtorje. K sreci zelo kmalu dozo-
rijo in danes imamo med miadimi zelo uspes-
ne filmske kritike, kar je na tem podrocju ve-
lika osvezitev. Navsezadnje so tukaj tudi po-
samezniki, ki s svojo izkljucnostjo v genera-
cijskem, Zanrovskem, geografskem, pa tudi
politiénem smislu delajo nasemu filmu naj-
vecjo Skodo. Spomnimo se primera s t. i. »¢r-
nim valome«, saj je prav ta skupina kritikov
usmerila film v to smer. Ko je tedaj tista pra-
va progresivna kritika dvignila svoj glas, je
bil rezultat ta, da je jugoslovanski film izgubil
nekaj svojih najbolj nadarjenih avtorjev,
medtem ko so isti kretni¢arji ¢ez no¢ obrnili
list in zaeli napadati tisto, kar so do vcéeraj
povzdigovali do neba. To je po mojem mne-
nju edini trenutek, ko jugoslovanska filmska
kritika ni bila kos svoji nalogi.

Oproscam se, ker ste na ta moj spis tako
dolgo cakali, toda prislo je do nesporazumov
z naslovi. Domnevam, da bo ta spis preveden
v slovenséino in tudi lektoriran.

Sprejmite veliko pozdravov in Zelim vam us-
peh pri delu.

Joze Bevc

Ljubljana, 20. IX. 1982
Spostovani!

Na vas dopis z dne 14. IX. 1982 in obvestilo,
da revija EKRAN praznuje letos 20 let izha-
janja, vam ob tem lepem jubileju iskreno
Cestitam in Zelim, da v prihodnje s svojim po-
membnim poslanstvom bolj sodelujete v slo-
venskem filmskem prostoru.

Moje mnenje je, da ste v preteklosti vse pre-
malo posvecali pozornosti domacemu — slo-
venskemu kratkemu fiilmu. Ni bilo redko
(govorim o kritiki nasploh) oziroma je bilo Ze
kar pravilo, da je kritika kratkemu filmu od-
merjala stavek — dva stavka pa sta bila Ze
pravo »bogastvo«.

»Stanujemo« tako rekoc ¢ez cesto in lahko bi
se podrobneje seznanili s slovenskim »pro-
fesionalnim« kratkim filmom. Veliko je govo-
ra in besed o pomenu in vlogi kratkega filma,
ki pa ju nikakor ni najti v slovenski kritiki; tudi
producent posveca kratkemu filmu pozor-

nost, da je plansko steviléno izpolnjen — in
nic¢ vec; toda to je problem, ki trenutno ne so-
di med te vrstice. Izkoriséam pa to priloZnost,
da recem, naj kritik ocenjuje avtorjevo delo
in ne avtorja osebno, kar se dogaja zelo po-
gosto. Kritiki (govorim o moji delovni praksi)
so bolj ali manj odkrito izrazali svojo nejevo-
ljo proti meni — manj ali skoraj ni¢ o mojem
delu. Kako naj si sicer razlagam drugace, ko
pa je marsikateri moj film kritika odpravila s
stavkom— in Se ta je bil vpleten kot povezava
z naslednjim stavkom; kako je mogoce, da
kritik, ki poroca s festivala kratkega filma v
Beogradu, prezre moj nagrajeni film in pripi-
Se to mojo nagrado drugemu filmu in druge-
mu avtorju? Kako? Tako porocanje je ne sa-
mo nezakonito, tudi kodeks etike novinarja-
kritika je milo receno vprasljiv! Na telefonsko
intervencijo sem dobil lakoni¢en odgovor, da
imam vso pravico iskati zados¢enje na so-
dis¢éu. Podobnih primerov bi lahko nasteval
$e in Se. Toda zdaj ne gre za zamero. To je
preteklost; odpuséam, toda ne pozabim, to je
v mojem, domacem filmskem arhivu kot do-
kument.

Na vase drugo vprasanje lahko odgovorim le
nacelno, saj vlogo kritike in vpliv na delo ju-
goslovanskega filma ne poznam. Sicer pa
dvomim, da je katerikoli avtor seznanjen s to
problematiko ali z rezultati, ki naj bi kazali na
to, koliko je kritika prispevala k razvoju ju-
goslovanskega filma. Strokovna in teoretsko
utemeljena filmska kritika je zelo pomemb-
na. Kakor je filmu potreben ton, da slis§imo,
skoraj tako je potrebna kritika, postena kri-
tika. Taka kritika je kaZipot vsakemu ustvar-
jalcu, omogoca povpreénemu gledalcu ra-
zumevanje filma, njegovega sporocila, odk-
riva idejne, estetske in s tem umetniske
vrednosti filma, skratka, izobraZuje gledal-
ca, ki nima moZnosti obiskovati filmske kiu-
be in podobno.

V tem kontekstu bi tezko rekel, kaj pomeni
aktivnost in prizadevanje revije Ekran; bolj
izrazam Zeljo, naj bi v prihodnje bila redna -
mesecna revija, ki bi po svojem obsegu po-
svetila polovico prostora domacemu, sloven-
skemu filmu, Cetrtino jugoslovanskemu in
Getrtino svetovnim filmskim dogajanjem.

Verjemite, toliko je v domacem, slovenskem
filmu problematicnega, toliko tekoce proiz-
vodnje, zanimivega pa tudi senzacionalne-
ga; vsega, kar zanima nasSega cloveka. In
vse vec bo tistih, ki bodo radi segli po tej —
Ze zdaj zanimivi reviji.

Moja iskrena Zelja je, da bi bila vasa kritiska
beseda sSe bolj navzoca in povezana z doma-
¢im filmom, pri vasem zelo odgovornem delu
vam Zelim se veliko delovnih uspehov.

Tovarisko vas pozdravijam.
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Veljko Bulaji¢

Spostovani tovarisi,
Zal mi je, da na Vaso anketo odgovarjam z
veliko zamudo.

Odgovor na prvo vprasanje

Sirée gledano zelo dobro, pa ¢eprav bi
lahko navedel ve¢ primerov nestrokovne-
ga pisanja. Tako kot nas film se je razvijala
tudi nasa kritika. Ni je mogoce logiti in ob-
ravnavati zunaj kinematografije ali nad
njo. Pravzaprav je pri nas veliko ve¢ zapi-
sovanja o filmu kot pa prave strokovne
analiticne kritike, zelo malo je prostora tu-
di v nasem dnevnem casopisju, tednikih
in, zal, kar je popolnoma nerazumljivo, ce-
lo v ¢asopisih, ki se ukvarjajo s problemi
umetnosti. Vsekakor nam manjka Sirsa
analiza, za kaj se nasa filmska kritika ni
uveljavila in zakaj njen vpliv ni posebej po-
memben v Zivljenju nasega filma.

