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Tudi v pri¢ujodi, zadnji Stevilki revije v letu 1980, je posvefena
osrednja pozornost domagemu filmu — najnovejemu delu
MATJAi)AO KLOPCICA "lIskanja’’. Poleg kritik RAPE SUKLJE in
BOJANA KAVCICA, objavljamo tudi obseZen razgovor z
reZiserjem.

Aktualni problematiki domagega kinematografskega Zivljenja je
namenjen tudi komentar, v katerem SASO SCHROTT, na&enja
nekatere dileme in vpra¥anja v zvezi s prirejanjem najrazli¢nejsih
filmskih manifestacij tako na podro€ju medrepubliSkega, kot tudi
mednarodnega sodelovanja, domaemu oziroma jugoslovanskemu
filmu pa sta posvefena tudi prispevka BRANKA SOMNA in
MILENKA VAKANICA.

O gruzijskih filmih, ki jih je bilo mogo&e videti meseca oktobra v
okviru "'Dnevov gruzijske kulture’” v Ljubljani, pieta BRANKO
SOMEN in ZDENKO VRDLOVEC, objavljamo pa tudi kraji
razgovor z znanim gruzijskim reZiserjem TENGIZOM
ABULADZEJEM, ko je obiskal nale uredniltvo,

V obseZnem teoreti¢nem bloku smo se to pot odlo€ili posvetiti vso
pozornost predstavitvi ’Poetike kino in ruske formalistine Sole”’,
opozoriti pa velja tudi na prispevke MILANA LJUBICA
""Moskovski filmski zapiski’’, BRANKA SOMNA *’Korak naprej po
Gdansku’ in TONETA FRELIHA ’’Filmski trenutek 79,

uredniftvo

The central theme of this last number of our mag is again a
Slovenian film — the latest one by MatjaZ Klop¢i€, "'Iskanja’’ (*’The
Searches’’). Besides estimations by Rapa Suklje and Bojan Kav&i¢
there is also an extensive interview with the director. The accute
problems of our cinema life are dealt about in a commentary, in
which Sa%o Schrott exposes certain dilemmas and questions
concerning organization of film manifestations in terms of inter-
republican and inter-national co-operation. Branko S6men and
Milenko Vakanjac devoted their texts entirely to the Yugoslav films,
100.

Georgian (USSR) films that could have been seen in October during
"Days of Georgian Culture’’ in Ljubljana, are commented upon by
Branko Sémen and Zdenko Vrdlovec. To that we added a short
conversation with a famous Georgian director Tengiz Abuladze,
who had visited us on an occasion.

In the theory section we decided to pay attention to the presentation
of ""Poetry-Cinema and Russian Formalist School’’. We also want to
point out the following contributions: Milan Ljubi&’s '’"Moscowian
Film Notes”’, Branko Somen’s "’ A Step Forward in Gdansk’’, and
Tone Frelih’s >’The Film Instant *79"".

EDITORS



. elaan

omentar| ZA DOIjSO povezanost, sodelovanje, rezultate...

Ceprav ne razpolagamo s podrobnej$imi podatki o tevilu
vsakoletnih najrazli¢nej8ih filmskih manifestacij na
Slovenskem, pa je vendarle brez pretiravanja mo¢ zapisati,
da jih je precej ve¢, kot se zdi na prvi pogled. Ko govorimo
o filmskih manifestacijah, mislimo predvsem na
najrazli€énejSe obCasne prireditve, kot so svetane premiere
domaéih ali tujih filmov, najrazlléneiél tedni, ki skusajo
predstaviti posamezne kinematografije, najrazliénejse
domace in mednarodne festivale posveéene tako
profesionalnemu, kot amaterskemu filmu, pa navsezadnje
tudi prireditve v okviru tistih nekaj filmskih gledalisé, ki v
Sloveniji delujejo kolikor toliko kontinuirano in naértno,
skratka vse, kar se dogaja mimo redne dejavnosti poklicnih
ali polpoklicnih filmskih predvajalcev in obstojeéega
sistema in prakse distributerjev.

Ce ugotavljamo, da imamo torej "izvensistemskih” filmskih
prireditev vendarle precej, pa je treba hkrati zapisati, da je v
zvezi z njimi dokaj tezko govoriti o kakrdni koli
sistematiénosti, naértnosti usklajenosti programov, pobud
in zamisli, dogovornosti itd. Ve€ina prireditev je najveckrat
plod pobude in ljubiteljstva posameznikov ali manjsih
skupin njihove volje in nesebiéne zagnanosti.

Namen tega zapisa ni niti podrobneje obravnavati
posameznih prireditev in manifestacij, niti ne iskati ali
predlagati konkretne reSitve — gre predvsem za opozorilo in
apel, da se je treba tudi na tem podro€ju kinematografskega

in dosledno upostevati osnovna na¢ela samoupravnega
dogovarjanja, povezovanja in odloéanja.

Pojdimo po vrsti

Vrsta filmskih manifestacij pri nas se dogodi na osnovi
razliénih meddrzavnih pogodb o kulturnem sodelovanju. O
koristnosti, pomembnosti in potrebnosti takine oblike
mednarodnega sodelovanja ni in ne more biti dvoma. Toda
pri realizaciji dogovorov (pogosto doseZenih tudi na najvisji
drzavniski ravni), se skoraj redno sreGujemo z vrsto
problemov in tezav. O konkretnih programih se namreé zal

realiziran, zaradi nestrokovnega izbora pa izvrstna, véasih pa
tudi enkratna priloznost, seznaniti se z marsikatero
kinematografijo, ki jo nasa distributerska pamet in logika
preprosto ignorira, splava po vodi.

To je programski vidik, ki pa je v najtesnej$i zvezi tudi z
organizacijskimi vprasanji. Se vedno se namreé v praksi
sreCujemo z uredniSko, administrativno birokratsko logiko,
ki ignorira kakrSnokoli samoupravno pot dogovarjanja in

kje in kako bo potekala kakSna prireditev, in to v imenu
"vi§jih”, interesov, ki preprostemu samoupravljalcu "niso
dostopni in doumljivi”. Menim, da ni treba posebej
razpravljati o $kodi, ki jo administriranje in birokratska
praksa povzro¢ata vi§jim ciljem v posameznih primerih, ko
postanejo prireditve in manifestacije, ki bi bile lahko praznik
umetniSkega in kulturnega uzitka ob sreéanju z doloéeno
tujo, ponavadi manj znano kinematografijo, muka in
nejevoljna skrb pred dejstvo postavljanih prirediteljev, ki
reSujejo kot vejo in znajo naso in svojo €ast pred tujimi
gosti tako, da lovijo gledalce po ”sindikalni” liniji — saj ni

poudarjeno, za "visje” interese in cilje. Ob katastrofi

in gledalstvo in to vedo seveda najbolj glasno povedati prav
uradniki, ki so vso godljo zakuhali in skuhali. O nekaterih
konkretnih primerih je bilo v zadnjih mesecih tudi javno
dovolj govora, o nekaterih pa je pisal tudi Ekran.

pogojev potrebnih za ustrezno predstavitev in plasman
doloc¢enih programov v posameznih kulturnih okoljih — vse
to pa zaobsega pojem samoupravnega dogovarjanja, ¢e ga
ne razumemo zgolj kot frazo — je edina moZnost, da bodo
filmske manifestacije v sklopu mednarodnega kulturnega
sodelovanja dosegle svoj cilj in namen ter izvr§ile svoje
temeljno poslanstvo — poglabljanje prijateljstva,

informacij ter navsezadnje spostovanja, dela in kulturno
umetni$kih dosezkov tistega, ki nam s ponujeno roko
prihaja v goste. Dosedanja praksa na tem podroéju Zal kaze,

in filmskega Zivljenja bolje organizirati, Se zlasti pa uveljaviti

vse preveckrat dogovarjajo najrazliénejsi uradniki, filmski ne-
strokovnjaki, tako da je dogovorjeni program najveckrat sicer

na€rtovanja in takoreko¢ z "dekretom” dolo¢i in odlo¢i, kdaj,

hujSega kot je prazna dvorana in to takrat, ko gre 5e posebej

prireditve pa je seveda kriv prireditelj — formalni organizator

Temeljito programsko naértovanje, upostevanje specifiénosti

medsebojnega spoznavanja in sodelovanja, odprtega pretoka

da uradniki in administratorji z roko v roki z najrazli¢nej$imi
menazerji (pogosto tudi le povréno prikritih politiénih barv) v
imenu "vi§jih” ciljev vedrijo in oblaéijo na podroéju, ki je 3e
kako pomembno kar zadeva naso temeljno politi¢éno
usmeritev, pri tem pa dosegajo rezultate, ki marsikomu, ki
jih mora pri tujih partnerjih kasneje opravievati, nazenejo
rdeéico v lica.

Ceprav tudi obe osrednji slovenski filmski manifestaciji
(Teden domacega filma v Celju in bienalni festival Sportnih
in turistiénih filmov v Kranju) odpirata vsaka zase vrsto
vprasanj, ne le naelnega, temve¢ tudi povsem praktiénega
pomena, smo in bomo o njih pisali posebej. Predvsem
zelimo tvorno prispevati k Se nadaljni rasti Sirine celjske
prireditve ter se po svoje vklju€evati v prizadevanja za
obogatitev in kvalitetno raven kranjskega festivala, ki v
zadnjih letih ve€ kot opazno stagnira.

Zdi pa se, da je treba posebno pozornost posvetitl predvsem
najbolj mnozi€nemu in Siroko razprostranjenemu filmsko-
prireditvenemu gibanju, ki se godi v t. i. filmskih
gledalis¢ih. Ta izredno pomembna filmsko-kulturna
aktivnost in dejavnost zasluzi Se posebno pozornost
predvsem zato, ker poteka v glavnem v okviru
organizacijskih oblik ZKO, drustev ali klubov, Se vedno,
razen €astnih izjem, ni dobila domicila v rednem poslovnem
in programskem delovanju profesionalnih ali
polprofesionalnih predvajalcev filmov, ki razpolagajo s
primernimi prostori, ustreznimi tehni¢nimi, administrativni-
mi in navsezadnje tudi s finanénimi sredstvi (Getudi
omejenimi). Kot re€eno, gre pri filmskih gledali$éih za
dejansko organizirano filmsko gledalstvo, ki se je zavestno
odlo€ilo gledati dolo€ene filmske programe, ki tako po
kvaliteti izbora filmov, kot po naéinu predstavitve,
predstavljajo kulturno umetniski (in zakaj ne tudi druzabni)
dogodek na mnogo visji ravni, kot je gola komercialna
filmska predstava, (pa éetudi gre za Se tako kvalitetno
filmsko delo!). Zadnja prizadevanja ZKOS (posvet v Novi
Gorici konec oktobra 1979), bolj kot doslej povezati in
organizirati vse Zive centre filmsko-gledaliSkega Zivijenja v
Sloveniji in seveda z zgledom in strokovno pomo¢jo pri-
pomo€i ustanavljanju novih, dajejo upati, da bo mogoce s
skupnimi moémi izoblikovati ustrezen koncept, zlasti kar
zadeva nartovanje in oblikovanje programov, sinhroniziranje
le-teh, da bo izkoristek kopij kar najboljsi, predvsem pa,
osnovati nove odnose na relaciji t. i. filmski kulturniki —
filmski komercialisti, saj je lahko vsakrina kultura, torej tudi
filmska le ena in celovita, ne pa razdeljena na nekaksen visji
kulturni in prakti€éni (beri zasluzkarski), poslovni interes.

Kaj bi pomenila boljSa organizacijska in planska povezanost
filmskih gledalisé, oziroma gibanja?

a) jasnejSo profiliranost programov v skladu z druZbenimi
prizadevanji za sploSni dvig filmske kulture

b) bolj organiziran in smotern nastop v odnosu do
distributerjev in predvajalcev filmov

c) bistveno zmanj$anje stroSkov na tem podro€ju kulturnega
delovanja

€) vzpodbudilo bi nastajanje novih filmsko-gledaliskih
sredisé:

d) omogo€ilo bolj organizirano vstopanje filmsko-kulturne
dejavnosti v letne programe ob€inskih kulturnih skupnosti in
kulturne programe krajevnih skupnosti,

e) zagotovilo veéji druzbeni vpliv na programe in sporede
kinematografov, kar pomeni nujnost transformacije teh OZD
ali predvajalcev z druga¢nim formalno-pravnim statusom, v
odgovorne nosilce kulturne politike na podro€ju filma v
svojem okolju,

f) zagotovilo bolj zavezujo¢ vpliv na filmske programe TV
g) obvezalo organizirane socialisti¢ne sile v pesameznih
okoljih, da ne le prevrednotijo, temve¢ na novo definirajo
svoj odnos do filmske kulture,

h) vzpostavilo naravno zavezni$tvo s prizadevanji za ustrezno
mesto filmske vzgoje v okviru umetnostne vzgoje v sistemu
usmerjenega izobraZevanja.

Upam, da iz pri€ujoéega zapisa ne veje kakrSnokoli
fetidiziranje filmske kulture. Slo naj bi (seveda le v grobih
¢rtah, kot jih dovoljuje sama narava takinega spisa)
predvsem za oris stanja in za poskus razpoznavanja
moznosti preras€anja situacije, ki sicer ni roznata in bo brez
organizirane akcije takSna tudi ostala.

Saso Schrott
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PresecCi
preproste,
realisticno
oblikovane

» .. Skusal sem se izogniti

pretirani dekorativnosti in nasi¢enosti,
v kateri bi se lahko hitro utapljal,
kakor v tisti znani krilatici:

ko reziser zatenja propadati,

postane fotograf!”
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intervju z Matjazem Klop&iéem

Ekran

V slovenski literaturi je roman S
poti gotovo izjemen tekst. Zlasti ¢e
se ozremo na teme tedanje
slovenske literature in na njihov
skrajni domet. Menimo, da je
lzidor Cankar izjema med svojimi
sodobniki glede spremljanja tokov
v filozofiji, umetnostni zgodovini,
literarni teoriji... PogreSamo
dramaturS§ko natanénejso
obdelavo te specifike. Zaradi tega
so gledalci iz drugih
jugoslovanskih okolij, ki ne
poznajo tako nadrobno slovenske
literature, ob gledanju filma dobili
asociacijo na Mannov roman Smrt
v Benetkah. Ta povezava je, v
celoti gledano, filmu prej Skodila,
kot pa poudarjala specifiko
besedila lzidorja Cankarja. V
Cankarjevem romanu je nekaj
pomembnih filozofskih iztoénic, ki
se bistveno razlikujejo od
omenjenega Mannovega romana,
predvsem tistih, ki se nanasajo na
problem slovenskega kulturnega
prostora.

Klopéié

Podobnost med besediloma vidim
v tem, da se oba delno dogajata v
Benetkah. Ce prosto
pripovedujem, mislim, da je v
Mannovem romanu glavna tema
zgodba o ustvarjalcu v €asu, ki
odmira. Medtem ko je zgodba
filma Iskanja postopno snemanje
mask, odprava predsodkov, Ki jih
ima glavni junak Ciril ob soodenju
s svetom. Iskanja so na neki
nacin avtobiografska zgodba
Izidorja Cankarja. Njegova
izobrazenost mu je omogodila, da
se je otresel premis katoliskega
svetovnega nazora. Razen v
splodnih orientacijah se mi ti dve
deli tematsko ne zdita podobni.
Povrénost nase filmske kritike
dovoljuje seveda marsikaksne
podobne pripombe, ki se mi ne
zdijo upraviéene. Niti v
oblikovnem postopku niti v fabuli
filma ni podobnih mest, morda
edino v barvitosti dobe! Sicer pa o
filmu ni bilo zaenkrat napisane
pravzaprav nikakrdne kritike, ki bi
resno razglabljala o obliki in
izbranem filmskem jeziku. Menim,
da je tega kriva tudi $kandalozna
projekcija v okviru puljskega
festivala: prvi dan v dvorani, s
pricetkom ob 11.30, sonce uprto v
slabo zastrta okna, slab ton,
vro¢ina, neustrezen termin in
neznosno znojenje vseh gledalcev.
Kdor je zdrzal, je to storil iz
vljudnosti ali pa iz obéutka
dolZznosti!

Ekran

Na ravni zasledovanja misli
Izidorja Cankarja, nas zanima vas$
odnos do literarnega besedila. V

primerjavi z miselnimi poudarki v
besedilu, se mi zdijo nekatere
stvari spremenjene. Cankar pravi:
”Ne, gospod, vi severnjaki tega ne
razumete. Mi smo z Bogom bolj
domaci, mi ne delamo velikih
poklonov, pa ga bolj ljubimo.
Nasi grehi so manjsi nego vasi; vi
greSite z razumom, mi s srcem.
Tudi nasa nevera ni taka nesreéa
kakor vasa. Nem$ka nevera je
grozna; znanstveno se oborozuje,
bahava je in samozavestna, vse
sovrazi in fantazira. NaSa nevera
je lahkomiselna, vesela in nikdar
prepri¢ana, da ima popolnoma
prav. Kar je drugace, je nemska
vzgoja”.

Drugi primer: ”Kaj posega ta
Zenska v pravilni tek zvezd?” je
sikal Fritz.” Ona misli, da bodo ta
dekleta najprej plesale, potem
prodajale roZe, potem se vlacile
po cestah. Poverine! Kaj jo briga?
Svet se pravilno suée, in nihée naj
ga ne skusa presukavati. Pojdiva
domov!”. V filmu to pove Bibi¢
oziroma Juh mimogrede, kot da je
to neka ugotovitev znotraj
besedila.

Klopéié

Ti dialogi iz besedila Izidorja
Cankarja so sami po sebi lahko
zelo nevarni pri prenosu v filmski
dialog, saj so misli zaokrozene in
celovite. Ce so v filmu t. i.
sentenéni stavki, se ta kaj kmalu
lahko prelevi v nekakdno uéno
uro. Veckrat sem imel v svojih
filmih tak8ne stavke. Mnenja sem,
da taksni stavki zgolj ilustrirajo
misli in poglede neke osebe, ne
prispevajo pa k oblikovanju
plasti¢nosti, Zivosti in
sugestivnosti posamezne osebe.
Zaradi tega sem tudi vse podobne
trenutke skusal povezovati z vse
bolj spontanim, nakljuénim
vedenjem, improvizacijo, ki sem
se je posluzeval med snemanjem,
sem skus3al ohraniti zaradi tega,
da bi tudi tako "neobiéajni”
dialo3ki trenutki ostali prepricljivi
znotraj obi¢ajnega... Menim, da
so tako izpiljeni stavki predvsem
domena literature in odra, v filmu
je najveckrat slika moénej3a.
Televizija je tisti medij, kjer je
govorjena beseda tolikanj vazna
kakor slika, v filmu pa najbrz ni
gisto tako?!

Menim, da mora imeti vsak prizor
v filmski reziji vsaj dva nivoja,
oblikovan mora biti glede na
anekdoto, kateri sluzi in glede na
¢ustvo, dodatno misel itd, ki jo
dodaja reziser iz svojega
koncepta.

Pri obdelavi snemalne knjige sem
zelel, da ima znotraj ritma razvoja

filma vsa scena Laina (okrog
Zzupnika) znadaj refleksije, prvi
vstop v Italijo (Benetke, Verona,
Garda) predvsem dodatno barvo
vrtoglavosti in zakljuéni del v
Firenzah karakter obracuna,
’spregledanja” druzbenih iger,
dogovorov, spogledljivosti. TakSna
trezna razresitev najbrz Izidorju
Cankarju ni samo naklju¢no
narekovala postavitve v mesto
nekdanjega treznega evropskega
bancnistva.

Ekran

Za filmanje Cankarjevega besedila
so se odlo€ili brez vas. Kateri
motivi so vas kljub temu pritegnili
k razreSevanju vprasanj, spoznanj,
ki jih ponuja omenjeno delo?

Klopéié

Mislim, da je roman S poti
izredno eleganten in lapidaren in
da je hote zelo odprte
konstrukcije. Odmika se od
sociolo8ko-historiéne analize in se
zavestno ukvarja s problemom
izobrazenstva in malomesc¢anstva
tiste dobe. Odprtost tega romana
deluje kot odklon od dekadentne
literature tistega &asa. Kar zadeva
glavnega junaka, predstavnika
malega naroda, se mora ta
predvsem osvoboditi vseh svojih
predsodkov, pomislekov in
majhnosti ter z neke distance,
brez vezanosti na kakrino koli
ideologijo, izoblikovati svojo
lastno vizijo in odnos do sveta. Ta
odnos je pri Cankarju vezan na
obcutek, da se racionalne
vrednote pri¢enjajo rusiti in da se
s pojavom novih filozofskih in
umetnostnih smeri postavlja
vpradanje nadaljnega obstoja
veljavnih druzbenih zakonov in
navad pri oblikovanju nase usode.

Pri realizaciji je bilo treba z
upostevanjem biografije pisatelja,
roman izpopolniti v nekaterih
toCkah, kjer je glavni junak
romana pravzaprav pripovednik.
Tu je scenarist Marko Slodnjak
dodal temu junaku ime Ciril,
oblekel ga je v kolar in je skozi
vso to poéasno odstopanje od
ideologije, ki ga je omejevala in
dusila, pocasi uspel zgraditi
postopek, ki je dovoljeval osnovno
dramatur$ko napetost: odprtost
do Zivljenja ali zavezanost
zaprisezenemu pogledu? Skratka,
iz zaprte, po vosku diSece
zakristije malega slovenstva
pocasi spregledati, skusati videti
vse na novo, &utiti nujnost
izoblikovanja lastne vizije sveta!