Odgovor na drugo vprasanje

Verjetno je vplivala kot podpora. V tolikih
letih kot nekakéna ohrabritev. Zlasti v za-
dnjih desetih letih je ¢utiti mognejsi vpliv
Jugoslovanske kritike, Ceprav je v primer-
Javi z vplivom kritike v drugih kinematogra-
fijah pravzaprav zanemarljiv. To drzi, zakaj
pa je tako, pa bi lahko bila tema obsezne-
ga simpozija, ki bi osvetlil ta problem tako
s kulturno-politicnega, estetskega, pa tu-
di socioloskega vidika. Morda gre tudi za
tradicijo. Morda je drugace v drugih oko-
ljih, a saj vemo, da so pri nas tudi filmska
okolja, ki takoreko¢ nimajo filmske publi-
Cistike.

Odgovor na tretje vprasanje

Nimam razloga, da bi vam laskal, kot tega
tudi sam ne pricakujem od Ekrana. Ko raz-
mislim o vseh stevilkah Ekrana, ki sem jih
Imel| dosle] priloznost prebrati, potem za-
res mislim, da je svojo nalogo (kot publika-
Clja) izpolnil, namrec §iril je horizonte film-
ske kulture. Nisem preprican, da vas veli-
ko berejo, kar pa ne pomeni, da vas morda
ne berejo »pravi«; mislim pa, da bi lahko v
Smeri §irsega odpiranja morda vendarle
storili vee.

Tovariski pozdrav!

Kreso Golik

Zagreb, 7. XI. 1982.

Spostovani tovarisi

Ne zamerite mi, ée se na vas poziv oglasam
Sele zdaj in Se to tako »mlacno«. To jesen
Sem zelo zaseden in to s posli, ki zahtevajo
»celega éloveka«. Vasa vprasanja pa zahte-
vajo v odgovor precej razmisleka, studioz-
nosti in argumentiranosti.

bi odgovoril spontano, bi moral priznati
(mea culpal), da nisem nikoli sistematicno
sledil ne strokovno-teoretiéne in ne druge
filmske kritike. Tu in tam sem bral, z nekate-
rimi stvarmi sem se strinjal, z drugimi ne, to-
da delal nisem nobene sinteze.

Sode¢ po tistemu, kar se mi je od prebrane-
ga vtisnilo, bi lahko rekel, da je bilo precej
strokovne in teoretsko osnovane kritike, pa
tudi kritikov, ki so le modno posnemali stro-
kovnost in teoreticnost.

Mislim, da je kritika pozitivno vplivala na to-
kove naSega filma tam, kjer je odlocno na-
sprotovala diletantizmu in primitivizmu, kot
tudi vulgarnemu komercializmu. Pri poudar-
Jjanju in valorizaciji pravih estetskih vrednot
bi lahko, verjamem, storila se vec, ¢e bi bilo
v njef sami vec avtenticénih kriterijev in manj
modnih spogledovanj in aprioristicnega op-
redeljevanja.

Verjamem, da je to globalno opaZanje kar
tocno, ¢eprav temelji na parcialnemu branju
kritike. Za temeljitejso analiticno oceno pa
nimam dovolj pregleda in argumentov.

Pismo vam posiljam predvsem zato, da ne bi
— ¢e se ne bi odzval - zbudil vtisa, da podce-
njujem napore revije Ekran.

Ob jubilejni 20-letnici Zelim redakciji uspes-
no delo in kvaliteten Ekran.

Tovariski pozdrav!

Rajko Grli¢

Spostovana redakcija Ekrana,

zamujam z odgovori na vasa cenjena vpra-
Sanja, zato bom skusal biti kar se da kratek
in preprost.

QOdgovori:
1. Hvala za vpras$anje, izvrstno za svoja leta!

2. Mislim, da je treba ta medsebojni odnos in
medsebojne vplive priznavati in negovati, to-
da zaradi vzajemnega zdravja jih je treba je-
mati v omejenih kolicinah, pred uporabo do-
bro premesati in ne piti na prazen Zelodec.

3. Gospodje moji, najiskrenejsi komplimenti.

S spostovanjem in prisrénimi Cestitkami za
rojstni dan casopisa, ki ga zares cenim.

Vas vdani Rajko Grlic

Matjaz Klopcic

1. Za strokovno obravnavanje filma pri nas
Se vedno primanjkuje izdelanega in primer-
nega instrumentarija, zato se zelo malo ozi-
ram na filmsko kritiko nasega tiska. Posku-
Sam - kolikor pa¢ morem in znam — graditi
svoja mnenja in ocene na drugacnih spozna-
njih in doZivetjih, kjer je odlo¢ilne vrednosti
upostevanje boljsih svetovnih filmskih kriti-
kov, ki so sicer tudi zelo redki, vendar so nji-
hove ocene filmov, ki jih poznam ali kasneje
vidim, v marsicem bogatejse in po svojih iz-

- hodi$éih pomembnejse, pravilnejse. Film na-

mreé ocenjujejo po kriterijih, ki so si jih po-
stavili ob dojemanju filmske umetnosti in ne
ob literarnih ali zelo jasnih, formalno povsem
nezanimivih in ¢isto deklarativnih izhodiséih.
Le-ta v glavnem odlo¢ujoce vplivajo pri na-
stajanju ocen pri nas.

Naj tu dodam vendarle &omembno resnico:
Stanka Godnié, Milutin Coli¢, Zika Bogdano-
vi¢ in pokojni Zira Adamovic so o filmu napi-
sali velikokrat izjemno lepe, ubrane kritike,
véasih prave nadahnjene eseje. Tako tudi se
marsikdo, vendar pravzaprav brez tistih pod-
atkov, za katere avtorjem filmov velikokrat
gre in ki ostajajo neopaZeni. Razvoj posa-
meznikov se kaZe v teh podatkih véasih ve-
liko bolj kot v kompletni podobi, ki jo zapusti
film. Odtod moja zelja po kompletnejsem in-
strumentariju kritike!

Ce pogledamo v kratko preteklost, bi lahko
rekel, da so se velike napake razvrscale kar
skozi vsa leta nastajanja nasega filma: v Slo-
veniji recimo ob spoznavanju filma DrZavljan
Kane, pa ob deklariranih smernicah filmske

umetnosti povojne kritike, vse do velikih na-
pak ob ocenjevanju Jare gospode, filma
Koplji pod brezo, etap Stiglicevega opusa,
celotni reakciji na nastop Frantiska Capa,
preveliki hvali Samorastnikov in premajh-
nem upostevanju filma Pet minut raja. Da ne
govorim o novejsih kritikah, kjer je morda
manj odlo¢ujoéa skrb za oceno kompletne
vrednosti predstave, kot bi bila pomembnej-
$a analiza zgradbe in posameznih elemen-
tov filma, kamor sodi tako vprasanje zvocne
montaZe, kadriranja, kompozicije glasbe in
starta glasbe, vse do tistega najpombnejse-
ga, kar bi imenoval »kompozicija scenarija«.
Glavna problematika se zacenja tukaj, kadar
govorimo o filmski umetnosti.

Ce pa govorimo o tem, o éemer razmislja
Stop in uvajajo nasi kinematografi v L jublja-
no kot prerez svetovne produkcije, potem pa
najbrZ ne potrebujemo prevelikega in jasne-
ga instrumentarija, paé pa nekaj znacilnih
malih ocen filma, ki ga provincialnemu okusu
zapeljanega gledalca prikazujemo in kar
imenujemo popularna zabava: povsem tradi-
cionalni zapleti, kliseji v karakterizaciji,
vznemirljivost, kolikor le mogoce visok do-
met in povsem nezahtevna resnica, ki se jih
pobira iz nekdanjih priro¢nikov za osnovno-
Solsko mladino.

2. Na moje delo - moram reci — ni domaca
kritika prav nic vplivala, ker so njena odkritja
in valorizacije prisle vedno s takimi predzna-
ki in dvoumnostmi, da sem se skusal kar hit-
ro izviti iz njenih pasti. Véasih se mi to posre-
¢i boljse, v¢asih slabse: seveda bodo takoj
potrdili domaci kritiki, da se to tudi pozna na
mojem filmskem delu.

Kaksno vlogo je odigrala domaca filmska
kritika v razvoju nasega filma? Najbrz enako
obotavljajoée nastaja, vendar ji Se veliko
bolj manjka samostojnosti kot pa nasemu
filmskemu ustvarjalcu. Kajti ustvarjalec se
pri vsakem svojem filmu izjemno namuci in
tudi nekaj nauci, medtem ko je véasih hitro
prepisovanje lahkih polresnic o tekocem
sporedu delo, ki niti ne obremenjuje niti ne
spodbuja. Vendar moram takoj svojo trditev
popravili: to je tako po vsem svetu, ne samo
pri nas! 3

Pravi filmski kritiki so osamljeni ljudje z zelo
navadnimi priimki, raztreseni po raznih revi-
jah, ki jih pozna svet. Filmska vzgoja danda-
nes mora tudi opozarjati in poznati tiste na-
jboljse, tiste, katerih ena kritika pomeni
hkrati pomembno filmsko-vzgojno dejanje in
odkriva z vsemi mnenji in ocenami filma tudi
veliko vec o ¢loveku samem, o stanju in viini
civilizacije, ki je spocela tako film kot kritiko;
ta ¢lovek konec koncev govori tudi o tem, ka-
ko se je treba za filmsko umetnost in za res-
n'it(r':o o nekem socio-historicnem trenutku bo-
riti.

Dobra kritika mobilizira, spodbuja in uéi,
vendar ne topoumno in jasno, odprto. Najbrz
nas navaja na to, da je treba nase posamez-
ne nauke in resnice poiskati v sklopu $tevil-
nih dejanj, ljudi, karakternih in uradno vlad-
nih zank in lazi, spletk in uspehov. Kajti res-
nica posameznih sklopov ljudi ni nikdar viso-
ko oznanjana in jasna. Meglena je in nepre-
dirna, tembolj tudi zato, ker vedno sluZi oh-
ranjanju trenutnega stanja, vsaj prikrito in
po viadnih Zeljah. Druzba pa je in ostaja- ée
Jje »zdrava«— vedno gibljiva, Ziva, neukroce-
na in potencialno mocna, torej mlada. Tu
vmes nastajajo veliki in majhni stiki, iskre,
upori in zavracanja, premisleki. Danasnja
tehnologija preprecuje jasne spopade, zato
pa miselna mobilizacija in svoboda premis-
leka ostaja nujna posledica laZje in dostop-
nejse vzgoje, leksikonov in spretnejse izbire
naukov, knjig. Potem pa: nikar se ne slepimo!
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Film je tako mlada umetnost, da so prve bolj-
Se knjige o njegovi estetiki in zgodovini sele
zacele nastajati. Kako naj potem domaci av-
tor odraséa hitreje v tem kompletnem po-
manjkanju strokovnega vodstva, naukov in
izkusenj?

Ob zgornjih premislekih, ki veljajo dobri kri-
tiki, bi lahko pac Se zapisal, da so takoime-
novane resnice posameznikov ali pa nenad-
na doumevanja posameznikov prav {qkq po-
vezana s podobnim luséenjem vizij Zivljenja
in da morajo tako tudi v filmu najbrz nasta-
Jati, ¢e naj sluZijo pribliZzno tudi tistemu, kar
je vedno ustvarjalce vseh umetnosti zanima-
lo kot glavni cilj vsega ustvarjanja: postopno
prebiranje in pristopanje do resnice, osebne
vizije, nekih osvescenih koordinat lastne
osebe in usode.

Film kot preprosta zabava ostaja vedno Se
tudi tista moznost, katero ohranja »literatu-
ra« prav tako s svojimi Stevilnimi stranskimi
izdajami, zabavnim tiskom, beletristiko in
vsem tistim, kar zaslepljuje in izlo¢a ljudi iz
siromasnega duSevnega Zivljenja zdaj s pi-
sanimi zgodbami, zdaj s Stopovimi resnica-
mi o kneginjah in zvezdah, zdaj z monstrumi,
zgodbami nemirnega, preplasenega clove-
ka, ki Zivi v dobi kompjuterjev, pa postaja ne-
varen zato, ker hodi ¢ez mejo v sosednjo dr-
Zavo.

Lahkotno, zabavno, preprosto, skratka: za
nasega Cloveka, kakor so véasih trdili! Kjer
je »nas ¢lovek« predvsem tisti faktor, ki sla-
bo dela, vodi, smeti, maZe, izenacuje vse
stopnje izobrazbe s skoraj nevarnim balas-
tom, ki samo vznemirja. Ki zniZuje in uveljav-
lja stopnjo civilizacije z vsem tistim, kar
dnevno vidimo na cestah, o éemer beremo,
kar nas ohranja v iluziji, da smo rojeni za tuj-
ski promet Ze samo zato, ker imamo po neki
bozji pravici lepo morje in planine in ker so
nasi ljudje tako gostoljubni, da se najbrz zdi-
Jo premetenim severnjakom Ze skoraj nevar-
no »elementarnih« odlik.

Vse to seveda tudi sodi v »ekran« nasega tre-
nutka!