In tu gre za predstavnika enega
tistih malih narodov, za katere je
trdil Nietzsche, da bo uveljavljanje
njihovih pravic, njihove civilizacije
in osamosvajanja pravzaprav barva
dvajsetega stoletja.
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Ekran

Kakor so ugotovili Ze literarni
zgodovinarji, in kot to potrjuje
tudi samo branje, je mogoée enoti
Ciril-Fritz in Karla-Ester razumeti
v skladu z romantiénim razklanim
jazom. V kolik$ni meri je bilo to
vodilo prisotno pri nasi
interpretaciji Cankarjevega
besedila.

Klopéi&

Ta razklanost je bila v tistem &asu
verjetno tudi predmet
psihoanalize, Reikovih analiz
literature... Mislim, da ta dvojnost
pri lzidorju Cankarju ni dobro
oznacena niti pri Fritzu niti pri
Cirilu, 8¢ manj pa pri Karli. Fritz
je Clovek, ki se izmika
odgovornosti in sooenju z
realnostjo, je &lovek, ki je v
nekak3ni ¢udni zagati. Prav tako
je v zagati tudi Ciril, ki se giblje v
groteskni druzbi, na koncu pa
kaze, da bo izstopil iz tega kroga,
pa tudi iz absolutisti¢nega
ideoloSkega oklepa, ki hromi
njegovo svobodno misljenje. Karla
je svojevrstna Zenska, vendar ni
nikakr§na umetnica, razen v tem,
kako se vklju€uje v Zivljenje, ne pa
v tem, kako zivljenje vodi. Je
podoben invalid kot Fritz.

Ekran

Literarni zgodovinarji primerjajo
Cankarjevo besedilo S poti z
Goethejevim romanom Ué€na leta
Wilhelma Meistra. Tematsko lahko
to podobnost ilustriramo z
opredelitvijo, da se oba literarna
teksta ukvarjata ”’z mladostniSkimi
boji in razmisljanji”. Ce
odmislimo éasovno razliko,
razli€na socialno-zgodovinska
konteksta, iz katerih izhajata
omenjena romana, pa se ham
jasno izrisujeta dva razli€éna
pristopa h klasiéni literaturi.
Medtem ko je Wim Wenders v
svojem filmu Napacni gib
"moderniziral” izgubljeni éas
Goethejevega romana, ste vi v
svojem filmu skus$ali vzpostaviti
"zgodovinsko-arheolosko”
predstavitev, ki posnema
avtentiénost.

Klop¢ié

Poznam Wendersov film, vendar
ne mislim, da je zelo uspe3na
resitev problema, ki se postavlja
reziserju pri poskusu prenosa
klasiéne literature v filmsko
upodobitev. Re¢i moram, da sem
razmisljal o Wendersovem
pristopu, prepri¢an pa sem, da mi
ne bi nudil tak$ne dinamike in
tako kompleksnega obravnavanja
Cankarjevih miselnih in
emocionalnih izto&nic kot pa moje
na videz klasi¢no filmanje.
Wendersov film govori o

teZzavnosti ustvarjanja, o gluhoti
sodobnega nemskega,
industrializiranega, zbanaliziranega
sveta, v katerem se ustvarjalcu
nujnost njegovega ustvarjalnega
zanosa vedno znova lomi, in ob
tem — ob premajhni distanci, ki
jo €uti do vsega, kar ga sicer
obkroZa — se umetno izmika svoji
lastni vesti in ob&utku
odgovornosti.

Motiv romana S POTI je bistveno
drugacen. |z gluhe zakristijske
svetlobe nekdanje Ljubljane se
poda mlad ¢élovek v svet, ki vanj
pijano pljuskne, in Sele po
postopnih fazah umiranja se
njegova misel in odlocgitev porodi
iz obéutka, da lahko na svojo
majhno domovino gleda iz
oddaljene, razsvetljene in polne
Evrope! To je nastop ¢loveka
bodoé&nosti. Ce smem uporabiti
Nietchejevo oznako, to ni start
situiranega ¢&loveka dvajsetega
stoletja, ki se sprauje, Ce je
njegova izvirna misel sploh
potrebna v tej gluhoti, v kateri se
utaplja in ubija povojna Nemdija!
Odtod odlogitev, da je barvitost
tega "potovanja” seveda drugaéna
in ne tako "gluha”, kot je to pri
Wendersu!

Ekran

Mislim, da so bili pri tipizaciji
likov, Se posebej Fritza,
pomembnejsi drugi idejni izvori
kot pa psihoanaliza. Pri
karakterizaciji Fritza je bolj éutiti
vpliv Nietzscheja, predvsem v
njegovem ciniénem in
sarkastiénem odnosu do
umetnosti, religije, znanosti.

Klopéi&

S podobnimi problemi kot
psihoanaliza se je ukvarjal takrat
vsaj 8e "modni” pisatelj Arthur
Schnitzler, ki sta ga prav gotovo
poznala tako lIzidor kot Ivan
Cankar.

Ekran:

Svojéas, ko ste posneli film Strah,
se mi je odprl problem
slovenskega mes¢anstva kot
socialne kategorije, ki je,
historiéno gledano — zanemarljiv
sloj. Na prelomu stoletja smo
imeli v Ljubljani le nekaj druzin, ki
bi jih lahko oznaéili kot
meséanske. V filmu Strah je ta
historiéni moment identiCen s
psiholosko kategorijo strahu,
medtem ko v Iskanjih meséanstvo
nastopa kot apriorna socialna
kategorija, o kateri izrecno ne
zastavljate vprasanj.

Klopéié
Film Strah je bil zamisljen kot
jasna metafora, medtem ko so

Iskanja druga&na zgodba, ki

govori le o tem, kako naj bi ¢lovek
stopil v zZivljenje. Namerno nisem
hotel iti preko meje, ki jo dolo€ata
Cankarjev tekst in njegov svet.
Moje vodilo je bilo dati primerno
filmsko podobo slutnji
mes&anskega sveta, ki se razkraja.

Ekran

V filmu nastopata dve kljuéni
situaciji. Prva se razplete ob
Tizianovi sliki Assunta in razkriva
konflikt med Cirilom in Fritzom,
ki ga pogojno lahko imenujemo
"intelektualni konflikt”. Za zgodbo
filma pa je najbrz veliko bolj
pomembna druga konfiiktna
situacija, ples v firenSkem
pensionu. V tem prizoru se kaZe
identiteta Karlinih in Fritzovih
Zivljenskih nazorov, v njegovih
izto€nicah pa Cirilovo
"osvobajanje” in Esterino
“podrejanje”.

Klopéi&

Skusal bom to razloziti z vidika
reziserja. Ob Assunti Ciril razlaga
tisto, kar slepo verjame, govori
nauceno. Vendar pa deluje
Assunta v tem prizoru tudi kot
neke vrste opozorilo, namenjeno
Cirilu, zlasti ¢e jo gledamo v
zaporedju naslednjih prizorov. Kar
izvemo skozi besede, posebno Se
skozi interpolacijo Berensonove
razlage, je podértano: "...Assunta
izraza svobodo, ki je tolikdna, da
Ze skoraj zastruplja!” — Gre
seveda za njeno samostojno
"odlepitev” od togega,
srednjeveskega sveta
podrejenosti, nedvomnega
verovanja v ve&ne resnice! (V
primerjavi z motiviko podobnih
slik!)

Ta podatek je gotovo hudo muden
za masnika — Cirilain tu je najbrz
zacCetek tiste iskre dvoma, ki ga v
nadaljevanju same scene Ze sooca
z zZivljenjem, ki mu bo verjetno
nedostopno: o¢etovstvo! Poleg
tega je sama Assunta Ze nekaksna
najava plesa Karle, ki bi torej
moral izzveneti kot neko
samostojno, drzno poigravanje...

Ekran

Ne strinjam se z interpretacijo
Karline odloéitve, da bo plesala,
niti z izpeljavo samega plesa, saj
me ne prepriéa, da na ta naéin
ironizira druzbo in sebe.

Klopéi&

To je popolnoma va$a pravica!
Mislim, da beseda "ironizira”
pomeni v tem kontekstu preveg. V
literaturi je to lahko izpisano na
mnogo nadinov, v filmu se mora
vplesti v celoten kontekst osebe
in prizorov: to je najbrZ najbolj
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jasna scena, v njej se Karla s
svojim "vrtenjem”, plesom, izmika
vsakr$nemu "dotiku” ali stiku s
Fritzem, torej je njena privlaénost
zanj najvecja in zato tudi
zaklju¢ek scene za Fritza najbolj
drzen.

Ekran
Izrazito so me motile scene,
obremenjene z literarno
metaforiCnostjo. Na primer:
Cirilovo sre€anje z otrokom, ki
ponuja ptico v kletki za 10 lir. Ta
se navezuje na prostitutko, ki se
prav tako ponuja za 10 lir.
Podobna je tudi metafora s
pozabljenimi duhovni$kimi
ovratniki v hotelu, kakor tudi
?Illikanjs s podganami, ob koncu
ma.

Klopéié

V filmu, kjer je esejisti¢na
predloga scenarija tolikanj jasna,
je iskanje reditev takih ve¢plastnih
kljuénih to¢k zelo tezavno. Vendar
se tukaj delno upiram vasim
otitkom. Morda je scena s ptico
prejasna metafora, drugi dve
reSitvi se mi zdita tolikanj bogati,
da mislim, da so vasi ogitki
nepravic¢ni!

Gre pa 3e za nekaj: pomanjkljivost
Cankarjevega romana je gotovo
popolnoma zanemarjeno slikanje
celostnega sociolosko-
histori¢énega ozadja tedanje dobe,
osiromasitev dolo&enih krajin in
podob je bila potrebna!

Vsa zadnja scena se zdi meni zelo
dragocena in sem nanjo zelo
ponosen. Mislim, da je Paquola iz
Pulja na festivalu o njej povedal
mnenje, ki se popolnoma sklada z
mojim hotenjem.

Ekran

Ne morem se izogniti ob&utku
gledaliSkega efekta, ki mi ga daje
vas film, predvsem v scenah, ki se
dogajajo v interierih.
Brezasovnost Benetk, je prej
omogoéala vklapljanje
kostumiranega telesa igralca v
prostor filmske slike, ki skusa
iluzoriéno vrniti podobo neke
preteklosti, kot pa inscenirani
prizori v interierih. V njih je jasno
opazna gledaliSka stilizacija, ki
med telesom igralca in dekorjem
puséa prazen prostor. Na ta naéin
se telesnost filmske slike
pretaplja v "gledaliSko ilustracijo”
ali napetost v globini prostora
razliéno postavijenimi predmeti ali
ljudmi.

Klopé&i&

Vasega razmisljanja ne razumem!
Prezapleteno je! Moram pa redi,
da je bilo zame delo v interierih

veliko bolj naporno kot pa v
eksterierih.

Ekran

Prej ste mimogrede omenili teZave
pri izboru igralcev, saj je izbira na
Slovenskem precej skromna. Nase
mnenje je, da je Juhova
interpretacija Fritza, ki je sicer
igralsko korektna, “vsebinsko” $la
mimo lika Fritza. Mislimo, da je
Juhova upodobitev blizja
¢ehovljanskim likom kakor pa
filozofskim predpostavkam
Nietzscheja. Nadalje pogreSam pri
slovenskih igralcih
samodiscipline, saj Zelijo v vsaki
vlogi predstaviti celoten repertoar
svoje igralske izrazne moéi.
Menimo, da je rezijski koncept v
dolo&enih trenutkih
preinterpretiral nekatere postavke
romana oziroma nedosledno
izpeljal v filmu Ze zarisane
znacajske poteze.

Klopéi&

Po mojem mnenju Juh vioge
Fritza ne igra sentimentalno in
ima zelo malo emocionalnih
izbruhov. Svojo vlogo oblikuje s
potrebno distanco in strogostjo,
ki je za slovenskega igralca
redkost. Morda necesa ne vidite
tako kot to vidim jaz. V
slovenskem filmu podobnih viog
sploh e ni bilo. Delati je treba z
igralci, ki so tu, saj je nemogoce
misliti, da bi podobne klasiéne
tekste predstavljali tuji obrazi. Pri
Karli smo zaradi mozZnosti
koprodukcije iskali igralke kot so
Lea Massari, Stefania Sandrelli,
Marthe Keller. Vse so bile v tem
Casu zasedene. — Drugo vase
mnenje o mojem delu z igralci je
pa¢ vase, tu vam ga nikakor ne
Zelim kratiti. Naloga te
ekranizacije je zelo tezka, trudil
sem se z izjemno predano ekipo!
Problem je bil za slovensko
kinematografijo nov. Prvi¢ smo
delno snemali v inozemstvu ... In
nalogo smo izpeljali v rekordnem
¢asu in relativno pod normirano
ceno! Vsaj jaz sem za sodelovanje
vsem izjemno hvalezen in menim,
da so svojo nalogo opravili nadvse
dostojno.

Ekran

Ugotavljam, da so eksterieri
rezijsko dobro komponirani, pri
&emer je pomembno viogo
odigrala kamera. V primerjavi z
njimi se mi zdijo mizanscenske
reditve v interierih slabse reSene
in slabSe je reSeno tudi vprasanje
svetlobe. V interierih je opazna
tudi manj$a gibljivost kamere. Ali
je bil vzrok temu delo v ateljejih?

Klopéié
Resitve, ki jih je izbral snemalec

Pinter pri osvetljavi, so za naso
kinematografijo drzne in nove.
Njegov koncept luci v Iskanjih je
precizno in dosledno izpeljevanje
osvetlitve znotraj samih objektov,
upostevanje stropov, zanikanje
doslej skoraj nujno prisotne —
vsaj pri nas — luci z viSine zidov,
itd., je bila tezavna odlogitev.
Sam Pinter misli, da je to njegova
najbolj3a in najbolj dognano
izpeljana svetloba.

Mislim, da se zaradi gibljivosti
kamere v interieru motite: tu se
kamera precej ve¢ giblje kot v
eksterieru. Morda samo v
nekaterih kljuénih to¢kah dialoga
ne, ker je Ze dialog tako zahteven
za gledalca, da ne bi bil razumljiv
ali celo uniéen, ¢e bi se z
mizansceno lovil po nastopajocih.

Sicer pa: vasa pravica je, da imate
svoje mnenje!

Ekran

V okviru vasega opusa ste zelo
evidentno presli od zelo sodobno
tematizirane proizvodnje filmov,
do zelo k esteticizmu usmerjenih
pregledovanj preteklih éasov in
razmerij, posebej v zadnjem €asu.
Kako lahko v okvirih svojega
ukvarjanja s filmom in umetni$ko
proizvodnjo tematizirate ta
premik, ki ima, po naSem mnenju,
za va$ umetniski in kreativni opus
tako zelo usodne posledice?

Ali je to premajhna mozZnost
filmskega medija v okvirih
sodobne teme, kjer nujno odpade
tista rafinirana estetizacija, ki smo
ji priéa v éedalje ve€jem obsegu v
vasih poslednjih izdelkih, ali pa je
ta odmik od aktualne bivanjske
problematike “znak” vase Ze
presezene in obdelane faze
takSnega ukvarjanja?

Klopéié

Mislim, da je moja naloga, ée mi
ponudijo realizacijo filma po
romanu lzidorja Cankarja,
predvsem ta, da najdem
odgovarjajo¢o filmsko formo
senzibilnosti Izidorja Cankarja,
njegovemu literarnemu stilu. Zdi
se mi, da je moja filmska podoba
vezana na tisto mero mojega
premisleka, ki mi narekuje, kako
organizirati neko literarno
strukturo v odgovarjajo¢ film.

Na va$ o€itek o "estetizaciji’” vam
moram odgovoriti, da je ta beseda
ena izmed tistih besed — pasti, ki
so vedno nekako v zraku. Valéry je
enkrat podal determinacijo te
besede, ki je pa zelo sme3na:
"estetizem so tista normirana
pravila, s pomo¢jo katerih se
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lahko povsem zavestno izdela
umetninal”

Sam sem se skusal izogniti
pretirani dekorativnosti in
nasi¢enosti, v kateri bi se lahko
hitro utapljal, kakor v tisti znani
krilatici: ko reziser zatenja
propadati, postane fotograf!

Dejstvo je, da je zelo tezko delati
filme s sodobno tematiko. Tisto,
kar je leto3nji Pulj nagradil,
mislim, da ne sodi v domeno
umetniSkega ustvarjanja, marveé
prej v domeno ¢&istega zapisa
dogodka in njegovega pavsalnega
obravnavanja. Videl sem vse
letosnje filme, razen
prvonagrajene Trofeje. Mislim, da
je simpatija leto3nje puljske
kritike za Zurnalistiéno oblikovanje
stvari na neki nagin zelo usodna.
Kajti &e se dotaknemo vsega
mimogrede in brez jasnega ciija,
to pomeni, da filmu zbijamo
vsakrSno mo¢&, pomembnost,
vsako resniéno umetnisko
nadgrajevanje. Osebno se
intenzivno pripravlijam na film s
sodobno tematiko, vendar mislim,
da je temperamentno in Zivo
izpritana tema sedanjosti malo
premalo. Treba je namreé presedi
preproste, realisti¢no oblikovane
zgodbe.

Ekran
Kako gledate na letosnji puljski
filmski festival in dogajanje ob
njem?

Klopéié

Kritika v Puli niha med
pocitnidtvom in mukami projekcij
v neprimernih prostorih. Vse je
podobno sejmu v slabo
organiziranem industrijskem
centru. Leto3nja Pula je v teh
nemogoc¢ih razmerah Se
prednjacila. Prvi¢ je imela Zirija 13
¢lanov, ki so bili tako izbrani, da
so se lahko vriile kombinacije v
dogovarjanju med Vojvodino in
Srbijo (skupaj 5 &lanov) in
Hrvasko (z interesi povezani
ljudje: 4 &lani!). Slovenski
predstavnik je bil prvi¢ v taki
mnozici ljudi sam.

Menim, da so bili slovenski filmi
razvri¢eni kakor subprodukt neke
obrobne kinematografije, in takoj
pPo objavi programa sem videl, da
so filmi, ki jih bo ve&ina
zagovarjala, na privilegiranih
mestih razporeda projekcij in da
nasih ni med njimi!

Programski svet, v katerem so
imeli dvotretjinsko veéino
Slovenci, je razporedil slovenske
filme tako, da je bilo jasno za
vsakogar, ki spremlja Pulj Zze

desetletja, da so na mestih, ki so
obiéajno namenjeni nezanimivim
filmom! Niti enega boljsega
termina nismo imeli, in ker
poznam vsaj zelo dobro spretnost,
premisljenost in manipulativno
previdnost Franceta Stiglica, ki je
prakti¢no vodil festival in je tudi
¢lan programskega sveta, katerega
predsednik je Dusan Povh, ki ima
podobne izku$nje, menim, da je
bila tako slaba razporeditev nasih
filmov povsem zavestna. — Morda
je tako prav?!

V celoti je bila letosnja Pula
svojevrstna trgovina, v kateri nasi
predstavniki niso odigrali najlepse
vloge. O kaki filmski umetnosti in
nalogah nasega filma nismo kaj
prida slisali, zadnji ¢as je, da se
konstrukcija festivala temeljito
spremeni, 5e posebej pa
sestavljanje in ocenjevanje Zirije.

Ekran

Vrnil bi se k vprasanju opredelitve
slovenske filmske situacije. Gre
tudi za generacijske probleme
slovenskih filmskih avtorjev, pa
tudi problema scenaristike,
predvsem v zvezi s sodobno temo.
Zdi se mi, da je perspektivno
predvsem teamsko delo, delo t.i.
avtorskih krogov, ki naj bi
zagotavljali skupne projekte. Kako
vi vidite opisane situacije?

Klopéié

Kriza scenarijev bo vedno
obstajala. To je problem
samostojne misli, ki zna izlu3d&iti
iz danih koordinat zanimive
motive in jih potem s pomocjo
rezije spretno oblikovati. Opozoriti
je treba, da pri tem ne gre samo
zato, da se poisée dober motiv,
temveé, da se ta motiv tudi na
pravilen nagin obdela, da vkljuéuje
neko vizijo zivljenja v dolo&eno
celovitost. Pri nas je predvsem
pomanjkanje kvalitetnih
dramaturgov, scenaristov, ki bi
znali dologene ideje nadgraditi z
ustreznimi cilji, Zeljami in tudi
nameni.

Novo vodstvo VIBE bo Sele ¢ez
leto, dve namre¢ lahko preverilo
smotrnost in naértnost svojega
dela ter dosezene rezultate. Kot
vidite, je priliv novih kadrov velik,
film pa zahteva ogromno znanja,
mo¢i, izkuSenj in sredstev! In pri
nas so odlogujoce kritike Se
vedno zelo opotekajode. Strogost
mnenj in analiz najveckrat ne
presega stopnje ljubiteljskega
znanja in opazovanja. Koliko bi
dobra kritika lahko s svojim
soustvarjalnim odnosom
prispevala k hitrejsi rasti in
zorenju nadega filma?! Bojim se,
da je ta stran novinarstva danes




8

’J‘l

sicer povsod po svetu najbolj
jecljajoca, v&asih (pri filmu,) pa
tudi najbolj spogledljiva, krivi¢na.