3. Prizadevanje revije Ekran prav gotovo so-
di kljub vsem pomislekom v dragocene film-
ske publikacije. Vendar bi am na hitro napi-
sal samo nekayj tock, katere bi — tako menim
— uredniski odbor morda lahko uposteval pri
sestavljanju nalog v prihodnjih letih.

a. Nacrtno sestaviti instrumentarij filmske
kritike in pomembne ali pa domade filme po-
skusati tu in tam oceniti z vsemi podatki in
tockami tak$nega instrumentarija... Na ta
nacin voditi indirektno nekako nastajanje
profesionalne filmske kritike, ki z vso odgo-
vornostjo in ne brez znanja zacenja uveljav-
ljati kriterije filmske umetnosti v ocenjeva-
njih. ..

b. Pomembni del kritike posvetiti programu
filmov na televiziji, saj so le-ti najveékrat
kvalitetnejSe izbrani kot pa tisti, ki jih gleda-
mo v kinodvoranah. .. (Naj tu ne navajam
sramotnega obiska Treh bratov, filma Noz v
glavi, Bozanskih dni itn.).

c. Posvetiti cele Stevilke politiki distribucije v
kinematografih in tistemu, kar lahko imenu-
jemo »republiski kljué« uvazanja filmov. Re-
cimo: AP Kosovo lahko uvozi Emily, in $e ka-
ko podobno umetelnost za ljubitelje razdraz-
ljivih eroti¢nih filmov; s pomocjo obiskoval-
cev prouditi, kaj uvaza Vesna, kaj gledamo in
kam je vsa ta politika pripeljala? Pregledati,
ce je to odsev splosnih Zelja ali vodenih te-
Zenj k vecji nesamostojnosti filmske misli,
okusa, zanesljivosti, treznosti? Morda lahko
iz teh poraznih podatkov sestavimo podatek
0 zanimanju in o usmeritvah nasega ¢loveka
v sedemdesetih letih?

d. Oceniti posebnost nasih kinematografov,
ki vnaprej financirajo nekatere produkcije
neslovenskih filmov? Kaj to pomeni postop-
no hoteno likvidacijo slovensko govoreéih
filmov?

Kaj izraZajo te teznje nasih dvoranozakup-
cev? Pod kaksnim spretnim druzbenim do-
govorom se to lahko vrsi?

e. Slediti stanju domacega, slovenskega fil-
mal! Slediti veliko bolj praviéno! Ne postopati
kakor razvajeni snob, ki se najbolj niéno iz-
raZa prav o tistem sloju, iz katerega sam iz-
haja. Vsesplosno barantanje z denarjem,
pronicanje bazarske politike, ki nas poc¢asi
preplavija z nacelom improvizacije, se na-
Jjbolj razodeva v pomanjkanju vsake samo-
zavesti, le-to pa nas dela vse manj zanimive,
seveda tudi majhne!

f. Razmisljati in postopno stopati v akcijo ok-
rog kinematografov, ki Ze desetletja v film-
sko umetnost nicesar ne investirajo. Niti za
propagando, niti za kvalitetnejsi program.
Ce se stanje ne spremeni, je nasa slovenska
kinematografija popolnoma odvec! Zakaj vsi
ti vodilni kadri kinematografov ¢akajo samo
na iztrZzek, gledajo, kaj se bolj reklamira in
ravnajo znotraj nasega sistema, ki pravzap-
rav razglasa drugaéno politiko, kjer sta be-
sedi humanizem in kultura v strasnem na-
sprotju s programsko usmeritvijo kinemato-
grafov, kjer so vodilni toni dani z drugaénimi
izrazi in izracuni. Celo tako majhna mesta,
kot sta Parma in Benetke, imajo nekaksno
politiko boljsega programa s tiskanimi ob-
vestili in letaki, pri nas pa je to pravzaprav
najbolj zanesljiva sluzba, vezana na dobre
zasluzke, trdne sedeZe in mamutske dvora-
ne, ki se iz éasov stare Jugoslavije pravzap-
rav niso spremenile. Tudi ta kapaciteta sede-
Zev in popoln neposiuh za oblikovanje oko-
lja, kjer bi moral biti obisk kinematografa tu-
di nekaksno prosvetljeno doZivetje, sta po-
membni kriticni tocki. Dvorane takih kapaci-
tet (Union, Siska, Vi¢) vzdrzijo dandanes sa-
mo se v milijonskih mestih z velikimi bulvarji.
Zaprto, togo, v svojem odnosu do domacega
filma pa neprizanesljivo in jasno orientirano
na veliko ponudbo, kratke termine, histeric-
no programsko politiko, ki mimogrede »poZi-
ra« domaco proizvodnjo. Vzgajamo po-
membne druzbene periferne sloje, ki se v teh
dvoranah medijo in razslojujejo!

Ekran naj premisli tudi o tem, kolikor je ta
poseben distribucijski trenutek tudi neka po-
sebna socialna znacilnost zacetka osemde-
setih let Ali je ta polkolonialna odvisnost
resnicno potrebna in ¢emu sluzi? Kaj ni nasa
kulturna politika sprejela zakon improvizaci-
je kot edino mozno naravno stimulacijo za
filmsko umetnost?

Ekran bi se moral znati povezati z revijami
izjemne popularnosti, ki pod krinko prinasa-
nja televizijskega programa lahko prinesejo
v vsako druZino poleg podatkov o tem in
onem tudi kaksno resnico koristno besedo,
pa Ceprav je vpeta v okolje in tiskana — reci-
mo - na slabsem papirju. V stanju nase civi-
lizacijske discipline je stevilka naklade po-
memben podatek? Nikar se ne slepimo! Mi
izgubljamo! Mi vsi! Ne samo film! . ..

Nasi uspehi so Grske smokvice, Lov za iz-
gubljenim zakladom, Maskaradal!?

V teh naslovih je zajeto skoraj vse: nasa tu-
risticna ponudba, ekonomska politika in
vsesplosni medéloveski odnosi.

V teh umotvorih nastopamo torej mi vsi . . .
Tudi ti Ekran . . .

Milan Ljubic

Ljubljana, 8. 10. 1982.

Hvala za povabilo k sodelovanju. Ali mi je
Znano, da revija Ekran letos praznuje 20 let
izhajanja? Ne, na ta jubilej sem cisto pozabil
in vi ste me s pismom spomnili nanj. Kaj je
res minilo Ze 20 let? Sele take obletnice nas
silijo k razmisljanju in obrac¢unom. Tisti nek-
danji mali Ekran je v teh minulih dveh deset-
letjih zrastel, tudi dobesedno. Njegov format
je zdaj dvakrat vecji in tudi sicer menim, da
je v mejah moZnosti sledil filmskim dogaja-
njem doma in v svetu. Razvil se je oblikovno
in vsebinsko. Zato urednistvu ob tem jubileju
iskreno cestitamo.

O postavljenih vprasanjih tole:

Na kratko bi na prvo vprasanje odgovoril z
eno samo besedo: slabo. Ena sama beseda
Z negativnim prizvokom zasluZi obsirnejso
razlago.

Nobena generacija ¢lovestva ni tako kot na-
Sa v teh zadnjih dveh desetletjih Zivela inten-
zivno obkrozena z raznimi audiovizualnimi
mediji: televizija, film, tisti kulturni in poklic-
ni, kinematografski in oni drugi, pedagoski,
dokumentacijski, druZinski, amaterski. Ce
smo doma, gledamo televizijo in filme na TV;
gremo v mesto, po kakem opravku nas pot
zanese na kaksno solo in tam vrtijo izobra-
Zevalne super 8 mm filme, razgovor nanese
na to, da si pomagajo tako, da véasih tudi sa-
mi kaj amatersko posnamejo, kadar nimajo
ustreznih filmov. Cloveka zanese po oprav-
kih v kaksno tovarno, kjer tarnajo, da imajo
danes Ze vsi filme o sebi, ker pa sami nimajo
dovolj denarja, so si film o tovarni privoséili
na amaterski ravni. Rezervni oficirji vabijo na
strokovna predavanja in kaZejo obrambne
filme. Srecas prijatelja v mestu, povabi te do-
mov na pijaco in se pohvali, da ima zdaj tudi
on projektor in brz zavrti porno film. Drugi se
Ze postavlja z video kasetami. Skratka: film
ni vec tisto, kar je bil v nasih mladih letih —
enkrat ali dvakrat na teden v kino in to je bila
kultura, razvedrilo, umetnost. . . Zdaj je film
vnas in povsod okrog nas: kot umetnost, kul-
tura, razvedrilo, vzgoja, reklama, dokumen-
tacija, informacija, je sestavni del druzbene-
ga Zivljenja in tudi politike.

Ob taki ugotovitvi lahko reéemo, da filmska
kritika in publicistika nasploh spremljata (ali
bolje receno: utegneta spremljati) samo del
dogajanja v filmskem prostoru. In ali je
spremljati vse to sploh mogoée? Ce sprego-
vorim o svojem osebnem delu, ugotavijam,
da se velik del majih filmov, zlasti dokumen-
tarnih, televizijskih, izobrazevalnih sploh ne
sooca s kritiko. Na boljsem so ustvarjalci ce-
lovecernih filmov, kajti teh filmov je manj in
so deleZni bistveno vecéje pozornosti ter tudi
analiticne ocene. Ta anketa, ki ste jo ob svo-
Jjem jubileju naceli, mi je dala misliti, in za-
stavil sem si celo vrsto vprasanj: — ali sem
kje bral strokovno, analitiéno, kritiéno oceno
ustvarjalnosti Jozeta Pogacnika kot avtorja
dokumentarnih filmov? Tudi prikaza dela Jo-
Zeta Bevca nisem opazil. Nekaj je ostalo za-
pisano o Francetu Kosmacu, Ernestu Ada-
micu, Zvonetu Sinticu, Metodu Badjuri (o tem
$e najvec, ker je bil pac mfed prvimi!), toda
mar mora c¢lovek umreti, da mu nekrologi ov-
rednotijo prispevek slovenski kulturi? Nekaj
desetletij dela v slovenskem filmu in v jugo-
slovanski kinematografiji nasploh je ned-
vomno temelj, na katerem lahko gradimo
strokovne ocene Stevilnih prispevkov k raz-
voju filmske misli, ne samo na podroéju
neposredne filmske ustvarjalnosti, temvec
tudi programiranja. Smo ocenili dramatursko
delo Vladimirja Kocha, Marjana Brezovarja,
Andreja Hienga? Ali prispevek Veke Kokalj
k razvoju slovenske — sicer skromne — ani-
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macije? Pri teh kriticnih zapisih ne smem biti
krivicen. Kar je bilo-o mojem osebnem delu
doslej napisano ob posameznih filmih, zlasti
¢e so bila stali§¢a, cetudi negativna, uteme-
ljena in ne samo pavsalno navrZena, mi je bi-
lo v korist. Vsaka ocena sili k razmisijanju, k
iskanju napak ali vzorov, k analizi lastnega
pocetja, to pa je Ze del poduka in nasveta,
kako naprej.

Filmska publicistika je v zgodovini jugoslo-
vanskega filma imela zelo pomembno viogo.
Morda se niti ne zavedamo te pomembnosti.
Ocene filmov niti niso pomembne za zgodo-
vino. Vsak ¢as gleda stvaritev s svojimi o¢mi
in éez desetletja bodo ocene istih filmov, pri-
kazanih na televiziji ali v kinote¢nih dvora-
nah, morda povsem razlicne od danasnjih. A
poleg ocen je pomembno Se nekaj: podatki.
Tisk, zlasti filmski, bolj kot katerokoli drugo
sredstvo ohranja celo vrsto zelo dragocenih
podatkov. In ti podatki so temelj nase filmske
zgodovine. V nasem skromnem zaloZnistvu,
mislim seveda samo na filmsko podrocje,
nam strokovni in teoreticni filmski teksti ka-
Zejo doloéeno pot, nas opozarjajo, informi-
rajo, bogatijo nase osebno vedenje... Ni
nujno, da se bralec z vsakim zapisom strinja,
a tudi nestrinjanje je stalisce, ki pogosto pe-
lje naprej v nova iskanja.

Pomen Ekrana je nedvomno velik, vendar niti
jubilej niti dvajset let izhajanja ne smeta
vplivati na kriticnost ocene. Ekran bi v nasem
okolju moral imeti specificen pomen, pred-
vsem zato, ker je nase filmsko zaloZnistvo
skromno in le obéasno. Je hkrati kronika slo-
venskega filma, teoreticéno glasilo, filmsko-
vzgojni pripomocek, kritika ustvarjenega,
branje za amaterje, informacija o najpo-
membnejéih dogodkih doma in v svetu. .. A
ko razmisljam, katero filmsko publikacijo
sem v preteklih letih najveckrat vzel v roke,
je to nedvomno in brez komplimentov jubi-
lantu: Ekran 66, §t. 37-38. Tej Stevilki po-
dobna monografija slovenskega filma bi mo-
rala ponovno priti na dan. Ni treba cakati ok-
roglih obletnic za tako dejanje. Za nas, ki Zi-
vimo in delamo v slovenskem filmskem pro-
storu, je prav Ekran pogosto tisti prakticni
priroénik, neke vrste vademecum, po kate-
rem pogosto seZemo, i$¢o¢ in preverjajo¢
podatke, ki so nam usli iz spomina ali pa vanj
nikoli niso prisli. Tak Ekran pa terja redno iz-
hajanje, hitro reakcijo na Stevilne filmske
dogodke doma in v svetu, skratka obnasanje
Po nacelu: kdor hitro da, dvakrat da! In zamu-
de v izhajanju so tista lastnost, ki jo velja
Spremeniti. Za dobro Ekrana, nas bralcev in
se naslednjih 20 let izhajanja.

Tpﬁko o vprasanjih v zvezi z anketo. O

ki so se okrog jubilanta trudili, pa tole: I

Je, da so Se vsi Zivi in pri moceh, tudi ti
izpred 20 let, ki so soustvarjali prve stevilke.
Ko bodo vsi zbrani in bo odneslo zamasek iz
steklenice s $ampanjcem, naj s $tevilnimi
kapljicami vina privro na dan tudi lepe Zelje
in mnogo dobrih idej za prihodnjih 20 let iz-
hajanja.

Lepo pozdravljeni!

Aleksandar Petrovic

Spostovani,

v prilogi tega pisma boste nasli odgovore na
vasa vprasanja. Prisrcno se vam zahvalju-
jem za vase povabilo za sodelovanje v anketi
Ekrana ob 20-letnici izhajanja.

lzrabljam to priloznost, da se vam zahvalim
Za vse tekste, ki ste jih objavili o mojih delih.