To so paé koordinate, v katerih
film plava. Ni najboljsi tisti film,
o katerem se najve¢ ve!
Najveckrat je ravno obratno ... Kar
pa zadeva domac¢o produkcijo in
nase filme, se vam, ker ne delate
prakti¢no, niti ne sanja, kaj in
koliko pomeni, da sodelavci
nadega filma pri tako nizki
produkciji sploh izdelajo filme
take, kot so. Najbrz bo to ez
desetletja malo drugade; ob vedji
produkciji se bo lazje dosegala
kvaliteta. Sicer pa je v to vlozen
ogromen napor vseh sodelujoéih
in tudi vodje Vibine proizvodnje.
Lahko vam zagotovim, da
izdelujejo tolikanj tezavne filme,
kakrdni so nasi, tuje in bogatejse
produkcije neprimerno tezje in
drazje, pa tudi ne vedno bolj3e.

Da pa v taki produkciji nastanejo
Ze v zaCetku filmi, kot so NA
SVOJI ZEMLJI, TRI ZGODBE,
KEKEC, VESELICA, ali pa kasneje
PET MINUT RAJA, NA KLANCU
in e kak3en, to pa sodi Zze v
domeno tistega, éemur bi morali
re¢i "dobrohotnost” ustvarjalca, in
v nasih razmerah, nekega
posebnega daru in — pozor —
pridnosti, neizmernega
pozrtvovanja, brezmejne
predanosti filmskemu delu, ki
najveckrat ni viozenemu znanju in
delu primerno ovrednoteno!

pogovarjali so se
Silvan Furlan, Milenko Vakanjac
in Matjaz Zajec
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premiera: 7. november 1979, Ljubljana
proizvodnija: Viba film, Ljubljana
scenarij: Marko Slodnjak

adaptacija scenarija: Matjaz Klopcic¢
rezija: Matjaz Klopci¢
direktor fotografije: Tomislav Pintar
scenografija: Niko Matul
kostumografija: Alenka Bartl
tonski snemalec: Marjan Megli¢
maska: Berta Meglic
montaza: Darinka Persin
direktor filma: lvan Mazgon

igrajo: Boris Cavazza, Boris Juh,
Milena Zupanéié, Tanja Poberznik,
Polde Bibig, Ilva Zupanci¢, Anton Petje,
Stefanija Drolc, Zvezdana Mlakar,
Jana Habjan, Radko Poli¢

distribucija: Vesna film
stevilo snemalnih dni: 49
posneti material: 19 764 m
dolzina filma: 2950 m
cena: 1584000 din
laboratorijska obdelava: Jadran, Zagreb
tehnika: 35 mm Eastman colour,
wide screen

Matjaz Klop¢ic

Filmografija celoveCernih filmov

1966: Zgodba, ki je ni

1967: Na papirnatih avionih
1969: Sedmina

1970: Oxygen

1973: Cvetje v jeseni

1974: Strah :
1977: Vdovstvo Karoline Zasler
1979: Iskanja

Bibliografija v Ekranu

(v. a.) Zgodba, ki je ni, Ekran, &t.
43/44, 1967

Matjaz Zajec, Na papirnatih avionih,
Ekran, $t. 48/49, 1967

(v. a.) Matjaz Klop¢i¢, Ekran, $t. 64,
1968

Slobodan Novakovié, Klopéicev véeraf
in danes, Ekran, §t. 73, 1970

Dubravka Sombolec, Oxygen, Ekran,
§t. 81/82, 1971

(v. a.) Cvetje v jeseni, Ekran, st.
106/107, 1973

(v.(v. a.) Cvetje v jeseni, Ekran, §t.
108/109/110, 1973

(v. a.) Vdovstvo Karoline Zasler,
Ekran, &t. 1/2, 1977 (nova serija)
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exaan

S poti iskanj

Velika dilema ali je film, ustvarjen po literarni predlogi,
lahko samoniklo delo — samoniklo v smislu, kot to velja za
film, katerega scenarij tak3ne predloge nima — je Ze zdavnaj
nagelno razre$ena avtohtonosti filmu v prid; nikoli pa se
takSen film ne more do kraja ogniti 2lahtnemu tekmovanju s
knjizevno umetnino. Vsaj ne, &e je vir inspiracije znan in
najmanj, ¢e gre za nacionalno literarno klasiko in je film
delan z ambicijo, postati po moZnosti pomembno delo
nacionalne kinematografije.

Klopé&i¢eva Iskanja so nedvomno ambiciozno delo; omejitve,
iz katerih izvirajo nekatere nedore¢enosti filma, so bile
predvsem zunanje. Na kratko: premalo ¢asa in premalo
denarja, da bi bilo tisto, kar je bilo nameravano, izpeljano
do kraja. Ve¢ tehta nemara tiho neskladje med linijo, ki jo
nakazuje scenarij, in reziserjevim videnjem; vkolikor seveda
ne gre za dvojnost v samem reziserjevem konceptu.

Ceprav je namreé oé&ito, da Klopé&i& notranje globoko
sozveneva s svetovljanstvom lIzidorja Cankarja, z njegovim
smelim odlepljenjem od pritli¢nih razmer leta 1912 zares 3e
zelo provincialne Ljubljane (ki ima tudi $e danes, priznajmo
si, nekaj neprijetno provincialnih potez), in &eprav je,
zavedajo¢ se, da gre za pisanje umetnostnega zgodovinarja,
strastnega privrzenca estetske skladnosti, ki je zanj tako
reko¢ vidna podoba eti€ne urejenosti sveta, skusal spet in
spet prevesti besede v podobe, razmisljanja vizualizirati,
uporabiti, skratka, povsem filmsko govorico, ga je na drugi
strani vendarle vezalo vrojeno spostovanje do napisanega
teksta (v to smer je tendiral tudi scenarij) in je kar nekajkrat
popustil literaturi, se pravi, papirju. Najbolj zanimiv primer
enega in drugega je njegova uporaba osrednje metafore
Cankarjevega romana, namre¢ interpretacija Tizianove
Assunte.

Cankar pripelje neenaka prijatelja pred sliko: lahkoumni
(pustimo mu za trenutek ta epitet) Fritz je bil pravkar razlozil
naivni mladi turistki, da je slika dolgo&asna, da je hvaliti jo
jalovo snobisti¢no blebetanje; resnobni (avtobiografski)
prijatelj mu sku$a, analizirajoé Assunto dopovedati, da gre
za mojstrsko, v svojem ¢asu revolucionarno kompozicijo, za
vertikalno stopnjevanje iz temne, razgibane, na zemljo
privezane telesne mase — apostolov — v vizijo ve&nosti,
miru, svetlobe — s figuro Marije, ki ”jo nese hrepenenje
navzgor”, v sredini. Filmski prikaz tega prizora — vklju&no s
posnetkom Tizianove slike — je gostobeseden in povsem
neucinkovit. Toda s to metaforo je preZet ves Klopgicev film:
zmeraj spet se "Ciril”, sredis¢na figura filma, odleplja od
temnega gomazenja mnozice in dosega trenutke svetlobe,
drobne oaze miru, odseve ve¢nosti: v zabrisanih

vedutah kraljevskih Benetk, na svetli zeléni obvodnih
travnikov, in kon&no v deklidki spalnici, ki jo zlati zahajajoge
sonce in ki diha vso &istost idealne, do kraja predane
ljubezni. S smrtjo obZarjena figura eteriéne, ljubece Ester je
njen dopolnilni "zemski” simbol.

Motiv Cirilovega vnaprej odpovedujotega se nagnjenja do
prijateljeve neveste ni Cankarjev, roman ga ne potrebuje; v
prvi osebi pripovedujo¢i junak je tako po svojem fizisu kot
po druzbenem poloZaju povsem zabrisana osebnost, je,
pravzaprav, ¢ista dudevnost, znacaj in razmisljanje, glas, ki
dozivlja lepote ltalije, zanimivost beZnih sre¢anj in odlomek
biografije prijatelja Fritza, svojega nasprotja in dopolnila,
razpu3denega lepotca, ¢igar vrojena radoZivost je potonila v
vsega naveli¢ani melanholiji bogataskega sinu
propadajoéega burZoaznega sveta in znadilnem
samomucditeljskem globokoumlejnju nem&kega fin-de-
siéclovskega intelektualca. Fritza Cankarjev junak hkrati
odklanja in ob&uduje, zanikava in proti volji zavida; in ¢e
kaj, ima njuno razmerje rahlo homoeroti¢no barvo. Vse to je
v knjigi, ki je dejansko me3anica potopisa, eseja in novelice
("roman” je avtorjeva dokaj samovoljna oznaka) mogoce,
ved, je izvirnost in ¢ar navidez lahkotnega in nevezanega,
izbrudenega Cankarjevega pisanja. Pri prenosu v drugo
umetnisko sredstvo in drugagen jezik pa pomeni prav toliko
problemov in povsem samostojnih odlogitev.

Predvsem: obrnjeni ovratnik Cirilovega oblaéila ze v prvem
trenutku pove, da je junak Slodnjakovega scenarija in
Klopcicevega filma duhovnik, katoliski, celibatu zavezani
duhovnik. To daje vsaki njegovi besedi in vsakemu dejanju
posebno barvo: za njimi nehote vidi§ ne zgolj misli,
Spoznanja in iz njih izvirajo¢e delovanje intelektualca,
temved formirajoéo moé in Zivljenje oblikujo&o avtoriteto

cerkvene organizacije. Cirilova "iskanja" tako postanejo
(izraz je banalen, toda zadeva bistvo) predvsem prakti¢ne
narave: ali vztrajati ali se odtrgati od duhovnih in vseh
drugih vezi matere Cerkve. Tako opredeljenemu junaku film
ni hotel dati niti sledu eroti¢ne "sprevrzenosti” (to bi
odloditev slabilo), s tem pa (in ker je poudarek na njegovem
duhovnistvu, ne umetnostno zgodovinskem interesu)
postane povsem nerazumljivo, zakaj si je za popotnega
tovarisa v Italijo izbral ravno Fritza. Kje ga je snel, kaj ju
veZe — je njegov namen nemara fanta duhovno voditi in ga
poboljsati?! Ce je tako, je Zalostno pogorel.

Potem Fritz. Iz romana vemo, da je Nemec, pesnik po
nagnjenju, umetnostni zgodovinar po $tudiju; in sklepamo,
da sta s Cirilom skupaj $tudirala in se pri tem sprijateljila:
po logiki pritegujo&ih si nasprotij. Toda Fritz, ki ga vidimo v
filmu, ni Nemec in tudi ni mlad, razvajen, bogataski sin,
lahkoumno samozavesten in neustavljivo o&arljiv za Zenske
(razen v svojih temnih trenutkih). Njegovo nemstvo seveda
ni bistveno (Cankar ga je uporabil, da bi poveéal nasprotje
med protagonistoma; in tudi, ker od Andreja Smoleta sem
med Slovenci verjetno ni poznal primernega modela); toda
mra¢ni Klopg&icev Fritz je brez mladostne predernosti, ki ji
odpus¢amo paglaviéine, in se mora zatekati v pijago, da so
njegovi ekscesi verjetni; ni neustavljiv; ni zavidanja, temve&
je pomilovanja vreden.

Ko sta se tako oba junaka odtrgala od rahlosti, zamol&evanj
in diskretnih sencitev literarne predloge in postala konkretna
lika Klop¢i¢evega filma, hode¢a po realnih tleh realnih
Benetk in realnega filmskega studia, je bilo treba najti
zacaranost, ki je je Cankarjevo delo polno (njegova
razmi$ljanja, tehtna kot so, ne zadevajo problemov, ki so
danes v sredis¢u zanimanja), drugje. Poskus, najti jo v
lepoti cankarjanskih dialogov — kolikor ga je — je udaril
mimo. Kljub krajsavam to ni dialog, kakr§nega govorimo;
kakor tudi uéinkoviti prizori v knjigi niso taksni, ¢e jih
prenesemo doslovno v sliko; Ziv dokaz je zadetna situacija
prijateljev in njunih sopotnikov v vlaku. Prav tako se niso
posrecile imputacije Cankarjevih pogovorno pisanih
razmisljanj v drugaéen kontekst: na primer Cirilovo
karakteriziranje "ljubljanstva”, povzeto po pismu, ki ga
Cankarjevemu avtobiografskemu junaku pise ljubljanski
rojak in prijatelj — zdaj pa ga Ciril govori kot svojo oznako
in kritiko italijanskemu Zupniku v odroénem Lainu ...
Podobnih spodrsljajev je veé¢ in gredo nedvomno na raéun
pomanjkanja ¢asa; pri branju scenarija niso bili opazni; za
izlo¢anje posnetega gradiva in primerno dosnemavanje je
manjkalo dni in denarja. Denar je tudi preprecil posnemek
Cankarjevega lahkotnega beganja iz kraja v kraj, sploh
potopisni sij njegovega pisanja, ki je najbolj bles¢e& v
namigih in opustitvah; v tem, da z nekaj besedami samo
obdrsne videno, medtem ko mora Klop¢&ié¢ kraje zunanjih
posnetkov temeljito izkoristiti. To insistiranje na vsem, kar
lahko doseze n.pr. v Benetkah kamera, kljub prosojnosti
nekaterih Pinterjevih "protisvetlob” ne ustvarja vtisa
premikanja; nasprotno; toda prav ob uporabi motiva Assunte
se je razkrilo, da zna Klopéié¢ tej omejitvi izvabiti svojo
prednost.

Se nekaj je ob poéasnejsem ritmu in manj fragmentarnem
prijemu scenarija (pa tudi ob novem konceptu junakov) uslo:
ironija Izidorja Cankarja, njegovi pobliski hudomugnega
humorja. Distanca, ki jo ustvari z italijanskim potovanjem, je
pri njem izrabljena za ljubeznivo/kruto kritiko domacih
razmer (pismo!); sre¢anja s turisti za bistrovidno opazanje
smesnih posebnosti teh dislociranih ljudi — pa brez
hudobije (za kaj takega so premajhni); zelo veliko
samoironiziranja je v pripovedovaléevem ambivalentnem
reagiranju na Fritza. In povsem spremenjena je v filmu vioga
Karle, tega v romanu fascinantnega "beznega sre¢anja”,
svobodoumne, svobodno Zivede Zenske v &asu, ki to tezko
tolerira. Karla je Fritzev protipol, ker Zivi svojim nagonom
sprosc¢eno in zato brezgresno; in s svojim plesom pri¢ara
prijateljema v zavest razkodno demonijo prvinskosti ¢loveske
narave. Karlin ples je druga mogoé&na metafora romana,
druga pot odtrganja od "hrupne mnozice"”. Toda Fritz od nje
pobegne kot je moral izni¢iti Assunto; samo v
sadomazohisti¢nem odnosu do Estere se Fritz lahko
notranje potrjuje; vpradanje svojih spoznanj in odlog&itev pa
puséa Cankarjev pripovedovalec odprto.

Povsem drugace film. /skanja v resnici niso ista "zgodba”

povedana z drugaénimi umetnikimi sredstvi, temveé drugo,
samostojno koncipirano delo, samo od zunaj naslonjeno na
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Cankarjevo snov, pa izraz druge dobe, drugaénih hotenj in
drugega umetniskega temperamenta. Ne gre za
Cankarjevsko romanje skozi prostor in ¢as, s suverenim,
distanciranim slikanjem propadanja neke civilizacije ob
vekotrajnosti nekaterih vrednot in smelem poletu
analiticnega ¢loveskega duha, ki tehta, odmetava, sprejema.
Casovni odmik v filmu je scenografsko/kostumska kulisa,
enako kot vecina dialoga, ki uhaja pozornosti. V sredi3u je
bivanjska stiska dveh mog&kih v zenitu moc¢i in moznosti, ki
iS¢eta svoje mesto v bolj in bolj odtujujoéem se svetu.
Zacetni prizor v filmu zgovorno pove: pomesti bi hotela z
naslago preteklosti, podobno smetem za stolnico, ki jih v
jutranjih urah odstranjajo premrli pometaci. Toda njun
poskus najti vsebino in smisel je prazno romanje od postaje
do postaje, iz zelezniskega vagona v priloznosten hotel, tuje
Zupniscée, penzion z lazno domacnostnim vzdusjem. Vsak s
svojega konca startata — iz skrajne vezanosti in discipline
Ciril, iz skrajne neodgovornosti in samopasnosti Fritz — in
isCeta odresitev eden v odpovedi, drugi v popu&ganju
samemu sebi; brez haska. Dokler na koncu ne zamenjata
prijemov — a prav ni¢ v filmu ne kaze, da bi Ciril, ki je
odlozil obrnjeni ovratnik in Fritz, ki je pobegnil sku3njavi
Karle, s.tem razresila svoj problem; iskanje ostane.

Ker gre za drug koncept, je film najmoé&nejsi tam, kjer je
najbolj svoboden. Lep je prizor med Cirilom in Estero v
Esterini spalnici, presijan s slutnjo ljubezni in smrti, poln
zamirajo¢ih odmevov. Cedne so scene z malimi Italijancki,
ki jih prijatelja posajata na kamnite leve, obdarujeta,
zavracata; karakteristi¢na oba prizora s fotografom in
prijeten Cirilov sprehod z Ester in njeno materjo. Esteri je
sploh odmerjen zlahtni del; pomika se skoz film kot otozno
lep angel smrti, ki pa je hkrati duhovno vstajenje; medtem
ko je Karla v zdaj$nji interpretaciji greh in razvrat, Karla ni
svobodna; samo govori tako. Njeni lasje so zviti v kodréke
in ne morejo prosto zaplavati po zraku; obledena je v
obleko, ki se v njej vsakrSen ples izgubi; njena sre¢anja s
Fritzem in tudi Cirilom so cista koketerija. Ni¢ prvinskega ni
v njej, ni¢ uporniskega, konvencionalna vzdrzevana Zenska
je, na lovu za novim podpornikom. Zato je logi¢en tudi
sklepni prizor filma: Karla v kopalnici, nezenirana, napol
razgaljena, se koplje. Brezuspesno spira s sebe neuspeh —
kot je bilo brezuspe$no pometanje v zacetku, ¢e naj bi redilo
prijatelja preteklosti.

Vrsta nasih odli¢nih igralcev, dobro vodenih, je ustvarila
panoramo epizodnih figur; da so gmotnejsi, rekli bi: tezji in
okornejsi kot bi pricakovali, je v skladu z reziserjevim
konceptom, ki potrebuje gmoto in laino tehtnost za svoje
"gomazenje temne mase”. Osrednji $tirje junaki tvorijo lepo
ubran kvartet. Ester Tanje PoberZnik je otozno estetska
prisotnost; ve¢ niti ne sme biti. Ciril Borisa Cavazze (figuro
je moral ustvariti povsem iz svojega) je ponotranjen, zatisan
skoraj do nevzdrznosti; njegov fizis izdaja stratnega ¢loveka,
&igar brzde so do skrajnosti nategnjene; zelo zanimiv lik,
ustvarjen z minimalnimi zunanjimi sredstvi. Boris Juh,
hrupnejsi kot smo ga vajeni, je prepricljiv Klop&icev "temni”
junak; notranje zlomljen in na robu obupa. Milena Zupang¢i&
s Karlo zal ni mogla pokazati nove strani svojega igralstva,
ki bi jo Cankarjev model ponujal; potisnjena je v stereotip
zapeljivke, ki ga kljub &tevilnim igralskim domislicam
(izpolniti mora z igro veliko nemega ¢asa) ni uspela preseci.
Problem filma je govor; ne glede na Cankarjevo jezikovno
rabo pri dialogih, ki v resnici potekajo v nem&&ini in
italijans¢ini, je slovensko/nemsko/italijanska mesanica v
filmu nedosledna in nerodna. Toda to je obrobna pripomba:
mo¢ in lepota Iskanj je v kultiviranem sozvodju slike in
glasbe, v svetovljanstvu mehke kamere, ki s tolikdnim
poudarkom ustvarja barvno ubranost in razpoloZenjsko
polnost, da je tekst dejansko sekundaren in je globina
dogajanja prenesena na ¢utni plan. Tu pa sta Klopg&i& in
Pinter ob podpori igralcev, scene in kostumov, ustvarila
praznik za gledalca, ki je pripravljen sozveneti.

Rapa Suklje

Iskanja poti — pot iskanj

"Iskanja” so v razmeroma kratkem ¢asovnem razmaku — po
Duleti¢evi "1zi" — Ze drugi slovenski film, ki napeljuje na
premislek o vprasanju razmerja med kinematografijo in
literaturo. Vprasanje se tokrat seveda zastavlja nekoliko

drugacde, saj se je v primeru "Drage moje lze” pojavilo
nekako ob filmu, medtem ko ga Klopé&i¢evo delo dobesedno
odpira, poraja oziroma "proizvede” samo. "Iskanja” namrec
tako vestno sledijo osnovnemu toku romana "S poti”, da ne
postavljajo v dvom le teze o avtonomnosti filmskega medija
(ki je Zze tako ali tako vprasljiva), marve¢ tudi zadevajo na
tezave prav na tistih mestih, kjer je pri¢akovati, da literature
ni mogoc¢e adekvatno povzeti na ravni filmskega jezika. Pri
tem Klopéi¢u ni¢ ne koristijo nekatere bolj ali manj bistvene
"korekture”, ki jih je izvedel glede na literarno predlogo,
marveé ravno nasprotno: prav te spremembe najjasneje
pokazejo Sibkost njegovega postopka. Ali drugace
povedano: reziserjevi posegi v Cankarjev tekst, ki so bili
sicer nujni, da je le-ta sploh postal filmsko "uprizorljiv”’, so
se izkazali za nezadostne prav na filmski ravni. To je
navsezadnje vzvratno vplivalo tudi na tiste odseke in
komponente filma, ki predstavljajo navidezno "uprizorljivo”
plast romana, kar pomeni, da je pristnemu filmskemu
izrazanju ostalo le malo prostora.