Z odnosom tako imenovanega filmskega
strokovnega ali periodi¢nega tiska do svoje-

ga dela, niti do filma z umetniskimi teznjami,
sploh nisem zadovoljen. Moja najvecja za-
mera strokovnemu periodicnemu tisku je
njegova pretirana pasivnostv casu obracuna
s tako imenovanim »¢rnim valom« in v tem
kontekstu tudi z nekaterimi mojimi filmi. — Po
drugi strani pa je v strokovnem filmskem
tisku cutiti nenehno teznjo po odkrivanju
»necesa novega«. Razumljivo je, da je ta tez-
nja v bistvu pozitivna; ¢e pa jo uporabljamo
enostransko, kot se je véasih dogajalo v »ju-
goslovanskem primeru«, lahko povzroci dis-
kontinuiteto v razvoju.

Tukaj je éutiti tudi nekaksen snobizem, ki se
mu je posrecilo zdruZiti »gosizem« z oboZe-
vanjem De Palme. Te moje pripombe je treba
razumeti $irse. V nekaterih svojih postavkah
se ne nanasajo le na jugoslovanski periodic-
ni filmski tisk, temve¢ na periodicni filmski
tisk v svetu sploh.

Ko, denimo, gledam na svoje delo, ne morem
mimo dejstva, da je tudi strokovni tisk med
drugim »pokopal« verjetno moj najboljsi film
»Kmalu bo konec sveta«.

Razumljivo je, da sem zelo oseben. Da pa ne
bi ostal samo oseben, sem dolZan reci, da bi
si bilo periodicni filmski tisk, cetudi ga ne bi
bilo, »treba izmisliti<! Brez dvoma ima veliko
in pomembno funkcijo (vprasanje je le, kako
to funkcijo izvrSuje), da afirmira tako imeno-
vani umetniski, kulturni tok v filmski proiz-
vodnji, da skupaj s filmskimi avtorji formira
obrise razvoja filmske umetnosti, da sploh
ne govorim o vlogi, ki naj bi jo imel v formi-
ranju pravega filmskega gledalca.

S tem sem Ze ustvaril most k odgovoru tudi
na vase drugo vprasanje. Tukaj bom o stro-
kovnem ali periodicnem filmskem tisku go-
voril z veliko ve¢ naklonjenosti. Sam menim,
da se je jugoslovanski umetniski film razvijal
v tesni povezavi z naso filmsko kriticno in
teoreticno mislijo ter filmsko ustvarjalnostjo.
Pri tem ne mislim samo na dejstvo, da se je
pred ¢asom veliko filmskih avtorjev ukvarja-
lo tudi s teoreticnim filmskim delom (med
drugim tudi jaz sam), temve¢ predvsem na
dejstvo, da so na razvoj jugoslovanskega fil-
ma vplivali nekateri ljudje, ki se niso aktivno
ukvarjali s filmsko ustvarjalnostjo, svoj ¢as
pa so zelo aktivno pisali v raznih revijah, ve-
liko tudi v Ekranu. — Toda to je bilo Ze davno.
V teh casih so ti ljudje pisali objektivno ter
bili na sledi razvoju jugoslovanskega filma in
pred njim. V tem ¢asu niso manipulirali sami
s seboj in veliko manj so gledali med platni-
ce razlicnih tujih revij, kot poénejo danes.
Menim, da ne bom naredil napake, ¢e se en-
krat bolj konkretno ponovim tisto, kar sem
malo prej naznacil: v sedemdesetih letih je
nas film nastajal v korelaciji filmske ustvar-
Jjalnosti in nase filmske kriticne in teoretske
misli.

V tem kontekstu bi rad opozoril na formiranje
pojma tako imenovane globalne in odprte
metafore, tako znaéilne za novi jugoslovan-
ski film. Vzporedno, ko se je ta fenomen ust-
varjal skozi filmsko ustvarjalnost — njegov
razvid in desifriranje je bilo mogoce sprem-
ljati v besedilih, objavljenih vrsto let v perio-
diénih filmskih publikacijah, konéno pa ga je
leta 1964 prvic natancno formuliral Dusan
Stojanovié v ¢asopisu Delo, leto dni kasneje
pa sem ga sam konkretno analiziral v interv-
juju, ki ga je imel z menoj novinar Mladosti
Slobodan Novakovic.

Sodelovanje nase filmske in teoreticne misli
ter filmske ustvarjalnosti vse do danasnjega
dne ni bilo dovolj raziskano. To samo kaze,
kako smo tudi pri filmu zaceli prezirati zgo-
dovino, ali bolje receno, Se zmeraj se nismo
naudili, da bi jo dovolj cenili. .. - Osnovna
razlika med ljudmi, ki danes pisejo v strokov-
nem periodicnem tisku, in med tistimi izpred
petnajstih let je v tem, da je bilo takrat manj
snobizma. Kritiki so imeli objektiven odnos

tako do sebe kot do predmeta . .. Poglobili
so se v predmet ne da bi ga podrejali svojim
filozofemom, katerih namen (¢e Ze ne golo
imitiranje obstojecega trenda!) je eksponira-
nje lastne spisateljske osebnosti. Edino tako
je mogoce, denimo, pojasniti idolatrijo tako
imenovanega Zanrovskega filma, ki je samo
speljala vodo na distributerski mlin, se pravi,
postavila strokovni filmski tisk v funkcijo pro-
pagande golega komercializma.

Ne bi vam rad laskal in kljub zameram, ki
sem jih navedel in se deloma ticejo tudi vas,
ste skupaj s Sineastom najresnejsa filmska
periodicna publikacija pri nas.

Vladimir Pogacic

Spostovani tovaris urcgdnik, to so moji odgo-
vori na vasa vprasanja:

1. Do strokovne kritike sem imel (in imam)
vselej zelo resen in spostljiv odnos. Mislil
sem in $e mislim, da brez resne, strokovne,
stroge in osebne kritike tudi ni in ne more biti
dobre resne kinematografije. V resnici gre
za isto paralelno prizadevanje.

— Zal je tak$ne kritike pri nas zelo, zelo ma-
lo.

2. Kot je razvidno iz odgovora na prvo vpra-
Sanje, je moj odgovor afirmativen. Vsaka
strokovna kritika, tako pozitivna kot negativ-
na, je imela na mene odlocilen vpliv. Pri vsa-
kem novem projektu sem globoko premisljal
o tistem, kar je bilo receno o prejSnjem po-
skusu. Dejansko sem vselej skusal biti ma-
ksimalno kritiéen do sebe in svojega dela in
pri tem mi je strokovna kritika veliko poma-
gala. To ne pomeni, da smo vselej mislili
enako. Toda bilo je pomembno, da smo mi-
slili. Moram dodati, da se je pogosto dogaja-
lo, da je taka kritika v nekaterih mojih filmih
odkrivala tudi tisto, o c¢emer nisem razmisljal
ali cesar se nisem zavedal, ko sem film ust-
varjal. Toda tu je razlika v metodi: sam sem
bil v filmu in ga oblikoval spontano, instink-
tivno. Ko pa je bil film gotov, smo ga gledali
z distance, skupaj.

Zal moram priznati, da je tudi tista druga kri-
tika, o kateri vi ne govorite, pomembno vpli-
vala na mene, ¢eprav tega nisem priznaval.
Toda res je, da po skrajno negativnem spre-
Jjemu pri taksni kritiki (npr. »Anikini casi«)
dve leti nisem imel poguma posneti filma.
Hajka, ki so jo vodili proti filmu »Same, je
znatno pripomogla, da sem se vse boljin bolj
odloc¢al za Kinoteko.

3. Zal mislim, da je delovanje Ekrana preve¢
zoZeno na slovensko govorno podrocje.

Pozdrav!

Joze Pogacnik

Ne zamerite, a nekoliko farizejsko se mi ze
zdi povabilo na anketo ob vasem castitljive-
mu jubileju. V vseh svojih metamorfozah Ek-
ran doslej ni nasel kdovekaj prostora, da bi
— ¢etudi ob robu - strokovno zaznal mojo av-
torsko navzocnost v slovenskem filmu. Lju-
beznivi obulus javnosti je brz¢as zapolnil in-
tervju, ko sem bil predsednik Drustva sloven-
skih filmskih delavcev. Seveda sva se v teh
dvajsetih letih in ve¢ postarela oba, Ekran in
filmski delavec, ki je bil po celove¢ernem pr-
vencu z naslovom GRAJSKI BIKI zaznamo-
van od elitne slovenske kritike kot ¢rni avtor.

S tako imenitnim blagoslovom mi je bilo na-
jbrz sojeno, da poslej delam samo kratko-
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metrazne filme. Ta zvrst pa se v Ekranu znaj-
de, kolikor jaz vem, le v marginalnem petitu
zapoznelega festivalskega zapisa ali v nek-
rologu, ki je sicer lepa narodova sega, pred-
vsem zelo koristna za inkriminiranega avtor-
Jja. A propos GRAJSKIH BIKOV in nekaterih
slovenskih filmskih ocenjevalcev pa Se to: Ze
naslednje poletje, potem ko so idejno raz-
vrednotili prizadeto sporocilo tega filma o iz-
tirfenih otrocih, so se v Pulju navdusevali nad
pogumnim avtorjem iz drugega kulturnega
okolja in objokovali domaco svobodomisel-
no pustoto. Moj prijatelj Zika Pavlovi¢ seve-
da ni prav nic¢ kriv za taka in podobna spre-
nevedanja. Filmski delavci mislimo, da je ve-
lika ovira za prakticno uporabnost kritike
zmeda kriterijev. Nad poglobljeno, analiticno
oceno, ki naj tudi usmerja, veckrat zmaguje-
jo privatni vtisi.

Jugoslovanski film se razvija samorastnisko.
V trdem boju za obstanek v prvi vrsti odloca-
jo drugi dejavniki, ne strokovna kritika. Sicer
pa rad in redno prebiram Ekran. O njegovi
zgodovinski vlogi, kot vprasujete, je najbrz
le prezgodaj pisati. Tudi Ekranova pot ni bila
vselej z roZicami posuta, pa je dokazal svojo
trdoZivost. Seveda pa redno izhajanje Se ne
more biti merilo za vrednost revije. Osebno
se mi zdi, da je v Ekranu vendarle preve¢
teoreticnega na racun prakse, prevec splos-
nega v primerjavi s konkretnim. Mladim av-
torjem, ki Sele stopajo v areno Zivljenja, bi
Ekranovo pisanje lahko dalo dragoceno po-
mo¢ in spodbudo pri delu. Nasa pri¢akovanja
so morda tudi zato tako raznotera, ker je Ek-
ran edina slovenska filmska in televizijska
publikacija. Da bi bila ob naslednjem jubileju
bolj nasa, si vsi Zelimo.

Franci Slak

Dobra filmska kritika je za vsakega ustvar-
jalca izziv, ki vzpostavlja moZnostin nujo ne-
nehnega preverjanja lastnih estetskih (in
idejnih) izhodisé. Tako je filmska publicisti-
ka v celoti lahko nekaks$na »fronta«, nenehen
katalizator in soustvarjalec umetniske ambi-
cije. Ekran je to »nalogo« izvrstno izpoinje-
val v Sestdesetih letih, vprasanje pa je, ali ji
Jje kos tudi danes. Opazna je stroZja orienta-
cija v smer ekskluzivne, pogosto Cisto spe-
kulativne obravnave filma z doloc¢enih »so-
dobnih« aspektov (sociologija, psihoanali-
za) . .. To je nedvomno korak naprej v razvo-
Jju filmske misli, je pa tudi nova distanca v od-
nosu do estetske prakse, ki ocitno s teZzavo
is¢e poti naprej. Diskontinuiteta in stagnaci-
ja filmske prakse je nedvomno odvrnila od
razmisljanja o filmu tudi nekatere eminentne
»sopotnike« Ekrana, ljudi Sirsih estetskih
preokupacij, ki jih vse prej vznemirjajo do-
godki v sodobni dramatiki ali likovni umet-
nosti kot pa nasi filmski izdelki. Ce k temu
pristejemo Se stagnacijo proizvodnih meha-
nizmov nase kinematografije, potem se sredi
tega zaprtega kroga raje niti ne vprasamo,
kdaj bo kolektiv Ekrana spet lahko dvignil
publicistiéni transparent. Nedvomno pa ima
Ekran za seboj tradicijo, ki mo¢no obvezuje,
saj je bil svoj cas v evropski »Spici« filmske
publicistike. Vse najboljse!
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Revija za film in televizijo
Ljubljana

od §t. 1, 1962
Sosvet za film in TV pri Svetu Svobod in prosvetnih drustev SRS

od §t. 21, 1965 do §t. 117/120, 1974

Odbor za film in TV pri Zvezi kulturno prosvetnih
organizacij Slovenije

od §t. 1, 1976

Zveza kulturnih organizacij Slovenije

Revija izhaja letno v desetih Stevilkah

Uredniki revije Ekran od &t. 1, 1962 do &t. 9/10, 1982

Borcic Mirjana od st. 51/52, 1968 do st 92/93, 1971
Cetinjski Mark od $t. 94/95, 1972 do §t. 117/120, 1974
Ciglic Marjan od §t 100/103, 1972/73 do §t. 117/120, 1974
Dolmark Joze od st. 5/6, 1977 dalje

Dragan Nus$a od st. 94/95, 1972 do §t. 117/120, 1974
Dragan Sreco od st 85/86, 1971 do st 117/120, 1974
Duleti¢ Vojko od §t. 51/52, 1968 do §t. 83/84, 1971

Frelih Tone od §t. 100/103, 1972/73 do $t. 117/120, 1974
Furlan Silvan od $t. 5/6, 1977 do $t. 9/10, 1981;

glavni urednik od st 1/2, 1982 dalje

Godni¢ Stanka od st. 60/61, 1968 do st. 83/84, 1971
Golob Srec¢ko od §t. 1, 1976 do §t. 3/4, 1977