Estetskim razmisljanjem |zidorja Cankarja odgovarja Klopéié
z esteticizmom filmske slike, pri ¢emer gre tako daleé, da
"apoloni¢nega” Cirila in "dioniziénega” Fritza — ¢&e si
smemo dovoliti to grobo opozicijo — postavlja, kadar ju
prikazuje vsakega zase, v razli¢no dinamiéne in emocionalno
nabite situacije, uokvirja v razliéno strukturirane posnetke,
pac¢ skladno z njuno karakterizacijo. Do tu bi bilo Ze vse
lepo in prav, ¢e ne bi ta postopek prerasel v maniro, v
nekak3en hermeti¢en krog psevdo-dogajanja, ki ne vodi v
nikakr§no razresitev po zakonih filmskega jezika, marveé se
vztrajno zadrzuje prav v lastni zaprtosti. Film je najsibkejsi
prav na tistih mestih, kjer se mu ponuja moznost preboja iz
vecnega variiranja istih situacij na filmski ravni. To je treba
podcrtati zategadelj, ker mu doloc¢eni "preskoki” na
besednem nivoju, torej na nivoju dialoga — paé skladno z
literarno predlogo — tu in tam vendarle uspevajo. Toda
tisto, o ¢emer junaki govorijo, se v filmu nikoli ne zgodi —
to pa pomeni, da ostaja film pretezno v mejah literature.
Prav to vztrajanje v polju literature, prav odsotnost
temeljnega preboja iz tega polja, pa blokira Ze v kali tudi
mozZnosti kakrSnekoli "zareze” na drugih ravneh filmske
pripovedi (n. pr. na ideoloski ravni, kjer film zvesto sledi
sicer potencialno plodnim Cankarjevim izhodiséem z zacetka
stoletja, ne da bi jih skusal preformulirati). Ceprav se je
Klopci¢ osredotodil na tiste dele romana, ki se veZejo na
zunanje dogajanje (saj drugace tudi ni mogel), ki so torej
filmsko upodobljivi, a so zal literarno manj pomembni, pa
tega dogajanja ni uspel izkoristiti tako, da bi prevzelo
¢imveé "neuprizorljivega materiala”, marveé je skusal
slednjega ohraniti v izvirni obliki in ga posredovati skozi
dialoge. S tem pa je — hote ali nehote — postavil v
ospredje verbalni jezik, ki ni jezik filma. Njegov trud, da bi
nekako le vizualiziral filmu docela "nenaklonjeni” Cankarjev
tekst, se je tako izjalovil in vsa navidezna tehtnost formalno-
tehni¢ne izvedbe projekta je na ta naéin brez pomena, je res
le goli esteticizem.

Iz povedanega sledi, da so "Iskanja" dokaj $ibak film tudi po
"fabulativni” plati. Res je sicer mogoce — s precej3njim
naporom — izlus¢iti iz dogajanja, prenatrpanega z dialogi in
vsakrdnimi namigovanji ter uokvirjenega z "lepo” fotografijo,
nekaksno zgodbo o Cirilovi spreobrnitvi iz duhovnika v
vsakdanjega gresnika, res je mo¢ desifrirati nekaj o usihanju
Fritzove ljubezni do Ester in o njegovem zapletanju s
svetovljansko Karlo — toda vse to ne more ublaziti vtisa, da
reziser pravzaprav ni vedel, kaj naj sploh po&ne s svojima
osrednjima junakoma, kar velja e zlasti za Cirila. Lik Cirila
je sploh najsibkejsa tocka filma, mesto neposredne
konfrontacije reZiserja in avtorja literarnega besedila, kjer je
reziser zatajil. Ker je Ciril potemtakem tako v romanu kot v
filmu kljuéna figura, saj je od njega posredno odvisen tudi
drugi osrednji junak Fritz, si velja problem ogledati nekoliko
poblize.

Rekli smo Ze, da roman S poti” za filmsko adaptacijo ni
najprimernej$i, saj je v njem ogromno razmisljanja o filmsko
"neotipljivih” temah, obenem pa Cankar ne obravnava veliko
dogodkov, ki bi bili primerni za prenos v dogajanje na
platnu. Toda najve¢ja tezava ni v tem, marve¢ predvsem v
dejstvu, da je tekst pisan v prvi osebi, pa $e to na poseben
nacin. Pisateljeva vloga je namreé dvojna: po eni strani je
avtor besedila, po drugi pa nastopa v njem kot glavni
"junak”, torej je hkrati "zunaj” romana in v’ njem, ali
drugace povedano, v proizvodnem postopku, ki ga branje
obnavlja, nastopa kot "producent” in kot "proizvod”
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obenem. Vendar pa tudi pisatelj kot "junak” romana ni
enoten, marvec¢ razpada na dva dela, na dve imeni, &e smo
natan¢ni, ki ju lahko oznac¢imo z "Jaz"” in "Fritz" in ki
eksistirata kot dve literarni osebi. Nemirni, veéno
nezadovoljni in neprenehoma is¢odéi Fritz, ki je hkrati vedno
v opoziciji z ustaljenimi normami in naziranji, je tu navzoé
kot pisateljev drugi pol predvsem zato, da omogoéi "drugo”
stalisce, le-to pa je seveda tisto "pravo”. Zato je Fritz
navidezno enoten literarni lik, ¢ista fikcija, bivajoca
izkljuéno znotraj teksta, zato je v primeri s pisateljem jasno
okarakteriziran, medtem ko slednji razen onega "Jaz" ne
nosi posebnih razpoznavnih znakov. Prav v tem pa je
osnovna tezava.

Da bi postal Cankarjev tekst sploh filmsko uprizorljiv, je
moral Klopc€i¢ pisatelja-junaka kot osebo, ki je v svoji
dvojnosti kinematografsko docela nesprejemljiva in
neulovljiva, dokon&no potisniti v pripoved, se pravi, odvzeti
je moral pisatelju njegov polozaj avtorja, saj je ta polozaj
zdaj zasedel reziser sam, in ga spremeniti v zgolj
nastopajo¢o osebo. Tako smo dobili lik duhovnika Cirila,
nekaksnega krizanca med "junakom” romana, realno
zgodovinsko osebo z imenom lzidor Cankar in Fritzom, ki
mu je Klop¢i¢ vzel iz ust nekaj stavkov in jih dal izgovoriti
Cirilu. Fritz je postal na ta na¢in nekoliko manj izrazit, Ciril
pa ni veliko pridobil, saj slabo opredeljen, kakrsen kljub
vsemu Se zmeraj je, ne more biti ve¢ nosilec pripovedi.
Odnos med filmom in literaturo se pokaze prav ob liku Cirila
v nekaterih temeljnih znac¢ilnostih. Karseda zgovorni pisatelj,
ki v romanu mestoma posega v pripoved tudi neposredno,
na ravni dialoga, postane v filmu moléeéa, brezbarvna
figura, za katero ni v nobenem trenutku jasno, kak3no vliogo
sploh ima v dogajanju. Pisateljevo zgovornost naj bi
nadomestila "zgovornost” filmskega jezika, njegovih
specifiénih izraznih sredstev, toda to se v "Iskanjih” ne
zgodi; prvié zato, ker je tisto, kar Cankar pripoveduje, take
narave, da ni neposredno "prevedljivo” v filmski jezik, drugi¢
pa zategadelj, ker reziser poskusa storiti prav to. Znacilno
je, da Fritz v filmu ni ve¢ pisateljev (Cirilov) "drugi jaz", saj
tako imenovani realizem filmske slike nujno ukinja moznost
takega razmerja (s posebnimi izraznimi postopki je seveda
to moznost mogoce "obnoviti”, toda to je Zze drug problem),
zato je odnos med obema osrednjima junakoma postal dokaj
nejasen. Po eni strani je to posledica dejstva, da so v
filmski verziji izpadli tisti "pojasnjujo¢i” deli Cankarjevega
besedila, ki najjasneje definirajo odnos med pisateljem in
Fritzom in jih Klop¢&i¢ seveda ni mogel ustrezno obnoviti, po
drugi strani pa gre za ucinek reziserjevega poskusa, da bi v
osebi Cirila nekako rekonstruiral neoprijemljivega junaka-
pisatelja. O tem, kako neuspel in obenem nasilen je ta
poskus, prica ze Sibka filmska formulacija razvoja
zagonetnega Cirila, ki se v dolo¢enem trenutku pripovedi
celo odpove duhovniskemu stanu, pri tem pa vse do konca
vztraja na svojih zacetnih pozicijah, podértanih z zmeraj
enako brezizraznim obrazom Borisa Cavazze. Duhovniski
plas¢ sicer sle€e, toda svojih nazorov, svojega obnasanja in
celo svojega odnosa do Zenske ne spremeni. Seveda, bi se
utegnil glasiti ugovor, ko pa gre za notranjo spremembo, za
notranji razvoj. Ze mogoce, toda "notranje zivlijenje” junaka,
kakrsnokoli Ze je, je filmu samo na sebi nedostopno in ga je
mogoce izraziti samo z zunanjimi znaéilnostmi. Prav te pav
"Iskanjih” niso dovolj razvidne.

Film nas tako ali druga¢e usmerja nazaj na Cankarjev
roman, na tisto mesto torej, od koder je mo¢& ustrezno
osvetliti razloge nekaterih nejasnosti in nedore¢enosti v
filmu. Seveda je to zgolj ena izmed moznih ravni
obravnavanja tega Klopéi¢evega dela, o¢itno pa je, da je ni
mogoc¢e docela zanemariti. Kolikor bi namre¢ hipotetiéno
predpostavili, da imamo opraviti s povsem "avtonomnim”
kinematografskim proizvodom, da torej ne obstaja nikakrdno
literarno besedilo, ki bi mu sluzilo za osnovo, bi s tem
seveda naleteli na mnogo hujse tezave — ne v zvezi s
formalno-tehniéno platjo izvedbe, tudi ne v zvezi s
kompozicijo pcsnetka in sploh z montaZo v oZzjem smislu,
zakaj na tej ravni film ni problemati¢en, marve¢ na tezave,
izvirajoge iz pomanijkljive dramaturgije. Ce "Iskanja”
gledamo docela mimo Cankarjevega besedila, na katerem
temeljijo, so docela "nerazumljiv” film, zakaj specifi¢na
"dramaturgija” romana, ki jo Klop¢i¢ v glavhem povzema,
ima kaj malo skupnega z dramaturgijo filma. Naslov
"Iskanja” dobi v tem primeru dodaten pomen — tudi za
tistega, ki film gleda.

Bojan Kavéié
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Osebne reci

jugoslovanskega mescanstva

Milenko Vakanjac

Srednjemu (me$éanskemu) razredu,
kar med drugim kaZe sodobna
zgodovina, se prilega, in v bistvu
odgovarja njegovi pravi naturi,
uni¢evanje celotnega druZbenega
Zivljenja in razvrednotenje duha (kakor
tudi vsake progresivne misli, ideje,
hotenja in tudi samega smisla
Zivljenja) na nafnijo moZno raven, na
tisto kar je Hegel imenoval "duhovno
Zivalsko cesarstvo”, Marx pa
“zoologijo &lovestva”.

Milan Kangrga —

Fenomenologija ideolo$ko-politickog
nastupanja jugoslovanske srednje
klase (Praxis 3/4-1971)

Semenj nievosti ali letosnji Puljski
festival inaugurira osebne reéi (Li¢ne
stvari) jugoslovanskega mes&anstva
kot najbolj pomembne druZbene
probleme-par exellence. Metamorfoza
tega sprevratanja poteka na ve¢
ravneh in sicer od vidnih statusnih
simbolov do bolj ali manj agresivnega
vsiljevanja me&¢anske ideologije.
Tako je mes&anski vrednostni sistem
za hrbtom revolucionarnih sprememb
v nasi druZbi vdrl na vsa moZna
podroéja, med njimi tudi na podrogje
filma. V nasi vnemi, kako najbolj
adekvatno prenesti vse elemente
revolucijskega in postrevolucijskega
obdobja nase zgodovine v filmske
pripovedne oblike, je mes€anstvo
vsililo najrazliénej$e forme in
propagandne krilatice, od tiste o
razvedrilu in zabavi za delovne ljudi
ter filmov, ki nimajo pretenzij in so
delani v lezerni maniri, pa do
socializma, ki ni druzbeni sistem
revi&ine in podobng. Podasi, a
zanesljivo je ta me&¢anska reklamna
masinerija pod plaséem samoupravne
terminologije vnesla na podrogje filma
svoja stalis¢a, svoje poglede in svoje
moralne dileme, ki z dilemami nase
druZbe in posebej delavskega razreda
nimajo nikakrine zveze. Tako se nam
kaZejo vsi, &e ne vsi, pa vsaj vedina
druzbenih problemov, resljivih skozi
optiko leZernih in zabavnih pogledov
na druzbo.

Bornirani protagonisti jugoslovanske
filmske scene, opremljeni z
operetnimi problemi in imbecilno
psiholosko strukturo teh problemoyv,

nam zlagano, zlasti pa vsiljivo
razkrivajo vso mizerijo in ni¢evost
take pozicije. Me&&anstvo preprosto
ne more iz svoje koze, laz principa mu
pomeni Zze sam princip. Fasada, za
katero skriva to laz, je leporec¢enje o
krizi scenaristike ali rezijskih
konceptov v sodobnem
jugoslovanskem filmu. Kriza
srednjega razreda se skusa preleviti v
umetnisko krizo, problem kreativnosti
se skuda nadomestiti s krizo poklicne
sterilnosti. Krizo, ki se Zeli na kvazi
umetnidki naéin predstaviti kot
zamaskirana druzbena kriza, je treba
razkrinkati, vendar ne tako, kot je
storila to leto3nja puljska Zirija, ko je
v oéitni politi¢ni zagati prvo nagrado
podelila filmu Trofeja, ki obravnava
problem neupravi¢enega bogatenja v
nasi druzbi. Ne trdim, da to ni
problem, ki zahteva ustrezno filmsko
obravnavo, vendar je to v primeru
Trofeje storjeno neved¢e in z majhno
dozo kreativne prepricljivosti. Zato je
prva nagrada, oziroma odloéitev
letodnje puljske Zirije, politiéni
kompromis in sprenevedanje. Ta
kompromis bi nas rad prepri¢al v to,
da bi ne dvomili v politi€no zrelost in
osveséenost &lanov Zirije. Popolnoma
drugaéno taktiko so ubrali avtorji
tretjerazrednih limonad: Radio Vihor
klice Andjelijo, Osebne stvari,
Upocdasnjeno gibanje. Zelo agresivno
so nas masirali na tiskovnih
konferencah in mimo njih z ugotovit-
vami o sodobnosti njihovih tem,
kriticnem in angaZiranem
razkrinkavanju problemov!? Tako smo
se znasli v nenavadni situaciji, ki bi jo
lahko oznaéili kot ironiziranje nasega
druzbenega trenutka in manipuliranje
s politi¢no zrelostjo oziroma ne-
zrelostjo obé&instva.

Toda pustimo za trenutek tako zelo
oporekano delo letodnje puljske Zirije.
Poglejmo si raje, kako si nekateri
Jugoslovanski filmski avtorji
predstavljajo nas druzbeni trenutek.
Najdlje so $li v tem "prezentiranju”
prav gotovo Mandi¢, Zivanovi¢ in
Kljakovi¢, avtorji Ze zgoraj omenjenih
treh filmov. Ganljivo so se nam s
flimskega platna smehljali ki¢asti
ambienti notranje opreme domadij
nadih zelenih burZujev, njihovih
lokalov, oblek in "duhovigenj”.

Tekmovalni duh republi$ko specifiénih
meséanskih ambientov se nam je
predstavljal na moé realistiéno v
omejenih replikah njegovih
protagonistov in neskoné&no dolgih
poZrtijah.

Nas§ malomes&an je laden hrane in
priznanj. Njegov svet je svet, ki ga
lahko konzumira ta hip, brez
pomislekov in zavor. Ekstravaganca
zunanjega blidéa mu je sicer prijetna
in vde&na, toda njegove pretenzije
segajo najmanj dva koraka naprej. Zeli
si, da bi deloval resno in da bi
obéudoval tudi blis¢ njegovega
interjerja, deprav je le-ta videti prej
grotesken kot imeniten. Primeren
razstavni prostor in velesejem tega
postavljanja je kot nalas¢ puljski
filmski festival. Razstavljeni so bili vsi
eksponati klasike in solidne
proizvodnje jugoslovanskega
meséanstva: mlade in "obetavne”
filmske zacetnice v toaletah in brez
njih, krdelo reziserskih povpreénezev,
prepoteni republidki misleci na
tiskovnih konferencah, sprejemi na
}edkoéem traku, zakulisna Sepetanja
td.

Ta bles¢ecte odigrana "angaziranost”
ni mogla skriti dejstva, da se
ogromna druzbena sredstva vlagajo v
povpreéne filmske izdelke. Vendar se
je po zaslugi republiskih kulturnidkih
elit nasel ustrezen modus vivendi, ki
je to kuliso druzbeno verificiral skozi
celo plejado najrazliénejsih nagrad in
priznanj. Ta priznanja bodo lahko
kasneje odigrala pomembno viogo pri
podeljevanju novih finanénih sredstev
za nove povpreéne in "zabavne”
filmske projekte. Problemati¢nost
filmov se ni merila s kriti¢nim
stalis¢em, temveé z vatlom nagrad in
priznanj. Pomembno je bilo osvojiti
nagrado, kakr3nokoli, brez nagrade ali
priznanja hoditi domov, bi pomenilo
isto, kot podpisati si lastno obsodbo.
Ni se mrzli¢no razpravljalo o
kreativnem nivoju filmov, ampak o
ustrezni predstavitvi v Areni. Vsak Se
tako skromen filmski zadetek si je
lahko obetal kak3no od nagrad, s
katero bo pokril svoje bedno
ideolosko neznanje in konsekventni
estetski ki¢. Vendar se nih&e ni hotel
odkrito upreti tej predrzni me&&anski
manipulaciji, nagradnim farsam in
borbi republiskega filmskega prestiza.
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Debitantka Maja Sablji¢ in veteranka
Mia Oremovi¢ (ki meni, da je huje, &e
se Clovek slagi dusevno kot fiziéno!?)
sta bila estetska mejnika tako
pojmovane mes&anske predstave
nasega filmskega trenutka. Osebne
stvari Maje Sablji¢ so determinirane z
zlaganimi observacijami o njenih ali
8e ne ¢&isto njenih Zivljenjskih
izkudnjah. Oblagile in vedrile so nekje
na marginah "moderne” (beri
patriarhalne) druzinske skupnosti,
nasega Solskega sistema in
diskretnega "3arma” urbane
ponarejenosti. Legendarna trdozivost
nekaterih patriarhalnih druZinskih
klisejev (mama Maje Sablji¢ meni, da
je tudij psihologije bolj resen kot
Studij na igralski akademiji) se v tem
filmu predstavlja v nekoliko
modernizirani preobleki. Modnost in
modernost, travma in ki¢,
ponarejenost in zvijaénost vse to nam
dekletce izklepeta v uri pravljic in
mescanskega fantaziranja o njeni
prihodnosti. Zelo pomembno je, da se
seznanimo s tem, da bo $la na morje,
in to prvi¢ v Zivljenju brez star3ev.
Receptura: malo zabave v Zivljenju je
koristno, skupaj s prebrisanimi
nasmeski ponarejene spontanosti in
globokoumnim razlaganjem
Zivljenjskih naértov, vse to tvori
idelano podlago tistega, kar ta hip
Zuli nasega mes&ana. Zuli pa ga skrb
v bistvu egoisti¢nega posameznika,
kako Zivljenje preziveti na ¢imbolj
lagoden nadin,

Lagodnost mu je sinonim uspe&nosti,
potem ko je temeljito izvotlil
marsikateri ideal nase druzbe in ga
spremenil v brezobvezno &vekanje.
Metodignost tega postopka se
nadaljuje v Radio Vihorju in
Upocgasnjenem gibanju. Zanimiva je
tudi socialna diferenciranost v teh
treh filmih. Maja Sablji¢ alias Maja
Sablji¢ je malomes&anka, ki je svoj
pohod v urbane loge in gaje Ze
koné&ala, njen socialni status ni
vpradljiv. Nada Vojinovi¢ alias
Andjelija predstavlja malome&&anko
na pohodu, z izrazeno tendenco
"emancipacije” v divjih razmerah
balkanske kafane in njene ekonomske
prosperitete. Vlado Duli¢ alias Boris
Novak v Upo&asnjenem gibanju pa je
utrujeni in blazirani ex nogometas,
sedaj noéni portir v hotelu visoke
kategorije. Razvojna pot vseh treh
protagonistov se je sre¢no ujela v tem
"harmoni¢nem” sosledju usod.