Grabnar Boris od §t. 51/52, 1968 do st 83/84, 1971;

od §t. 1, 1976 do $t. 3/4, 1977

Gréar Misa od $t. 70/71, 1970 do st. 92/93, 1972

Kavci¢ Bojan od st. 1/2, 1982 dalje

Klopci¢ Matjaz od $t. 51/52, 1968 do st. 83/84, 1971

Koch Vladimir od $t. 53, 1968 do §t. 83/84, 1971
Kocjancic Vladimir od §t. 1, 1976 do $t. 5/6, 1977

Konjar Viktor od st. 94/95, 1972 do st. 117/120, 1974 in
od st. 1/2, 1979 dalje;

od §t. 1, 1976 do st. 9/10, 1978 glavni urednik

Korun Mile od $§t. 53, 1968 do st. 69/70, 1970

Kos Janko od st. 53, 1968 do st 117/120, 1974

Kovi¢ Brane od st. 7/8, 1979 dalje

Kralj Lado od st. 71/72, 1970 do §t. 83/84, 1971

Kriznar Nasko od st. 85/86, 1971 do §t. 117/120, 1974
Marincic Vesna od §t. 71/72, 1970 do st. 83/84, 1971
Musek Vitko od st. 1, 1962 do st 15, 1964

glavni urednik; od st. 16/17, 1964 do §t. 45/46, 1967 :
odgovorni urednik; od $t. 53, 1968 do $t. 83/84, 1971 urednik
Muzi¢ Neva od st. 85/86, 1971 do st. 117/120, 1974

Okorn BozZidar od st. 51/52, 1968 do st. 83/84, 1971

Poniz Denis od $t. 71/72, 1970 do st. 83/84, 1971;
odgovorni urednik od st. 84/85, 1971 do st. 117/120, 1974
Povse Janez od st. 85/86, 1971 do st 117/120, 1974
Pregelj Vasko od $t. 85/86, 1971 do §t. 117/120, 1974
Racki Tone od st. 94/95, 1972 do st. 117/120, 1974
Rozanc Marjan od §t. 71/72, 1970 do §t. 83/84, 1971
Schmidt Goran od st. 5/6, 1977 do st. 7/8, 1980

Schrott Saso od $t. 1, 1976 dalje odgovorni urednik

Sluga Tone od st. 51/52, 1968, do st. 83/84, 1971

Sémen Branko od $t. 47, 1967 do $t. 83/84,

1971 odgovorni urednik;

od §t. 85/86, 1971 do §t. 92/93, 1972 glavni urednik

od §t. 9/10, 1979, dalje urednik

Simenc Stanko od §t. 1, 1976 do $t. 3/4, 1977

Suklje Rapa od. §t 51/52, 1968 do §t. 92/93, 1972
Tirnani¢ Bogdan od §t. 71/72, 1970 do st 83/84, 1971
Trsar Toni od §t. 1, 1962 do $t. 15, 1964 odgovorni urednik;
od §t. 47, 1967 do st. 83/84, 1971 glavni urednik
Vrdlovec Zdenko od st. 9/10, 1979 dalje

Vrhovec Bostjan od §t. 94/95, 1972 do §t. 117/120, 1974
Vuk Vili od §t. 70/71, 1970 do $t. 83/84, 1971

Zajec Matjaz od st. 51/52, 1968

do §t. 1, 1976 do st 83/84, 1971; od st. 9/10,

1978 in od $t. 1/2, 1982 dalje;

od §t. 1/2,1979 do 9/10, 1981 glavni urednik
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Drustvo
slovenskih filmskih delavcev
je na Tednu domadega filma

v Celju,

1982

podelilo reviji Ekran

nagrado Metod Badjura

— priznanje za filmsko publicistiko.

With distinction of the previous »Ekran« jubilee-numbers in
which was more written about film problems, this one - di-
dicated to the 20t anniversary of publication — discusses
much more (perhaps too much) itself. This richness of
»authoreflexion« is divided into various segments: film

| theory, criticism, cinematographic policy, television, film

education, »different« forms of film production and graphic
design. Problems about film theory are properly and exten-
sively dealt with by Zdenko Vrdlovec in his text »Reading
the Ekran«. This text analyses the main sources (especially
André Bazin) and dimensions of tendencies in the
Yugoslave film theory in the 60’s and first half of the 70's
which are defined by the influence of ontological esthetics
and critical reference to dogmatic ideology. Hrvoje Turko-
vié's »The New Series of the Ekran« discusses the same
segment in the last volumes of the magazine (after 1976)
emphasizing the »policy« of translation of film theory and
the attempt to constitute modern Yugoslave film-theoretical
thought. Silvan Furlan in his text »Some Points of View of
Criticism Practice« particularly deals with insufficient and

| »handi-capped« film-theoretical founded criticism. »Repea-

ting of Known Facts « written by Saso Schrott represents a
summary about problems of organization and production in

| the Slovene cinematography. The text » From the Film Image

to the Electronic One« written by Bojan Kav¢i& is about the
approaches towards the television medium until now. He
states that the magazine noticed early enough the growing
power of television among the mass media but it emphasi-
zed mostly the esthetic points and neglected the ideological
and technological problems of the television. The article
»Development of Susceptibility of the Film Message«
written by Mirjana Boréi¢ discusses the role of film educa-
tion in the magazine. Slobodan Valentingié's text »Chasing
the Mamooth« describes ways and forms of »different« film
production. Majda Sirca discusses in »Black/White and in

- Colours« the graphic design (relationship between the text

and photography) and changes of the visual image of the

| »Ekran« magazine.

The basic intention of all articles has been: to find out the
problems which have engaged the »Ekran« magazine since
its foundation until an one-year break (1975) and partly on-
wards (it is not suitable for us to write about our own »his-
tory«), to describe the approach towards these problems
and, if possible, to find some other characteristics. All this
should make a »profit« which also should be shared among
us —as a »historical profit« for our further writing which now,
»charged« with reflexive consciuosness, will have less
oportunity to ignore or repeat subjects already having been
discussed in the »Ekran« magazine.

Besides the articles of the present editorial board’s callabo-
rators there are also opinions of Slovene and Yugoslave cri-
tics — Vladimir Koch, Dejan Kosanovi¢ and Ranko Muniti¢
— who have atributed to the formation of the »Ekran’s« con-
tents. The number is enriched with the memorial article
written by the first editor-in-chief Vitko Musek. There is also
an interview with Toni Tr§ar who was the first responsible
editor and later the editor-in-chief. The interview is about
the importance of the »Ekran« magazine »once and no-
wadays« and about its endeavour to affirm the so called
New Yugoslave Film. As there has been an obvious preva-
lence of film critics’ articles we tried to moderate this with
an inquiry among Slovene and Yugoslave film directors, with
the wish, they would explain to us their views about the role
of the »Ekran« in the reflexion about the Yugoslave film.

Almost half of the jubilee-number represents the bibliog-
raphy of authors, film directors and films, presented in the
»EKran«.
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Branje Ekrana

Od filmske k elektronski sliki
Njegov obraz

Toni Trsar