Seksualne peripetije gradirajo na
podobnih predpostavkah in miselnih
dometih. Maja Sablji¢ kot spodobno
”"moderno” dekle, pred katero je, ali
pa tudi ni, akademska kariera te ali
one smeri, nam svoje telesne drazi in
seksualne teZave samo nakazuje in
sicer bolj na ravni verbalnega
ekshibicionizma. Andjelija se e ljubi
v pridnem, ekolosko brezhibnem
okolisu, to skusa pocéenjati humorno
in skozi vrsto precej primitivnih
simbolov. Boris Novak pa svoje
seksualne avanture opravi vecjidel po
hotelskih sobah, brezosebno in
neprizadeto. V vseh omenjenih filmih
je prisotna neka patetika
nerazumljenih eksistenc ter
polomljenega porcelana
malomeséanskih idealov, kot pandan

tej "nerazumljenosti” figurira popolna
odsotnost druzbenega bivanja. Da gre
za neko realno druZbeno situacijo, se
ne prepri¢amo skozi dozivetja
eksistenc protagonistov teh filmov,
temve¢ preko obrobnih, sekundarnih
informacij. Te obrobnosti so nam
potem tolmaci na tiskovnih
konferencah s pomoéjo skrpucane
terminologije poklicni speakerji in
rokohitreci jugoslovanske
kinematografije.

Novinarski molk na tiskovnih
konferencah so si omenjeni filmski
avtorji razlagali popolnoma napak.
Zdelo se jim je, da ta molk potrjuje
njihova "prizadevanja” in v svoji
agresivnosti niso bili pripravljeni vsaj
za trenutek premisliti sporogila tistih
avtorjev, ki niso na tak "lezeren”
nacin dozivljali nadega druzbenega
trenutka. Ingoriranje teh pojavov v
tem trenutku vodi v nadaljnjo invazijo
me&S&anske mentalitete na nasa
filmska platna.

Drugi del avtorjev, ki so nastopali v
letoSnjem Pulju, ni sicer tako
apologetsko zagovarjal me&c&anskih
idealov svojih junakov, vendar je kljub
temu hote ali nehote pristajal na
dolo¢ene ideoloske koncesije. Pri tem
je manj pomembno, da ti avtorji v
svojem osnovnem sporodéilu delno
kriti¢no pristopajo k razredevanju
nekaterih problemov znotraj nase
druzbe. Ideolo$ke koncesije so tako
izrazite, da mimo njih preprosto ni
mogode iti.

V dveh filmih nastopa fenomen, ki s
svojo prisotnostjo opozarja, da je
nekaj narobe z nekaterimi socialnimi
odnosi v na&i druzbi. V mislim imam
filma Mise Radivojeviéa Okvara in
Zivemu se vse pripeti, avtorjev
Gamulina in Puhlovskega. Ta pojav bi
lahko celo imeli za dolo&en socialni
sindrom, o katerega evidentnosti
preprosto ne more biti ve¢ dvoma, saj
se po njem oziroma njegovih vzrokih,
nihce ve¢ ne spraduje. Gre za pojav
ekonomskega povzpenjanja na
druZbeni lestvici preko institucij
zakona. Novodobni junaki
jugoslovanskega filma vsi po vrsti
izhajajo iz revnej&ih socialnih slojev,
njihove Zivljenjske ambicije se
sootajo preko ponesretenih zakonov z
dekleti uglednih in ekonomsko dobro
stojecih druzin z moralnimi imperativi
formirane mescanske druZbe. Vse
moZne implikacije takega ravnanja,
tako socialne, psiholoske in politi&éne
so potem hvalezna tema globalnih
avtorskih ugotovitev: od psihi¢nega
obolenja v Kvaru do odkritega revolta
v Zivi bili, pa vidjeli. Krivulja
privajanja ali odvajanja od mes&anskih
norm Zivljenja je potem tista Sibka
notranja kohezija, ki poskusa
povezovati te filmske zgodbe.
Mes¢&ansko okolje te simpati&ne revne
fante sicer sprejme v svojo sredo,
vendar jim nikoli popolnoma ne
zaupa. To nezaupanje je v Zivi bili, pa
vidjeli zelo prepriéljivo in agresivno,
medtem ko je v Kvaru veliko bolj
maskirano v razli¢ne oblike uslug, ki
jih je delezen glavni junak s strani
svojega tasta. Manipulacija in
korumpiranje z me&¢anskim udobjem,
ki ga je mo¢ doseti z legalizacijo

zakonskih relacij, je preveé¢ vabljivo,
da bi se mu bilo moé& odredéi.
Mislim, da je Radivojevi¢ bliZje
odgovoru na tako zastavljeno dilemo,
oziroma njegov dogovor se mi zdi
prepri¢ljivejsi. Nemoé& njegovega
junaka v "normalnem” mes&anskem
vsakdanjiku rezultira v seksualni
impotenci(kvaru), kajti tudi
mescansko okolje, ki ga obkroza, je
sterilno in impotentno. Cena, ki jo
mora placati Radivojevit¢ev junak v
poklicnem smislu (novinar), tudi ni
ravno majhna. Tast mu je preko zvez
omogocil uspesdno novinarsko slubo,
vendar je njegov Sef preve¢ previden,
da bi tvegal svojo politi¢éno in
sicerSnjo kariero zaradi
problemati&nih prispevkov svojega
podrejenega.

Zena, ki jo je Radivojevitev junak
neko¢ celo ljubil, se mu podasi
odtujuje, saj njegovega nezadovoljstva
in uporni$tva ne more razumeti. V
njenem svetu mes¢anskih vrednot
¢lovek tudi seksualno zgolj
"funkcionira”, ima "razmerje” z nekom
ali pa si misli, da ga ima.
"Funkcioniranje” je toliko boljse, &e
je poklicno uspesen in statusno
zadovoljen. Seksualno Zivljenje je pri
mescanskih subjektih urejeno tako,
kot je urejena sluzba in dobra
prebava. Visek "funkcioniranja” je v
posedovanju, v vseh kategorijah in
elementih posedovanja: kariere, Zene,
ugleda in imetja. Negotovost ali
nezadovoljstvo lahko izvira samo iz
motenega posedovanja, vsako
problematiziranje sveta posedovanja
sodi v "duSevno” neuravnovesenost in
skrunjenje legitimitete tako
utemeljenega sveta.

Najboljsi prikaz sveta mes&anske
alienacije je*Paskaljeviev film
Zemeljski dnevi te¢ejo. Dejstvo, da je
tu ¢lovek zreduciran na
institucionalno skrb in dobroto, je
porazno. Starci kot breme solidnih
mes&anskih druzin so v domovih
pocitka. Krog mes¢anskega bliséa iz
prvega dela jugoslovanske filmske
produkcije dobi tako svoj logi&en
zaklju¢ek. Dokler je me&éanski
subjekt produktiven za svoje najbliZje,
toliko &asa uziva tudi njihovo
pozornost in ugled, starost je
neproduktivna, zato jo je treba spraviti
v domove, ki skrbe za to Zalostno
kuliso &loveske dobrote. Mes&anski
praktiéni subjekt si je izmislil celo
vrsto varovalnih izgovorov za tako
pocetje, zlasti tistega, ki operira z
"modernim” tempom Zivljenja in
nikakrsno odgovornostjo. Tako je na
nivoju normalne izmenjave in soZitja
razliénih generacij vzpostavljena
bariera predmetnih razmerjih in
postvarelih kreatur.

Na koncu ostaja vprasanje: ali lahko
jugoslovanski srednji razred v tej fazi
druZzbenega Zivljenja in razvoja,
producira Se kak$no resnico o sebi in
svojih "ustvarjalnih” ambicijah?
Mislim, da tega ne more. Vse slepe
ulice njegovega bodod&ega razvoja so
prehojene in jasne, vse bodoée
zablode predvidljive. Ce se vprasamo,
kje se nahaja pravo mesto drame
"duhovnega Zivalskega cesarstva”,
potem je to lahko edino muzej
zgodovinske preteklosti.
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Filmski zasuk — 1

Branko Somen

To poletje sem se znova znasel v
filmskem vrveZu, ¢eprav nisem bil na
veliki filmski trznici v Pulju, kjer so
bolj kot kdaj prej barantali s filmi in
nagradami. Ko sem pred zatetkom
festivala prebral naslove filmov in
imena ustvarjalcev, sem domneval, da
bo festival najbrz brez ustvarjalnega
viska, da se bo odlikoval po
popre¢nosti in nedore¢enih
realizacijah. Izkazalo se je, da sem
imel v glavnem prav. Ko sem na
Malem IZu prebiral jugoslovansko
dnevno &asopisje, sem lahko le v
podrobnostih ugotavljal, kako je z
uspehi posameznih filmov in kako
nehvalezno vlogo je imel v ad hoc
sestavljeni Ziriji slovenski kritik in
publicist MatjaZ Zajec. Danes je Ze
znano, v kakino smer se je odvrtel
boben z nagradami, in da bo treba
leto&nji festival jugoslovanskega filma
v Pulju gimprej pozabiti. Prihodnje
leto bo namre¢ Pulj popolnoma
drugacéen. Z novimi filmi se bodo
predstavili Zivojin Pavlovié¢, Puria
Djordjevi¢, Vlatko Gili¢, pet
diplomirancev iz Prage, Bo&tjan
Hladnik, sarajevski debitant Branko
Gapo, Aleksander Djur&inov in Stole
Popov iz Skopja, zagrebski ustvarjalci,
med njimi Dudan Vukoti¢, pa
slovenski debitant Matija Mil€inski.

Razumljivo je, da Pulj ne more biti
vsako leto izjemen, da potrebuje
oseke in plime kot vsako dobro morje,
da je pat od reziserjev odvisna
kakovost festivala, pravih reziserjev pa
letos v Pulju ni bilo, bili so samo
scenaristi. Saj je na primer Fadil
Hadzié priloZnostni filmski reziser, delo
Veljka Bulaji¢a postaja od filma do
filma manj zanimivo, le Goran .
Paskaljevi¢ je avtor, ki je dokazal, da
je vrednost vsakega dela v nenehnem
ustvarjanju in navzo&¢nosti v filmski
areni. V Pulju opazamo kakovostno
rast vsako drugo leto, nekaj
podobnega pa se dogaja tudi na
festivalu poljskih filmov v Gdansku.

Letos so Poljaki predstavili Sest,
sedem izjemnih filmov, pri tem pa so
Ze vedeli, da drugo leto na sedmem
festivalu ne bodo imeli tak&ne bere.
Prav zaradi tega so letos povabili na
festival osemdeset tujih kritikov, da bi
pisali o njihovem "tretjem kinu”, o

tako imenovani “erupciji filmske
poezije”. In vse kaZe, da bodo lahko
poljski zalozniki Ze v kratkem izdali
obseZen almanah besedil tujih kritikov
o filmih iz letodnjega Gdanska.

Tako je pa¢ s filmom, z umetnostjo, s
kulturo sploh. Zivi namre& po svoje,
nima zakonitih pravil, giblje se
svobodno, zdaj je fluid, domislica,
malo kasneje je jecljajota muza,
uspavana kralji¢na. Film je rezultat
trenutnega navdiha. Nastaja v
nespeénih noc¢eh, in ko si na hitro
pridobi oboZevalce, prijatelje, se mora
misel preoblikovati v scenarij,
minister za kinematografijo ga mora
prebrati in potrditi, vse drugo je
potem znova v rokah reziserja in
sodelavcev. In prav pri njih se zaéne
ustvarjalna pot vsakega poljskega
filma. Res je, reziser je
najpomembnejsi, toda kaj lahko stori
sam, ¢e nima okrog sebe prijateljev,
ki verujejo v projekt, ki mu pomagajo
ta filmski naért razéleniti in razviti.

Lepo je delati filme Krzysztofu
Kieslowskemu, ko pa mu je glavni
igralec Jerzy Sztur pomagal zapisati
dialoge in je potem zaigral filmskega
amaterja z naivno silovitostjo, ki me
je spomnila na temperament
pokojnega Zbiska, na Cybulskega. In
ko je tak3en film narejen, ko dozivi
uradno "kolavdacijo”, potem ni veé
prepuséen samemu sebi. Vzame ga
distributer, propagandni aparat
poljskega filma in film za&ne potovati
po dezeli in po festivalih. Kopija filma
je z vsem propagandnim gradivom ob
pravem &asu na pravem kraju v tujini.

V mednarodnih Zirijah sedijo
inteligentni poljski ljudje, ki znajo
obrazloziti filme iz svoje dezele,
v&asih pa tudi izvojevati nagrado.

Zakaj vse to omenjam? Da bi
posredno povedal, kako mi tega ne
2znamo, ne zmoremo. Zivimo od svojih
napak. Znano je, da so na vsakem
tujem filmskem festivalu problemi z
nasimi filmi, z nadimi ljudmi. Stalna
prevajalka, spremljevalka
jugoslovanskih delegacij v Krakovu,
drugace pa uradnica v poljskem
ministrstvu za kulturo in umetnost, je
letos v Gdansku javno rekla, da je

prvi¢ v delegaciji, ki je bila po njenem
mnenju intelektualna, ki je znala tuje
jezike. Drugade je bilo v San
Sebastianu, kjer naj bi nas uradno
zastopal Hadzi¢ev film NOVINAR, ob
njem pa se je pojavil na avtorjevo
pobudo tudi Bulaji¢ev film CLOVEK,
KI GA JE TREBA UBITI. Festivalska
direkcija, ki se ni hotela nikomur
zameriti, je zavrnila oba filma in tako
salomonsko razre$ila nase nekulturno
vedenje, da ne re¢em problem nase
kulturne politike. Drugaéno usodo je
dozivel Lordan Zafranovi¢ na
mednarodnem filmskem festivalu v
Kairu. Tamkaj$nji cenzor mu je izrezal
&tirinajst minut filma, zato je avtor
umaknil film. Tudi Bozo Sprajc je
imel tezave s prijavo svojega filma
KRC v Mannheimu: film je dobil
prostor v uradnem delu festivala,
vendar kopija ni prisla pravoéasno iz
Ljubljane. In 8e bi lahko nastevali.

Vendar naj bo dovolj podatkov o tem,
kako od nasega filma ni mogoce
pri¢akovati mednarodnih priznanj, ¢e
se pa sami vedemo do njega
macehovsko, nekulturno.
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filmski zapiski

Milan Ljubi¢

"Od vseh umetnosti je za nas
najvainejsi film.”

Ta znana Leninova misel o filmu je
bila letos $e posebej prisotna na
moskovskem filmskem festivalu, ki se
je odvijal s posebnim poudarkom na
60-letnici sovjetske kinematografije.
Zaradi jubileja je bil premaknjen celo
datum festivala od srede julija na
drugo polovico avgusta. Prizadevni
organizatorji so v jubilejnem letu
sovjetske kinematografije festivalske
datume postavili tako, da je svetana
akademija ob 60-letnici sovjetskega
filma v Bolj3oj teatru sovpadla
natanko z datumom rojstva sovjetske
kinematografije — 27. avgustom. Na
ta dan leta 1919 je Lenin v Kremlju
podpisal akt o nacionalizaciji
fotografske in filmske proizvodnje in s
tem datumom se pri¢enja sovjetska
kinematografija. Filmske proslave

in jubileji se v Sovjetski zvezi

vrstijo sicer skozi vse

leto, a vrh domace in mednarodne
pozornosti je bil usmerjen prav k
letodnjemu moskovskemu festivalu, ki
so se ga udelezile 104 drzave ter OZN,
UNESCO, Organizacija za osvoboditev
Palestine, Patriotske sile Cila; 500
filmov se je zvrstilo na festivalskih
ekranih, 1200 gostov je zasedlo sobe
hotela "Rossia”, skupaj z
organizatorji, ki so imeli v hotelu
svoje pisarne, je toéno pol tega
najve¢jega hotela na svetu, ki sprejme
6000 gostov, bilo namenjenega zgolj
potrebam filmskega festivala.
Udelezence festivala je pozdravil ob
otvoritvi s posebnim pismom L. I.
BreZnjev. Osr&je Moskve je bilo
okradeno s transparenti, ki so
poudarjali geslo moskovskega
festivala: "Za humanizem v filmski
umetnosti, za mir in prijateljstvo med
narodi!”.

Kot je v Moskvi Ze tradicija, se je
festival kon&al s podelitvijo nagrad in
velitastnim sprejemom v Georgijevski
dvorani v Kremlju. Letodnji festival se
je trudil, da bi, vsaj kar zadeva
sovjetsko stran, nosil obelezje
preteklosti in sedanjosti hkrati.

Nedvomno mu je to uspelo. Najprej z
otvoritvijo: na sporedu je bila nova
verzija slovitega filma Sergeja
Mihailovita Eisensteina "Naj Zivi

Mehika!” ("Que viva Mexico”). Dolga
leta je bilo to pomembno filmsko delo
javnosti dostopno samo v fragmentih,
ker so vedji del filma avtorjem odvzeli
v ZDA takoj potem, ko je bil film
posnet, to je v letih 1931 —1932.

Nekaj manj kot pet desetletij po
nastanku filmskih posnetkov, trideset
let po Eisensteinovi smrti, so vrnile
(ali podarile — odvisno od politi¢nega
trenutka in terminologije!) ZDA
Sovjetski zvezi 3000 metrov filmskega
traku s kadri nikoli dokon&anega filma
o Mehiki. Grigorij Vasiljevi¢
Aleksandrov, neko¢ Eisensteinov
asistent in sodelavec znanega
snemalca Edvarda Tisseja, edini Se
Zivetgi ¢lan Eisensteinove filmske
ekipe, ki je snemala v Mehiki, je na
podlagi starih zabeleZk, reZiserjeve
zamisli ter po lastnem spominu
zmontiral novo, celovito epsko verzijo
filma. Takoj po ceremonijalu uradne
otvoritve festivala v Centralni
koncertni dvorani, $e predno so stekli
prvi prizori filma, je predsednik
Drzavnega komiteja za kinematografijo
ZSSR F. T. Jerma$ v imenu filmskih
delavcev Sovjetske zveze podaril
kopijo filma "Naj zivi Mehika!” viadi
ZdruZenih drzav Mehike, ki jo je
zastopala generalna direktorica radia,
televizije in kinematografije Mehike
Margerita Lopez Portiljo. Delo
Eisensteina, Tisseja in Aleksandrova
je bilo delezno tudi pozornosti Zirije.

Ko je reziser Stanislav Rostocki,
predsednik Zirije, prebral sklep o
podelitvi posebne &astne zlate
nagrade filmu "Naj Zivi Mehika!”,
nagrado je ginjen in s treso&imi
rokami prejel Grigorij Aleksandrov, je
dvorana spontano in navduseno
zaploskala. Bil je to aplavz, ki se je
morda ponovil v vsej svoji spontanosti
samo $e enkrat: na svetani akademiji
ob proslavi 60-letnice sovjetskega
filma v prenovljenem Bolj3oj teatru,
ko je z odlomkom iz baleta P. I.
Cajkovskega "Labodje jezero”
nastopila Maja Pliseckaja, ki je kljub
54 letom nedvomno vodilna plesalka
ruskega klasi¢nega baleta.

Splosna kulturna, predvsem pa
filmska tradicija, je bila vseskozi
prisotna tudi na impozantni razstavi

ob 60-letnici sovjetskega filma ter v
posebej za to priloznost narejenem
filmskem kolaZu reziserja Sajna, ki je
zajel vse pomembne in poglavitne
filme sovjetske kinematografije, a iz
resnega in dokumentarnega koncepta
proti koncu zdrknil v animirano
filmsko karikaturo.

Moskovski filmski festival ima $tiri
poglavitne usmeritve, tri programske
in tekmovalne ter eno poslovno,
komercialno. Poleg glavnega
festivalskega sporeda , ki ima
tekmovalni znacaj, in v katerem
predstavljajo celove¢erne igrane filme,
ta poteka v Centralni koncertni
dvorani, ki je prav tako v sestavu
ogromnega hotela "Rossia”, potekata
Se festival kratkih filmov v modri
dvorani kina "Zariade”, tudi ta sodi v
kompleks festivalskega centra v
hotelu "Rossia”, ter festival filmov za
otroke, ki te¢e v dvorcu pionirjev na
Leninskih gorah.

Festival, ki je bienalen, je pred leti po
vzoru na Cannes vpeljal tudi filmski
sejem. Kljub temu, da v tem oziru
Moskva ne dosega Cannesa,
predvsem pa ne milanskega MIFED-a,
ki je nedvomno najbolje organizirana
filmska poslovna manifestacija, so
komercialni uspehi v Moskvi iz leta v
leto vse bolj prisotni. Zlasti velja to za
razvijajoe se filmske deZele Azije,
Afrike in Latinske Amerike.

Jugoslovani smo bili prisotni v vseh
panogah in upravi¢eno lahko trdimo,
da smo bili, razen s kratkimi filmi,
zelo uspes$ni. V glavnem festivalskem
sporedu smo nastopili s filmom
Stoleta Jankovi¢a "Trenutek”, ki ga
slovenski filmski-gledalci Ze poznajo
iz rednega kinematografskega
sporeda, nismo ga pa videli v Pulju,
saj ga producent in ustvarjalci filma
niso poslali na jugoslovanski filmski
festival. Zirija, ki ji je tako kot pred
dvema letoma predsedoval znani
sovjetski filmski reziser Stanislav
Rostocki, poznamo ga med drugim po
filmu ”Beli Bim — &rno uho”, ki ga je
pokazal letos na beograjskem FEST-u,
je nagradila nosilca glavne vioge Bata
ivojinovita z nagrado za najbolj8o
mosko viogo. Isto priznanje je pred
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dvema letoma za nastop v filmu
"|dealist” prejel igralec Radko Poli&.

Med filmi za otroke je prejel eno od
&tirih uradnih nagrad reZiser Jovan
Ranéi¢ za film "Poslednja dirka”,
poleg srebrne nagrade je prejel tudi
posebno nagrado sovjetskega
Komiteja za Sport in fizi¢no kulturo.

Vedji del Jugoslovanov, ki smo
prisostvovali moskovskemu festivalu,
se je udeleZil projekcij nadih filmov.
Zbranost, pozornost, nabito polne
dvorane — to je odlika vseh predstav.
In po koné&anih predstavah zares
iskrene Cestitke. Izjema so le
projekcije kratkih filmov. Manj
gledalcev in po projekciji filma "Beli
nomadi” vpradanje &lana Zirije, sicer
direktorja mednarodnega filmskega
festivala v Tampereju Parti Paltile:
"QOprostite, ne razumem tega filma.
Kaj je Sport? Zabava, popivanje, lov
za dekleti, obisk restavracij in vmes
malo treninga in tekmovanj?" Razlage
in pojasnila Zal ne zaleZejo.

Spri¢o filmov Kostarike "Nikaragva:
svoboda ali smrt”, socialne tematike,
ki jo je predstavila Kolumbija,
sovjetskega filma "Palestincem
pravico do Zivljenja”, filmov Ljudske
demokratiéne republike Jemen,
Ceskoslovadke in Kanade oé&itno
slovenski predstavnik med kratkimi
filmi ni zadel v &rno.

Za moskovski filmski festival na
sploh, ne samo za letosnjega, lahko
zapisemo, da je to bolj festival driav
in njihovih kinematografij ne pa
festival najboljsih filmov. Spri¢o
velikega Stevila filmov obiskovalec
preprosto izgublja pregled nad
celotnim festivalskim dogajanjem.

Malo&tevilni poslovni del
jugoslovanske delegacije se je
posvedal predvsem sejmu filmov ter
komercialnim stikom. Dr. Milan
Rankovi¢ se je udelezil simpozija ob
60-letnici sovjetskega filma, na
katerem so se zvrstili kot govorniki in
razpravljalci vidni filmski reZiserji,
sicer tudi s filmi prisotni v Moskvi:
Juan Antonio Bardem iz Spanije,
Andrzej Wajda iz Poljske, dr. Miron
Cernenko iz SZ, ki je skupaj z dr. A.
Karaganovom in reZiserjem
Gerasimovom ter drugimi vidnimi
predstavniki sovjetskega filma
predstavljal na simpoziju
najstevilnejSo skupino. Dr. Drasko
RedzZep iz Novega Sada je zastopal
Jugoslavijo v Ziriji festivala filmov za
otroke. Ostali smo v mejah programa
in kolikor nam je dopusd&al &as,
spremljali glavni festivalski spored.

Ce &lovekov govor v vsakdanjem
zivljenju odraza na&in misljenja in
Zivljenja, velja to nedvomno tudi za
filmsko govorico. To &utijo tudi
gledalci. Redki zahodni filmi, bodisi
da so predvajani v uradni konkurenci
ali samo na informativnih projekcijah,
so delezni posebnega zanimanja in
seveda tudi navala gledalcev. Njihova
filmska pripoved je gladka, teko&a,
dinami¢na, natanéna, jedrnata ... Kot
bi v notranjem ritmu slehernega

kadra, v montazi, v zvo&ni kulisi
dominiral izrek: — ¢&as je zlato.
Gledalci prihajajo v dvorano
pred&asno, Zrtvujejo se, da gledajo
manj zanimiv, razvleéen prvi film
samo zato, da bi zasedli prostor in ga
obdrzali tudi za drugi, bolj zanimivi
film. To se je dogajalo zlasti na
vecernih projekcijah.

Stevilni filmski ustvarjalci iz
kinematografsko nerazvitih deZel
hvalijo moskovski festival kot
priloznost za uveljavitev manj znanih
ali povsem neznanih kinematografij. S
svojimi filmi Zzal ne pridejo v Berlin,
Cannes, San Sebastian, Los

Angeles ... Tam veljajo drugi kriteriji,
ne samo politiéni, temve¢ predvsem
filmski, strokovni. A ko gledamo filme
iz Sirije, Banglade3a, Nigerije,
Mongolije, Indije, Irana, ne nazadnje
tudi iz Finske, Bolgarije, Danske,
odhajamo utrujeni iz dvorane.

Razvle¢enost, nedore¢enost, potasen
ritem pripovedovanja ter problematika,
ki smo jo marsikje preziveli ze pred
desetletji, utrujajo. Sovjetski gledalci
so tudi iz svojih filmov navajeni na
epski in bolj potasen nadin
pripovedovanja. Zivijenje tede v teh
deZelah bolj po&asi, naéin misljenja je
drugac¢en, merila za ocenjevanje so ne
samo strokovna in estetska, temved
tudi druzbena in politi¢na. Bolj kot v
sklepih Zirije je to prisotno v kritikah
in komentarjih v tisku, radiu in
televiziji. Tu niso bili v ospredju
elementi filma, rezija, kamera,
montaZa, na prvem mestu je sporodilo
filma, njegova ideja, zgodba, namen.

A kljub takemu stalis¢u se ob¢instvo
v Moskvi tako kot drugje v svetu ravna
po svojih zakonitostih. Ko je bil na
sporedu, ¢eprav samo v okvirih
informativnih projekcij, film Francisa
Forda Copole "Apokalipsa zdaj" je bil
naval gledalcev na vstopnice ter
propustnice neverjeten. Tehniéno
impozantno delo s temo iz vietnamske
vojne, ki prikazuje razélovedenje
&loveka v vojnih razmerah, od zacetka
do konca izredno spretno rezijsko
vodeno z vrsto imenitnih posnetkov
vojne, s $est-kanalnim zvo&nim
zapisom, zaradi katerega je Copola
kot producent pripeljal v Moskvo
posebne naprave za reprodukcijo
zvoka, je pustilo v senci Stevilne
druge filme, ki so bili na sporedu v
uradni konkurenci.

Med temi je bil tudi sovjetski film
reziserja Save Kulisa "Polet” z znanim
sovjetskim pesnikom Jevgenijem
Jevtusenkom v glavni viogi. Film
prikazuje Zivljenje znanstvenika
Konstantina Edvardovi¢a
Ciolkovskega, avtorja teorije
aerostatov iz valovite plo¢evine,
konstruktorja aerodinamié&nega tunela,
avtorja teorije o veé&faznih in
vecdstopenjskih raketah, konstruktorja
umetnih vesoljskih postaj, ki bi kot
sateliti kroZile okrog zemlje ter sluZile
kot vmesne postaje za vesoljska
potovanja. Teorije Ciolkovskega, ki je
umrl leta 1935 v starosti 78 let, so
bile podlaga sovjetski astronavtiki in
$e danes sluZijo kot temelj vesoljskih

poletov, &eprav so prve vesoljske
zamisli Ciolkovskega uveljavijene v
praksi &ele 22 let po njegovi smrti. Ob
tem filmu velja nedvomno omeniti
igralski debut Jevgenija Jevtuenka,
ki je ustvaril zanimiv lik znanstvenika,
ki je prehiteval &as, v katerem je Zivel.

Kljub zanimivi in v asu raziskovanja
vesolja nedvomno aktualni temi, je
film v dveh delih predolg in razvieéen
z vlozZki, ki film bolj obremenjujejo kot
bogatijo. Zirija mu je dodelila srebrno
nagrado.

Moskovski festival je predstavil nekaj
del, ki jih upravi¢eno lahko
pri¢akujemo na prihodnjem
beograjskem FEST-u. Gre predvsem
za italijanski film reZiserja Francesca
Rossia "Kristus se je ustavil v
Eboliju”, za $panski film Juana
Antonia Bardema "Sedem dni v
januarju” ter za poljski film
"Kinoman” reziserja Krzysztofa
Kieslowskega; vsi trije filmi so prejeli
zlata odli¢ja za najboljsi film.

Naj bodo ocene moskovskega
filmskega festivala Se tako kriti¢ne,
ne moremo mimo dejstva, da je
letodnji festival pomenil velik filmski
dogodek, ne samo zaradi priznanj, Ki
smo jih za nase filme prejeli, temved
tudi zaradi jubileja sovjetske
kinematografije ter vrste ustvarjalnih
sretanj, ne nazadnje pa tudi spri¢o
spoznanja o nastanku in razvoju
doslej neznanih kinematografij, ki
nam sicer niso predstavile vrhunskih
doseZkov v okviru doslej znanih in
uveljavljenih meril, a so nam dale
informacijo o svojem obstoju in
filmskih ustvarjalnih prizadevanjih.
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Ko je predsednik Zdruzenja poljskih filmskih delavcev
Andrzej Wajda poslal letos avgusta priblizno petdesetim
tujim filmskim kritikom povabila na Sesti festival poljskih
igranih filmov v Gdansku, je bilo jasno, da premorejo Poljaki
tokrat filme, ki bi jih radi predstavili ne le doma&im
kritikom, marve¢ tudi poznavalcem in ljubiteljem poljskega
filma in kulture. Poljska filmska proizvodnja se je namreé v
zadnjem ¢&asu dvignila na osemindvajset filmov na leto, to je
na primer toliko kot v nasi filmski proizvodnji, vsaj kar
zadeva kvantiteto. Gdanski festival, ki se Sele uveljavlja s
svojo vsebinsko sugestivnostjo, je Zivel prva leta v
anonimnosti: poljski kritiki so si skusali najprej zagotoviti
gledalce, publiciteto, in kar je seveda najteze, kvalitetno
vsakoletno filmsko proizvodnjo. Ta ¢as je poljska filmska
proizvodnja dozivlja v svojem kulturno politi¢nem vrhu
precej burnih sprememb, zamenjalo se je nekaj ministrov za
film, Janusz Wilhelmi se je smrtno ponesrecil v letalski
nesreci in nazadnje je postal podsekretar v ministrstvu za
kulturo in umetnost — filmu naklonjeni Antoni Juniewicz.
Ta je na prvem sre¢anju s tujimi filmskimi kritiki in
publicisti na gdanskem seminarju, ki ga je pripravil
FIPRESCI, posebej izrazil upanje, da bodo kritiki predvsem
pisali o poljskem filmu, o katerem je tudi sam prepri¢an, da
si v tem trenutku to zasluzi.

Zadovoljstvo poljskih filmskih delavcev ob tekogi filmski
proizvodnji je bilo upravi¢eno. V Gdansku je bilo v
konkurenci za nagrade triindvajset filmov, v informativni
sekciji pa sedem, pri ¢emer sta dva filma nastala v
sodelovanju z Madzari oziroma s sovjetsko kinematografijo.
Enajstélansko zirijo je vodil reziser Jerzy Passendorfer in ta
je dodelila priznanja, zlate gdanske leve, filmom, ki so si to
po mnenju kritikov in gledalcev zasluZili. Kajti med filmi, ki
so bili na sporedu v tem obmorskem mestu, je bilo kar
enajst filmov dobrih, pet ali $est pa pomeni tudi
nevsakdanjo kvaliteto novega poljskega filma. Seveda ta
uspeh poljskega filma ni prisel ¢ez no¢.

O poljskem filmu so govorili Ze v drugi polovici petdesetih
let kot o "poljski $oli”, pri ¢emer so mislili na filma KANAL
ter PEPEL IN DIAMANT Andrzeja Wajde, na film EROICA in
SKILASTA SRECA Andrzeja Munka in pozneje na
Kawalerowiczev film MATI IVANA ANGELSKA. V
Sestdesetih letih se je pojavil Roman Polanski s filmom
NOZ V VODI, sledil mu je Jerzy Skolimowski, vendar z
manj$o ustvarjalno silovitostjo in tanj$o umetnisko S‘|edjo,
nato pa se je poljski film znadel v ustvarjaini zagati, iz
katere ga je izvlekel intelektualisti¢éno naravnani Krzysztof
Zanussi. Toda jasno izpovedan, aktualen film CLOVEK 1Z
MARMORJA Andrzeja Wajde je znova opogumil najmlajso
ustvarjalno generacijo, ki je v filmu zaéela postavljati svoji
druzbi ostra vprasanja, ne da bi nanje zahtevala odgovore.
Tako se je komaj leto dni pozneje, torej lani, pojavil Falov
VODITELJ, pa novi film BREZ ANESTEZIJE Andrzeja Wajde
ter nekaj drugih filmov, ki so za&eli polniti dvorane in
Gasopise s polemi&nimi stolpci. Poljski film je prezivel svojo
vro&ico poletne sezone, pri &emer so se letos nove teznje
poljskega filma 3e bolj pririnile v ospredje. Osrednji filmski
junak je postal vsakdanji sodobnik, prepoznaven s svojim

tiso¢ in enim problemom, pa s prav tolikimi radostmi.
Plasti¢en, postavljen na tla, zasidran med svojimi
ekonomskimi, gmotnimi moZnostmi, socialno strukturo in
zeljami, da bi bilo jutri bolje, je filmski junak nasel prijatelje
med gledalci ali narobe, gledalci so na filmskem platnu
prepoznali odlomke iz svojega Zivljenja. Prav ta moderna
formula — brez fraz govoriti o Zivljenju z napakami — je
posebnost letosSnje gdanske jeseni. Poljski film je odkril
"malega ¢loveka" — ¢&eprav nihée ve¢ noce biti majhen —
vendar na popolnoma drugacni socialni ravni kot na primer
pred njim "mladi ¢eski film” ali "nova jugoslovanska
kinematografija”. Ceski film je opisoval statiénost
vsakdanjega, majhnega zivljenja, jugoslovanski film je
napadal ideale starej$e generacije, poljski film pa polemizira
s korupcijo, z miselno uklonljivostjo, s karierizmom in
predvsem z manipulacijo. To pa so teme, ki so

bile v evropskih kinematografijah socialisti¢nih dezel vse
doslej obrobne, zami$ljene kot kriti¢ne vinjete. V novih
poljskih filmih so postale te vinjete pod taktirko angaziranih
posameznikov umetniski vzorec, kako je treba znotraj
dolo¢enega kulturnopoliti¢nega modela Ziveti kriti¢no. Delo
poljskih filmskih reziserjev, scenaristov in igralcev je postalo
odgovorno. KaZe, da so prav tako kot gledaligé&niki in
knjizevniki slednji¢ dobili moZnost za odprt dialog z
Zivljenjem.

Najboljsi del filmov, ki smo jih videli v "poljskem Pulju”,
predstavlja tako imenovani sindrom "poljskega pesimizma”,
zasnovan na teoriji dejstev, zbranih v njihovih literarnih
scenarijih, ki redno izhajajo v varSavskem meseéniku Dialog.
Glavni junak v filmu AMATER ob koncu svoje kariere, ko
ostane sam, kajti zapustili so ga Zena, prijatelj in direktor,
obrne kamero vase in snema samega sebe. Stirje prijatelji,
intelektualci na koncu filma KUNG FU obrnejo hrbet kameri
in gledalcem, torej Zivljenju, v katerem so doZiveli vsak
svoje razocaranje. V Wajdovem filmu GOSPE Z WILKA
glavni junak po petnajstih letih pride na podeZelje in &ez
nekaj dni znova odide, ker ne najde stika z ljudmi, ki so ga
neko¢ imeli radi. Odide tudi eden izmed glavnih junakov
filma SANSA, medtem ko junak filmra PODEZELSKI
GLEDALISCNIKI poskusa narediti samomor, vendar ga ne
zmore. Razocaranje kot razreditev in konec posameznih
zivljenj v novih poljskih filmih previaduje. Zakaj? Kako je
prislo do tega?

Karanovi€eva dramaturgija podezelskih gledali&nikov

O ¢em pravzaprav govori debitantski film Agnieszke Holland
PODEZELSKI GLEDALISCNIKI? Vsekakor o brezizhodnosti
preve¢ obcutljivih ljudi, v njenem primeru igralcev. Zgodba
je preprosta: znan reZiser pride v podeZelsko gledalis&e reZirat
OSVOBODITEV Stanislawa Wyspianskega. Delo pomeni

$e danes simbol poljske kulture, polno je aluzij. Najbolj
nadarjeni igralec Krzysztof (igra ga Tadeusz Huk, njihov
Rade Serbedzija), dvomi o dobrih namenih "reZiserja iz
prestolnice”, novega konjunkturista, saj mu ne gre za
modernizacijo klasi¢nega gledaliskega besedila, kajti na
vajah prostodudno dovoljuje kompromise in je pripravljen
¢rtati besedilo celo tam, kjer to ni potrebno. Mladi igralec
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zacne boj s kulturnim predstavnikom mesta, njegov spopad
se spreminja v sooc¢enje dveh razli¢nih pogledov na svet in v
tem svetu igralec, zanesenjak, iz dneva v dan izgublja. Zena
se mu odtuji, zapleta se v prepire s svojimi stanovskimi
kolegi, nerazumevanje okrog njega rase. Res je, film ni
rezijsko izenaden, mlada reziserka je storila nekaj
dramaturskih korakov, ki nimajo kvalitetne poslediénosti,
tako pomembne za moralni razvoj ali ¢ustveni propad
glavnega junaka. Njena rezija je e najbolj podobna prijemu,
s kakrsnim se loteva svojih filmov Srdjan Karanovi¢: filmsko
gradivo pred kamero je polno improvizacije, posamezni
stavki so polni duhovitega cinizma, kot na primer misel
vinjenega igralca: ... mi smo igralci. Nade mesto je v
bifeju ..."” Ali pa misel: ”... najslabsi so tisti, ki hocejo
dobro ...!” in ¢esto se film drobi, kot na primer v
Sprajéevem prvencu KRC. Tako namreé scenaristka in
reziserka zapusti svojega glavnega junaka in se zacne
ukvarjati z njegovo Zzeno. Ta odide v Var$avo, sre¢a kolegico,
ki jo povabi na dom, vendar se glavna junakinja tam ne
pocuti dobro, zve, da se je prijateljica lodila, da ima
mladega ljubimca in vrne se domov. Doma sku$a mozu
prerezati vrat, vendar ne vemo, ali zaradi tega, ker jo je zadel
zanemarjati ali zato, ker je ljubosumna na njegov uspeh, saj
igra vlogo, o kateri je vse Zivljenje sanjal, vlogo Konrada v
OSVOBODITVI. Toda dva prizora v tem filmu sta vendarle
kljuéna: v njih lezi izpovedni ton reziserkinega filma. To je
prizor, v katerem igralec na poti iz gledalis¢a sre¢a starca, ki
je stanoval nadstropje vise v njihovem bloku. Starec potozi,
da ga je oklal pes, da se zdaj boji, kaj bo z njim, ¢e je bil
pes bolan, kako bo Zivel, ¢e bo moral sam ostati v postelji,
kdo mu bo kuhal ... Cez nekaj trenutkov, ko je igralec v
svojem stanovanju in vidimo, kako Zena lika njegovo srajco
za premiero, za trenutek ugledamo telo, ki mimo njunega
okna pada na plo¢nik. Pozneje, ko ga je Zena zapustila in je
predstava propadla, kajti iz mesta je prisel recenzent in
napisal oceno, kakrino je zelel reziser, se tudi glavni junak
skusa na strani$¢u ustreliti z lovsko pusko, vendar nima te
moci, zmore le poiskati Zzeno in se zate¢i v njeno narocje.
Zlomljen zaradi razo&aranj, ki so mu jih povzrodili ljudje iz
prestolnice — ta kompleks je sploh navzo¢ tudi v drugih
filmih mladih ustvarjalcev — torej ljudje modi in sistema, bo
skusal ziveti dalje kot pasiven, otopel podeZelski igralec.
Pesimizem reziserke Agnieszke Holland kot da ni doreéen,
nekaj manjka v njenem filmu, da bi filmsko gradivo, ki nam
ga je predstavila, prepri¢ljivo govorilo o tem, da gre za
resnicno krute, zive, polne dileme podezelskih
gledalisénikov. A kaj je danes podezelje, provinca? O tem je
razmisljal Ze Mrozek v svojih Skromnih pismih, ki so prav
tako iz§la v Zze omenjenih Dialogih.

Falkova Sansa

Feliks Falk me je presenetil ze s svojim televizijskim filmom
PRENOCISCE, ki ga je zrezZiral 1973. leta in stladil vanj
bolestno, kafkovsko, polansko-mrozkovsko razpolozenje.
Dve leti pozneje sem videl njegov film SREDI POLETJA,
zgodbo zakonskega para, ki prezivlja pocitnice na mazurskih
jezerih in ju zmoti tujec, tako da je film nova razlicica
ljubezenskega trikotnika. Takrat se mi je zdel njegov filmski
prvenec hladen, skonstruiran, brez nadrobnosti, njegovi
igralski obrazi togi. Toda VODITELJ, ki je prisel na filmska
platna lani, je Ze film, ki ima odlike zrelega ustvarjalca. Svet
tega filma je prikazan brezkompromisno: poljsko prizorisce
je dobilo razseznosti vsesploSnega zivljenjskega areala, kjer
se sootamo z blis¢em predkulisnega Zivljenja. Toda reZiser
je pokazal predvsem bedo takSnega voditeljskega poklica,
ambicijo mladega ¢loveka, ki bi rad vodil veliko novoletno
prireditev, med drugim tudi zaradi tega, da bi mnogo
zasluzil, in ker je bilo znano, da jo bo prena3ala tudi
televizija. To je film o tem, kako uiti sivini, &e ne celo temi
poljskega zivljenja, kako se izkopati iz popre¢nega Zivljenja
in postati vsaj za nekaj ¢asa nekdo. Glavni junak je imel na
voljo samo Zeljo in naért, kako onemogociti konkurente. Ta
moderni Ostap Bender je poskusil vse, da bi uspel. el je v
posteljo s priletno Zensko, samo da bi iz nje izviekel
podatke, da bi lahko Skodoval njegovim nasprotnikom,
kasneje pa je nekemu prekupcéevalcu s podatki porinil v
naroc¢je celo svojo zaroc¢enko, dokler mu ni uspelo, kar si je
zelel. In ko je bilo velike predstave konec, ko je 3e kar
naprej evfori¢no prepeval "popevko silvestrskega

vecdera”, se je do njega prerinil njegov prijatelj in mu
primazal zaudnico, da se je sesedel. Ta moralna zausnica ob
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koncu filma naj bi delovala kot kazen, zato je nekako
prilepljena k filmu, ¢eprav ni¢esar ne izboljsa. Voditelja
zaboli fizicéno, moralno ga ne pretrese. Tudi tretji Falkov film
SANSA je razmisljanje o razli¢nih pogledih na svet, na
tr¢enje dveh razli¢nih Zivljenjskih konceptov, kjer
predstavnik telesne kulture le navidezno izgubi pred
intelektualistiénim pogledom na svet. Ce je Agnieszka
Holland izbrala za svojo izpoved gledalidko hiso, Falk pa Ze
prej razlicne odre in plesne dvorane, si je tokrat omislil Se
bolj zozen prostor, na katerem naj bi njegove osebe in
njihovi spopadi 3e bolj prisli do veljave. SANSO je prenesel
na srednjo tehni¢no Solo, prav tako na podezelju. Sem pride
novi profesor telovadbe, ki zaradi svoje lastne ambicije
skusa spremeniti telovadbo v glavni predmet na 3oli. Fantje,
ki ze imajo svoj Solski plesni orkester in profesorja za
zgodovino, ki jim razlaga, da se morajo sami opredeliti za
dobro ali zlo v Zivljenju, sami odbirati in razlo¢evati,
postanejo orodje v rokah spretnega, ambicioznega
profesorja. Obljubi jim boljse moznosti za vadbo, pregovori
ravnatelja, da lahko sestavi rokometno mo&tvo in odteguje
fante drugim obveznostim. Kot nekdanji trener se poveie z
direktorjem bliznje tovarne, fantje dobijo novo $portno
opremo, zmagajo v med3olskem tekmovanju in se prijavijo
za spartakiado. Eden izmed najbo!j obé&utljivih uéencev, ki je
nastopal tudi v plesnem orkestru, pa se spre s profesorjem
telovadbe in naredi samomor. To je obenem konec kariere za
profesorja, ki jezen zapusti $olo, ker je ob nov Sportni
uspeh.

Inspirativni Wajda

Andrzej Wajda, ta "ve¢ni mladeni¢” sodobnega poljskega
filma bo $e to jesen predstavil v Varavi svoj najnovejsi film
DIRIGENT. Tako bo znova v sredi$éu pozornosti, ali bolje,
ostal bo v sredis&u pozornosti. Ze v filmu CLOVEK 1Z
MARMORJA je pokazal posluh za zgodovinsko fresko
povojnih let, ki jo je skozi retrospektivo ponovno razklenil,
ocenil in demitiziral. Metoda, s kakr§no se je Wajda lotil
analize gospodarskega in politi¢nega "socrealizma”, je Ze
preverjena: ubral je polemiéni ton na ravni konfrontacije.
Mlada novinarka bi rada diplomirala z nevsakdanjo temo: ob
odkritem zavrzenem spomeniku Zeli odkriti usodo Zivega
modela. Tako naleti na socialisti¢nega junaka dela, na idola,
ki ga tako zmanipulirajo, da izni¢ijo celo njegovo fizi¢éno
navzoénost. Wajda se je pri tem drzal zgornjega roba
dovoljenega, na koncu pa mu je vseeno zmanjkalo ¢asa, da
bi film zaostril v generacijski problem, da bi namre& ob
usodi oceta vzpostavil e sinove moZnosti za njegov osebni
razvoj. (Ko sva se z Wajdo pogovarjala o tem koncu, ki ga je
moral koncati drugace, kot si ga je zamislil, je dejal, da je
zbral o sinu toliko gradiva, da ga ni mogel uporabiti. No, je
dodal, gradiva mi je ostalo za cel nov film). Po Cloveku iz
marmorja je Wajda Se naprej ostal zvest sodobni tematiki.
Njegov naslednji film BREZ ANASTEZIJE, za katerega mu je
pomagala pisati scenarij Agnieszka Holland, se je zazrl v
strogo sedanjost. To je zgodba novinarskega komentatorja,
ki po vrnitvi iz tujine, kjer je bil uspeden dopisnik, doZivi
osebno, moralno devalvacijo. Film je narejen z mnogimi
ostrimi toni; v njem ni ve¢ poigravanja s ¢lovesko,
politi€no pokvarjenostjo, saj gre tokrat Wajdi za veliko vec:
za zavestno odkrivanje sredstev, mehanizacije za
manipulacijo doloéenega politicnega sistema. To je film o
neposrednem spopadu med druzbenim sistemom in
posameznikom. Moralni zmagovalec je novinar, vendar je
njegova vrednost na koncu koncev samo v tem, da je mrtva
osebnost, ki je doumela mo& manipulacije, stroja, ki se je
sprozil z namenom, da ga uni¢i kot zakonskega moza, kot
osebnost, pedagoga in komentatorja. Krut film, v katerem je
nasla svoj pasivni prostor tudi mlada generacija. Ko namre¢
ostane novinar sam v stanovanju, kajti Zena je odsla z
drugim, mlajsim in ambicioznim karieristom, se v njegovo
stanovanje vseli mlada Studentka, ki Zivi ob njem brez
besed, da bi na koncu, ko v kuhinji eksplodira plin in
novinar tragi¢éno konéa, zagotavljala sebi in priéam, da je
bilo vse skupaj nesre¢a. Toda gledalcu vseeno ostaja
moznost, da razmislja o samomoru.

Letos se je Wajda predstavil s filmom GOSPE Z

WILKA. Zreziral ga je po kraj$i zgodbi Jaroslawa
Iwaszkiewicza, vendar si je tekst priredil po svoje do te
mere, da je nastalo delo izjemne vizualne atmosfere. Film je
namre¢ poln otipljive poljske nostalgije, med¢&loveski odnosi
glavnih junakov pa izrazajo krhko, vendar ves ¢as navzo&o

pesimisti¢éno melanholijo, ki v nobenem kadru ne zdrsne ne
v ki¢ ne v sentimentalnost. Tezko je v nekaj stavkih opisati,
analizirati uspesnost njegovega filma. Glavni junak Viktor se
po petnajstih letih vrne v domaéi kraj, kjer znova sreca
Zzenske, zdaj poro¢ene GOSPE Z WILKA, v katere je bil
zaljubljen, vendar se ni znal za nobeno dokon&no odlogiti, in
kar je bolj dramati¢no, sre¢a se z Zenskami, ki so bile neko¢
vse po vrsti zaljubljene vanj. Viktor se je vrnil iz tujega sveta
razoc¢aran in zato s tiho mislijo, z neizpovedanim upanjem,
da ga morda dekleta e vedno pri¢akujejo, da mislijo nanj,
da bo v njihovi hisi znova v sredi$éu pozornosti. Sprejmejo
pa ga zadrzano, pri veéerji se ukvarjajo s svojimi otroki in s
svojimi problemi, njegov prihod jih sicer za trenutek
razveseli, vendar jih ne zmede. Ostanejo, obsedijo na svojih
sedezih. Viktor, igra ga Daniel Olbrychski, zaéne brskati po
njihovi preteklosti, rad bi spoznal zamujenih petnajst let,
vendar ugotavlja, da je ljubezen teh sester do njega prerasla
trava. Pa vendar, v dveh, treh sestrah ozivijo ¢ustva in
spomini na ¢as, ko je bilo vse lepSe; najmlajSe dekle na
pristavi, h¢erka ene izmed sester, se hoce zaradi njega celo
ubiti, tako kot se je sestra Fela, ki ga je imela pred
petnajstimi leti najraje, pa njegovega odhoda ni mogla
preziveti. Da, ta samomor — filmska metafora, spremlja
poljski sodobni film izredno intenzivno, kajti ta motiv
samouniéenja se pojavlja tudi v filmih PODEZELSKI

- GLEDALISCNIKI, delno zastrt kot asociacija v filmu SANSA,

pa v filmu BOLNISNICA SPREMEMB. Na koncu filma se
Viktor poslovi in odide. Mar je tak$na usoda zgodovinskega,
literarnega, filmskega, sodobnega Poljaka? In kaksna je
pravzaprav ta usoda: je poljska usodnost v tem, da Poljak
vedno izgublja!? In &e izgublja, ali izgublja vedno ob dotiku
z resnic¢nostjo, ko se romanti¢na predstava o svetu razbije
ob kamnu realnosti, ki ne spostuje ¢ustvenih pravil igre?!
Andrzej Wajda se je s filmom GOSPE Z WILKA znova vrnil k
veliki poljski temi, ki jo je znal predstaviti v velikem,
poljskem stilu.

UspeSen amater

In na koncu je tu Se film AMATER Krzysztofa Kieslowskega,
dvojni nagrajenec iz Moskve, dobitnik glavne nagrade v
Gdansku. To je zgodba o Filipu Moszu, delavcu v podeZelski
tovarni, ki s svojo osemmilimetrsko kamero snema
novorojencka v porodnidnici. Za to zve njegov direktor in ga
nagovori, da bi posnel kaj o podjetju. Filip privoli in
snemanje, reziranje, skratka, film mu spodnese tla. Za¢ne
se odtujevati Zeni, oziroma ona njemu, po prvem uspehu na
festivalu amaterskih filmov dobi od direktorja nadaljnjo
podporo, dokler ne naredi filma o malem ¢&loveku,
vsakdanjem delavcu, ki ga predstavi tudi televizija. Direktor
je uzaljen, zaéne mu gledati pod prste, kaj snema ...
Filipovo Zivljenje se spreminja v pekel. Na koncu ostane
sam, kamero obrne vase in snema svoj lastni razo¢aran
obraz. Film je narejen kot komedija z grenkim priokusom
poljske resni¢nosti.

Namerno sem poblize obdelal tri filme s sodobno tematiko,
¢eprav tudi drugi filmi zasluzijo kritiéno pozornost. Mislim
predvsem na novi film Andrzeja Wajde DAME Z WILKA, na
ARIJO ZA ATLETA Filipa Bojona, na film Janusza
Kijowskega KUNG FU, na LEKCIJO MRTVEGA JEZIKA
Janusza Majewskega, na BOLNISNICO SPREMEMB
Edwarda Zebrowskega, ki je dobil priznanje v Locarnu, ter
na MORE debitanta Wojciecha Marczewskega.

Je nekaj dilem, ki so poljskemu filmu skupne: to je izreden
vitalizem, Zelja pronikniti v sodobne razmere, nesporazume
in odve¢ne napake druzbe, v kateri filmski ustvarjalci Zivijo.
ReZiserji se ne marajo sprijazniti z ni¢imer, kar zavira
normalni razvoj Poljske kot socialistiéne dezZele ... in kar je
pri tem najbolj razveseljivo, reziserji potrpezljivo, korak za
korakom sku$ajo odkriti napake v druzbenem, socialnem
mehanizmu, in pri tem niso ne napadalni ne rusilni. Njihova
ustvarjalna mo¢ je v izpovedovanju, ki je na izredni strokovni
ravni, tako da avtorjem verjamemo. In najbrZ je minister za
kinematografijo Antoni Juniewicz zadovoljen, da ima ob sebi
ustvarjalce, ki poznajo mero, ki imajo okus in ki Zelijo
spremeniti poloZaj, s katerim niso nezadovoljni samo filmski
delavci. Zadovoljen je lahko tudi predsednik zdruzenja
poljskih filmskih delavcev Andrzej Wajda: festival je uspel,
tuji filmski kritiki so videli deset, enajst dobrih filmov, to pa
je za katerokoli nacionalno kinematografijo v enem letu veé
kot dovolj.
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Na prvi pogled je verjetno
presenetljiva misel, da je filmskih
festivalov v svetu preve&. Toda
upam, da bo misel lahko dokazati.
Mednarodne filmske prireditve ali
filmske festivale delimo na tiste z
oznako A (drugace bi jim lahko
rekli — svetovni festivali) , in na
tiste z oznako B in C, ki se sicer
lahko pohvalijo z udelezbo
razliénih in nacionalnih
kinematografij, toda njihov izbor
ne seze v vrhove letne produkcije
in zato pa¢ ostajajo drugo- ali
celo tretjerazredni.

Festivalov z oznako A,
potemtakem najpomembnejsih,
imamo samo S&tiri ali pet v enem
letu. Berlinski, cannski,
moskovski ali festival v Karlovyh
Varih, (tadva sta namrec¢
izmeniéna), in potem samo Se
festival v San Sebastianu v
Spaniji.

Z letosnjim letom, ko je ozZivela
beneska filmska Mostra, Ze drugo
leto pa bo odpadel festival v
Teheranu, imamo tako pet
naslovov, kjer naj bi filmski kritiki
in zanesenjaki zagotovo lahko
gledali prvovrstne filme.

Drugorazrednih festivalov je precej
vec, ne samo v Evropi in Severni
Ameriki, veliko takih festivalov je
v Aziji in celo v e«friki.

Mnogi podatki razliénih filmskih
zdruzenj govore o tem, da vsako
leto posnamejo na svetu priblizno
3000 novih filmov. Odstotek
kvalitetnih filmov pa je zelo
majhen in ker v principu
festivalski selektorji id€ejo in v
svoje programe uvr§¢ajo samo
izjemno dobra filmska dela, imajo
iz leta v leto tezavnejSo nalogo.
Kajti mednarodni festival A
kategorije si po nepisanem pravilu
mora zagotoviti med 20 in 40
filmov, ki naj bi ne sodelovali na

prejsnjih festivalih. Ta Stevilka
potem predstavlja seznam filmov v
tekmovalni sekciji.

Pravila FIAPFA, nekaksne
mednarodne direkcije velikih
festivalov, so bila do nedavnega
zelo stroga. Osnovni pogoj teh
pravil je bil, da se lahko nek film
pojavi samo na enem
mednarodnem festivalu in tam
tekmuje za nagrado. Namenoma
sem zapisal, da so bila pravila
taka do nedavnega. Kajti v
zadnjem Casu se kaze, da je
festivalskih filmov premalo za vse
obstojece festivale. Ker pa
festivalov ne ukinjajo, narobe celo
ozivljajo nekatere, so se filmi
zadeli seliti z enega festivala na
drugega.

Po tekstih, ki so Ze bili napisani o
letoSnjem Berlinu, Cannesu in
Moskvi, nam tako preostaneta
samo $e San Sebastian in
Mannheim. Festivala sta Ze v
osnovi zelo razli¢no koncipirana,
zato skupna ocena ni mogoca.

Sansebastianski se kiti s $tevilko
27, mannheimski s Stevilko 28. Ze
to dokazuje, da oba sodita med
stare, uteéene festivale, pa zato
tudi najpomembnejse.

Sansebastianski festival je bil leta
nazaj nekaksna programska
posebnost med ostalimi festivali.
Ta festival je bil edini, ki se je
vsebinsko opredelil za
latinskoameriske kinematografije.
To sicer ne pomeni, da filmov
drugih kinematografij ni vkljuéeval
v svoj tekmovalni program, toda
posebno naklonjenost je kazal do
filmov Latinske Amerike na eni
strani, na drugi pa so
vzhodnoevropske drzave v polnem
Stevilu sodelovale na tem
festivalu. Zanimivo je bilo tudi to,
da so zadnja leta

vzhodnoevropske drzave
sodelovale zelo uspesno, saj so
skorajda vse nagrade odhajale v
Ceskoslovasko, Sovjetsko zvezo in
Poljsko.

Jugoslavija s svojimi filmi ni bila
pogost gost San Sebastiana.
Precejsnja izjema je bil Veljko
Bulaji¢ s SARAJEVSKIM
ATENTATOM pred tremi leti.

Na vsak nacéin pa so politicne
okolis¢ine, ki se rojevajo in
izpeljujejo prav v San Sebastianu,
enem od dveh centrov Baskije in
ETINE dejavnosti, potiskale
festival v senco politike in
terorizma. Te okolis€ine so bile Ze
lansko leto tako neprimerne, da je
FIAPF v Parizu nameraval odvzeti
sansebastianskemu festivalu prvo
kategorijo in s tem tudi kvalitetno
lestvico. Toda organizatorji
festivala so uspeli prepricati
velmoze iz FIAPFA, da bo letosnja
situacija drugaéna, predvsem pa
boljsa in San Sebastian se je
letos 3e kitil z oznako A. Dvomim
pa, da bo tako tudi prihodnje leto.
Kajti tudi letosnji festival se ni
mogel pohvaliti s festivalskim
vzdusjem, tekmovalno atmosfero,
kjer bi festivalski spremljevalci
razpravljali o avtorjih, posameznih
naslovih, dosezkih in spodrsljajih.
Narobe, vsi, ki smo se,
mimogrede precej malostevilno, v
San Sebastianu le zbrali, smo bolj
razmisljali o demonstracijah za
baskovsko avtonomijo, o krvavih
napadih na policijske avtomobile
in vojaske poveljnike, o
podtaknjenih bombah v
kinodvorani in podobno.

Kljub temu pa smo v San
Sebastianu le videli precej filmov,
od tega se jih je priblizno 25
potegovalo za zlate in podobne
Skoljke.



Filmski trenutek/ Tone Frelih

eran s

Kdor letos ni bil na drugih
festivalih, ta je v San Sebastianu
imel priloznost videti nekatere
letodnje najbolj razvpite filme.
Komur pa San Sebastian letos ni
bil edini festival, ta se je v
dobr&ni meri dolgoé&asil, saj so
mu bili filmi znani ali iz Berlina,
Cannesa ali celo iz netekmovalnih
Benetk.

Problem okrog pomanjkanja
kvalitetnih filmov z letnicama 1978
in 1979 je bil letos v San
Sebastianu ve¢ kot oditen.

Neprijetna sprememba je bila tudi
pozabljena latinskoameriska
sekcija. Menda za to ni vzrok
samo pomanjkanje dobrih filmov
iz tistega dela sveta, ampak gre
— tako so nam zatrjevali
organizatorji — za nerazumevanje
latinskoameri$kih producentov in
za velike tezave, ki spremljajo
posiljanje filma na festivalski
naslov.

Preden se lotim posameznih
filmov, moram ugotoviti, da se
krize v nekaterih posameznih
evropskih kinematografijah, na
primer v francoski in italijanski,
nadaljujejo. Nekaj podobnega
ugotavljamo za obe
kinematografiji zdaj Ze kar nekaj
let pa vse kaze, da na obzorju e
ni kakSnega prepric¢ljivega reditelja
ali kazipota iz te nezavidljive
situacije.

V nekem podobnem poloZaju je
verjetno ameri$ka kinematografija.
Letos se ni uspela

predstaviti z dobro selekcijo na
nobenem festivalu. Izjema je
samo Cannes in pa pesarska
antalogija "Hollywood 1969—79".
V San Sebastianu so imele ZDA
samo znanstveno-fantasti¢ni film
ALIEN, Se ta angleskega avtorja
Ridleya Scotta. Bogdanovichev
"Saint Jack” je bil prikazan zunaj
konkurence.

Jugoslavija tudi letos ni imela
filma v programu, éeprav smo za
to krivi mi sami. Najprej je nas
medrepubliski koordinacijski
odbor (MKO), ki ima v nasi drzavi
edini pravico prijavljati domace
filme na tuje festivale, izbral film
Fadila Hadzica NOVINAR in
kopija je pravo&asno prispela
selektorjem v roke. Veljko Bulaji¢
pa je po svojih zasebnih zvezah
%rirediteljem prijavil svoj film
LOVEK, K| GA JE TREBA UBITI
in tudi ta kopija je prispela v San
Sebastian. Selektorski odbor je
baje oba filma pogledal, se na
tihem odlogil za HadZi¢evega
NOVINARJA, toda nenadoma so
bili &lani selekcijskega odbora
pred tezko nalogo. Od dveh nas$ih

filmov bi morali izbrati enega,
kajti v San Sebastianu sta
enakopravno kandidirala oba. Ker
se prireditelji o¢itno niso hoteli
vmesavati v nase notranje
selekcijske predpise in pravila, so
se odlogili zelo modro in v dani
situaciji edino mozno — odklonili
so oba filma. In tako

Jugoslavije na sansebastianskem
festivalu ni bilo. Nepotrebna
konkurenca, do katere je prislo,
oéitno ni koristila nikomur,
narobe, Skodila je jugoslovanski
kinematografiji nasploh.

Za letosnji sansebastianski
program so tipiéni filmi, ki so bili
predvajani zunaj uradne
konkurence. Kot taki so se nam
predstavili Bertoluccijeva LUNA,
MANHATHAN Woodyja Allena,
LIVADA bratov Tavianijev in
Copolina APOKALIPSA.

Med tekmovalnimi filmi skorajda
ni bilo posebej znanega avtorja,
izjema je bil samo Spanski avtor
Carlos Saura s filmom MAMA JE
DOPOLNILA 100 LET. Ob imenu
Carlosa Saure je treba omeniti
samo to, da se je ta avtor vsa leta
nazaj s svojimi filmi predstavljal v
Cannesu in je MAMA prvi film, s
katerim se je predstavil najprej na
domacih tleh.

Verjetno je govoriti o vseh filmih v
San Sebastianu odved.

Pomembno pa je vsaj na kratko
predstaviti nagrajene filme.

S prvo nagrado je mednarodna
Zirija, v kateri je bil tudi nas
Dusan Makavejev, odlikovala
sovjetski film JESENSKI
MARATON reziserja Jurija
Danielije. Avtor, ki je po rodu
Gruzijec, je prebrisano svoj film
pokazal ze v Benetkah, tako da v
San Sebastian ni prisel kot
popolna neznanka. Vsaj mnogi
tujci so ga poznali.

Film je zelo zanimiv in dovolj
izjemen za sovjetsko
kinematografijo. Gre za &loveka
srednjih let, znanstvenika, ki je
razpet med sluzbo in svojim
osebnim Zivljenjem. Toda stvar
sploh ni preprosta, saj njegovo
osebno zivljenje sestavljajo Zena,
ljubica in prijatelji. In vsem tem
se mora posvecati. Zato mu
zmanjkuje ¢asa, nezadovoljen je
sam, Se veliko bolj pa njegovi
bliznji. Problemi se kopigijo.
Kljub nekaterim humornim
trenutkom v pravem gruzinskem
stilu, je film zelo resen, celo
pesimisti¢en. Ta nota celo
prevliaduje v filmu.

Glavni lik v filmu nima nobene
perspektive. Avtorji filma junaka
niso posebej detajlno
okarakterizirali, saj so hoteli
predstaviti tip ¢loveka in ne toliko
konkretnega poedinca. Film se
hkrati odreka velikih scen in
pomembnih besed, njegova moé&
se skriva v prikazu banalnih
Zivljenjskih motivov, katere hitro
spoznamo za nase.

Drugi film, ki se lahko pohvali z
nagrado, je prav Saurina MAMA,
Kl JE DOPOLNILA 100 LET. S tem
filmom nadaljuje Saura svoj
prej$nji ciklus filmov, kjer so bili
filmi ANA MED VOLKOVI, ELISA,
ZIVLJENJE MOJE in 8e nekateri.
Spet je to film s Stevilnimi
simboli in simbolnimi situacijami,
spet so v ospredju ¢&lani ene
druzine in med temi tetami, brati,
neéakinjami in vnukinjami se
odvija ¢udno, tajinstveno in v
mnogoc¢em nerazresljivo Zivljenje,
v katerem naj bi bila zajeta
Spanija tega stoletja. Film v
vsakem primeru pove veé
Spanskemu gledalcu, saj je ta
seznanjen z vsemi informacijami
in podrobnostmi, ki jih film no&e
in seveda ne more razkriti v uri in
pol, kolikor priblizno traja. Kljub
nekaterim nejasnostim pa je Saura
znova dokazal, da sodi ob
Berlangi in Bardemu med trojico
najpomembnejsih sodobnih
filmskih ustvarjalcev Spanije.

Nagrado za rezijo je dobil Pal
Gabor za svoj najnovejsi film
ANGI VERA. Tudi ta film
predstavlja tematsko in tudi
izvedbeno osvezitev
sansebastianskega festivala, na
drugi strani pa dokazuje odprtost
in nenehno rast madzZarske
kinematografije. Madzarski film
predstavlja nek fenomen, ki ga s
tujimi o&€mi posebej pri nas ne
zaznamo Vv vsej njegovi
razseznosti. Zato tudi tak
nespostljiv odnos, ki ga
madzarski film dozivlja pri nasih
distributerjih.

ANGI VERA je ob filmu
KONJUSNICA ze drugi film, ki se
ukvarja z letom 1948, takratno
politi€no situacijo, madzarsko
partijo in podobno. Osrednja
junakinja, mlada Vera, je poslana
v partijsko 3olo, kjer naj bi si
nabrala osnovnega partijskega
znanja in izobrazbe. Toda v &asu
Solanja se zagleda v svojega
ucitelja in za kratek ¢as zazivi z
njim tudi intimno Zivljenje.

Na nekak$nem razrednem mitingu
pa neizkuSena Vera zaradi strahu
pred partijsko kaznijo javno prizna
svoj prestopek in se tudi sama
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obtozi nemorale. Toda kaznovana
ni Vera, temve¢& uditelj, Vera pa je
za nagrado poslana za partijskega
sekretarja v nek pokrajinski
Gasopis. Vsa prevzgojena bo lahko
zacela svoje novo delo.

Reziser Pal Gabor se je zavedal
kocljivosti teme, o kateri je Zelel
govoriti, pa je zato svoj film
usmeril v monoloski izziv mlade
Vere nasproti druzbi in okolju, ki
sta pogojevala njene postopke.

Film deluje izjemno posteno, nié¢
ni v njem izzivalne
bombasti¢nosti, intimne scene so
narejene z roko pravega mojstra
— poznavalca tega Zanra in
nagrada za rezijo ni presenetila
nikogar.

Kvalitete filma AGNI VERA se
zaéno Ze v samem scenariju.
Karakterji so plasti¢ni, za vsako
fabulativno odlogitev ali akcijo
imajo vsebinsko opravicilo. Pal
Gabor se je v svoji reziji opredelil
za filigransko delo, s tem pa je
poudaril intimo, ki daje pecat
filmu.

Vsaj e o enem filmu moramo
spregovoriti. Gre za film Gilla
Pontecorva OPERACIJA OGRO, ki
govori o Etini dejavnosti pred in
po Francovi smrti. Film je bil
prikazan Zze v Benetkah, ker pa
obravnava "$pansko” temo, smo
ga v San Sebastianu Ze toliko
tezje priéakovali. Toda ETA je
zagrozila, organizatorji festivala
so se prestrasili in film so
umaknili s sporeda.

V ospredju filma je rekonstrukcija
atentata na generala Carrera
Blanca. Atentat so izvedli
pripadniki ETE decembra 1973.
Gillo Pontecorvo se ni zadovoljil
samo s prikazom atentata in
Blancine smrti, atentatorje je
pokazal pet let kasneje, v ¢asu
sedanjih velikih sprememb v
Spanski politiki. Clani ETE se ne
morejo spremeniti. Nekateri
razmisljajo na isti nagin kot
nekoé, da je treba nadaljevati s
terorjem in ubijanjem. Toda dobro
(psiholo3ko in politiéno)
zastavljen konec nam jasno pove,
da ¢as zavraca tako misljenje.

Film nadaljuje nekdanjo usmeritev
italijanskega politi¢nega filma.
Ceprav pusé&a vtis teznosti in v
zaklju¢ku tudi nekoliko vtis
konstrukcije, gre za dober in
pomemben film, kjer se je kot
igralec ponovno izkazal Gian
Maria Volonte.

Med filmi, ki so pozeli vsaj delna
odobravanja, so bili e avstrijska

SLEPA SOVA, mladega reZiserja
Mansurja Madavija. Film v formi
policijske preizkave pripoveduje o
zivljenju socialno ogrozene
avstrijske mladine. TROJNA
SMRT TRETJE OSEBE Helvia
Sota je precej temacen film,
ukvarja pa se s problemom
politi€¢nega atentata.

Zanimiv je bil tudi mehiski film
LETO KUGE reziserja Felipa
Cazalsa. V nekem mestu zbolijo
prebivalci za neznano boleznijo.
Vlada skriva dejstva, dokler
bolezen ne preraste v epidemijo,
ljudje umirajo na ulicah, na
delovnih mestih, v stanovanjih. V
dezeli se je naselila velika
katastrofa.

Film seveda ne smemo razumeti
kot obi¢ajno zgodbo z
realisti¢nimi problemi. Gre za
politi¢ni traktat. Zato tudi je film
hladen, registratorski, ne vsiljuje
miselnih zakljuékov.

Toliko o San Sebastianu.

Debitantski in dokumentaristiéni
Mannheim tudi ni imel velikega
filma.

V igrani sekciji sta do neke mere
navdu$ila gréka ZLATOLASKA in
novozelandsko OBSEDNO
STANJE. V grdkem filmu, ki ga je
zreziral Tony Lycouressis, se v
prikazu Zivljenja v propadajoci
gorski vasici seznanimo
(metafori¢no seveda) z aktualnim
politienim Zivljenjem Gréije.
Osnovni "udarni” pecéat je filmu
dal pisec scenarija, uveljavljeni
gr8ki dramatik Stratis Karras, ki je
bil zaradi svoje sodobne
"absurdnosti” v domovini bolj
nezazelen kot pa hvaljen.

Novozelandski film je v formi
monologa pokazal vra¢anje k
prvobitnemu Zivljenju. Zenska, ki
je precej let svojega Zivljenja
prezivela med ljudmi, se
nenadoma odloéi in odide v
samoto rodne hise. Tam se
sre¢uje s spomini na mladost,
starse, ljubezen, moskega in z
ozivljanjem teh spominov se
Zzenska osves¢a, osamosvaja.

V dokumentarni sekciji je mnogo
nasprotujoéih si komentarjev
dozivel &vicarski film NEMOCNA
LJUBEZEN, film, ki je za junake
pripovedi izbral tezke invalide.
Toda spontanost, Zivljenjska volja,
nesramezljiva naravnost, vse to so
elementi, ki dvigajo ta Svicarski
celovederni dokumentarec na
posebno mesto.

O ameriskem delezu med
dokumentarci moramo govoriti kot
o dobro zasnovani celoti, ¢eprav
gre za tri povsem logene projekte.
V filmu PAUL JACOBS gre za
upor v imenu celotnega &lovestva
zoper atomsko nevarnost, s katero
se dnevno srec¢ujemo. V filmu
OBVESCEVALNE SLUZBE se pred
nadimi oémi razgrnejo zapleteni
pa zato ni¢ manj uspesni labirinti
in dejavnost ameridkih vladnih
sluzb, FBI, CIE in $e nekaterih
manj znanih. V filmu SPOMIN NA
HOLOCAUST pa nas bivsi
tabori$&¢niki opozarjajo na vojne
grozote. Neposrednost in
politiéna osvescenost, ki veje iz
vseh treh filmov, obljublja
Zivljenjsko osvesgenost in varno
prihodnost.

Kot ze ob moskovskem
repertoarju, tako je bil tudi v
Mannheimu z veliko pozornostjo
prikazan Eisensteinov film QUE
VIVA MEXICO. Mojstrsko posneti
materiali so zaradi znanega spleta
okolis&in Sele zdaj dobili tisto
obliko, kot si jo je veliki mojster
zamislil pred Stiridesetimi leti.
Aplavz po kon&ani projekciji je
izpri¢al, da dober film tudi v
prihodnje ne bo ostajal brez
gledalcev.

Jugoslovani smo se v Mannheimu
predstavili kar s tremi filmi, Zal
vedno zunaj tekmovalnega
programa. Randi¢eva POSLEDNJA
TEKMA in Mandi¢eve OSEBNE
ZADEVE so bile prikazane v
otroskem, oziroma mladinskem
programu, Sprajéev KRC pa v
informativni sekciji.

Upam si trditi, da posve¢amo
premalo pozornosti nasim filmom,
kadar ti ne konkurirajo za
nagrade. Tudi po organizacijski
plati nismo prav preve¢ toéni in
dosledni, saj bi zaradi
nerazloZljive zamude kopije KRCA
projekcija v Mannheimu skorajda
odpadla.

Ce povem &e to, da je imel KRC
precej moznosti, da se uvrsti v
konkurenco (¢e bi si vsi &lani
zirije film lahko pravogasno
ogledali), potem sem povedal vse
o zamujeni priloznosti. Ce bi bila
le edina tudi v prihodnje.
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Ko so bili v Ljubljani kulturni dnevi Tbilisija, sem sre¢al
veliko Gruzincev, vendar nisem nobenega osebno spoznal.
Videl sem jih v treh najnovej$ih filmih, gledal in poslugal
sem jih na sklepni slovesnosti, ko so se predstavili s svojo
popolno plesno folkloro, ritmi&nimi, preverjenimi pevskimi
glasovi. Navdusili so me s svojo preprosto eleganco,
vzravnanim gruzinskim ponosom.

V filmih Nekaj pogovorov o zasebnih zadevah, v Drevesu
?elja ter v filmu Mestece Anara, sem se soocil s &tevilnimi
&loveskimi usodami, vendar z eno samo, umetnisko
izoblikovano ideologijo — s politi¢nostjo njihovih filmov.
Lana Gogoberidze je v svojem filmu Nekaj pogovorov o
zasebnih zadevah spregovorila o sodobni gruzinski Zeni pri
stiridesetih letih. Na zunaj polna Zivljenjske radosti, Zivi
glavna junakinja Sofiko (Sofiko Ciaureli) dileme ”junakinje
enega samega trenutka”, kot je rekel Balzac. ReZiserka se
dotika junakinjine preteklosti, odkriva njeno sedanjost in
sluteno izrisuje njeno negotovo starost: skozi razpoloZenje,
ki je — in v tem je filozofski koncept reziserkinega pristopa
k analizi sodobne druzbe — vznemirjeno, iztrgano iz
vsakdanjega ritma ob nepomembnih dogodkih, ter mirno,
zadrzano v dramati¢nih situacijah. Tako je torej film lekcija
znacilnega gruzinskega vedenja: ljudi v tem "Zenskem filmu,
narejenem z mos$ko roko”, ni¢ ne spravi na kolena. Film o
nacionalnem ponosu, o lepoti notranjega, bogatega in tako
prekleto nefilmskega Zivljenja tiridesetletne Gruzinke,
podobne tolikim slovanskim, evropskim Zenskam.

Razc¢lenjevanje filma Drevo Zelja Tengiza Abuladzeja ni tako
preprosto, kot se dozdeva na prvi pogled. Ta prvi pogled na
film nam predstavi najprej obraz gruzinskega ljudstva, nato
%ele duso, srce, vendar je osnovna tema Abuladzejevega
filma tema oblasti in ljudstva. Posamezniki, vsak s svojo
?eljo, so samo prispodobe, vinjete za dekoriranje Zive freske
o dobrem in zlu. Avtorjeva osnovna misel, ki pa se je ob
koncu filma zlovesée priblizala satiri¢ni paraboli, je bila
namreé tale: &lovek brez vere ni pravi &lovek, marveg zver.
Iskalci sre¢e, posameznih predmetov iz ruske mitologije, kot
na primer zlate ribice, modrostnega kamna in drevesa Zelja v
sklepnih sekvencah dozivijo poraz, kajti slepa ¢loveska
strast, ki jo predstavlja siva, amorfna mnozica,
neosvesc&ena, brez fantazije, zaverovana v tradicijo in mog,
kot stihija podira pred sabo vse, kar nosi v sebi svetlobo
¢loveske misli.

V tem smislu je posnet tudi film lraklija Kvirikadzeja
Mestece Anara: pohlep po najve¢jem, najbolj imenitnem
pivskem rogu, ki bi si ga prilastil tisti pivec, ki bi izpil iz
njega vino do dna, je samo filmska obleka, pod katero je
prefinjeno skrito ideolosko okostje: dom glavnega junaka je
Gruzija, orjaki prihajajo v hiso, da bi odnesli iz nje mestno
svetinjo. Pri tem se pustijo pogostiti, obred spreminjajo v
pitje, dokler roga v pretepu ne zlomijo, glavna junaka pa na
njivi pustita poleg roga tudi sod&ek vina, prav tako gruzinski
nacionalni simbol. Vendar oblaki nad deZelo ostanejo:
razgnati jih je treba s sodobnimi tehniénimi sredstvi v boju
zoper novo stihijo, nevihto s toco.

Vsi trije omenjeni filmi predstavljajo nove filmske teZnje, saj
so uspesno zdruZili zgodovinsko mitologijo s sodobnim
na¢inom vrednotenja Zivljenja, ki je skorajda obvezno
humoren, satiri¢en. V danasnji gruzinski kinematografiji
delajo predstavniki &tirih generacij, medtem ko je reZiserjev
kar Sestinpetdeset. Sloves gruzinske kinematografije je
poneslo v svet Sest, sedem reZiserjev. Med njimi sobratje
Sengelaji, Rezo Ceheidze, Otar Joseliani, Misiko Kobahidze.
V drugo skupino sodijo Naum Ceplidze, Rezo Esadze, Iraklij
Kvirikadze, Buba Chotivari. In najbrZ je vsa

radoZivost, ustvarjalna eksplozivnost njihove kinematografije
v njihovem talentu. Talent pa je, je rekel v nekem pogovoru
Tengiz Abuladze, da se ¢ebela spozna na roZe, na
prirodopis. To je Ze talent. Vendar je poleg talenta potrebno
tudi delo. Kajti treba je znati in delati. Sele nato nastane iz
tega med. Gruzinski med. Filmska medica.

Drevo Z?elja, retija Tengiz Abuladze
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gruzinskega filma v Ljubljani

Zdenko Vrdlovec

V zaCetku Sestdesetih let so se v Sovjetski zvezi uveljavile
posamezne republiske kinematografije, vendar so ostale z
izjemo gruzijske in ukrajinske skoraj vse v senci "centralnih”
proizvodnih centrov. V primerjavi z izdelki osrednjih filmskih
hi, Mosfilma in Lenfilma, so prav gruzijski filmi vzbudili
pozornost s svojo duhovito in svezo tematsko orientacijo.
Vsebinsko so se naslonili na folklorno izro&ilo in
legendarno-mitiéne zgodbe, ki so jih preoblikovali in z
izvirnimi prijemi prepisali v filmske slike. Njihove izrazne
raziskave lahko primerjamo samo s filmi sovjetske
avantgarde dvajsetih let. Prodrle so teZnje, ki so se z
"obnovo” filmskega jezika vracale k izvirnim obravnavam
tradicije ter h kompleksnej$im pogledom na probleme
sodobnega &loveka. S svojimi deli so se bratje Sengelaja,
Otar loseliani in Tengis Abuladze neizpodbitno vpisali ne
samo v sovjetsko, marve¢ tudi v svetovno zgodovino filmske
umetnosti. Mlajsi rod filmskih ustvarjalcev, med katere
sodita tudi Lana Gogoberidze in Irakli Kvirikadze, uspe$no
nadaljuje tradicije gruzijske kinematografije.

Filmski del manifestacije Dnevi gruzijske kulture v Sloveniji
je obsegal tri vecere v kinu Komuna ter §est bolj
"zgodovinskih” predstav v Kinoteki; ta zapis je namenjen le
prvim trem filmom, da bi vsaj skromno predstavil nedvomno
eno najbolj vznemirljivih filmskih prireditev v Ljubljani.

Lana Gogoberidze,
Nekaj vprasanj o zasebnih zadevah (1978)

Tu gre dejansko prav za to, kar napoveduje naslov filma:
namre¢ za zasebne zadeve. Za druzinske in Zenske zasebne,
intimne zadeve, ki kajpada niso nujno v nasprotju, na vsak
nacéin pa so v takdnem ali drugaé¢nem odnosu z druzbenimi,
"javnimi” zadevami, tudi ¢e le-te niso neposredno in
manifestno prisotne. Vse dogajanje, vklju¢no s konfliktnimi
momenti, je umeséeno v obmocje privatnega, in druzbeno (v
svojem ideolosko politiénem smislu) ni nikoli direktno
indicirano (niti s "sliko” niti z "besedo”), kar pa seveda ne
pomeni, da je skrito in zamol&ano. Nasprotno, prisotno je
ravno na ta nacin opus&aja, torej tako, da ni manifestno
tukaj kot tar¢a ali mehanizem drame, marve¢ je to prazno
mesto najbolj zgovorno znamenje izpraznjenosti druzbenega.
Privatizem torej z ruzbenim ni v konfliktu, pa&¢ pa mu jemlje
uc¢inkovitost in postavlja v oklepaje njegovo uradno
ideolosko politi¢éno formulo.

To se dogaja na dokaj paradoksen nadin preko novinarke, ki
torej poklicno opravlja druzbeno, "javno” funkcijo. Gre celo
za primer zelo angazirane novinarke, ki bo prav zaradi svoje
predanosti delu zasla v lastne druzinske tezave. Toda najprej
se bo ukvarjala s tezavami drugih, vseh tistih, ki ji pisejo
pisma in jo prosijo za pomo¢&. Njeno novinarstvo torej nima
ni¢ skupnega z druzbenim v uradnem smislu, marveé si isce
snovi v osebnih problemih drzavljanov, v navidez izoliranih
problemih, ki prav s tem novinarskim posredovanjem
postanejo indikatorji druzbenega. V tem pogledu je najbolj
znacilen problem 3olskega igris¢a, ki ga je zasedel neki
"privatnik”, da bi si na njem zgradil hiso: uditelj prosi
novinarko za pomo¢, torej za posredovanje v javnosti in pri

druzbenih forumih, kajti sam brzéas ni imel te moéi. V tem
primeru je najbolj razvidna ta sinkopa druzbenega: kot
ostane skrivnostno (pa zato ni¢ manj zgovorno), od kod
"privatniku” ta mo¢ poseganja v Solski prostor, tako
ostanejo skriti tudi druzbeni organi, pri katerih novinarka
posreduje (ko je v nekem uradu, je uradna oseba v offu).

Novinarkino angaziranje in brskanje po tujih zZivljenjih jo
vodi v dramo v lastnem Zivljenju (mozZ jo vara, ker se je
premalo posvec¢ala njemu in domu). Ta podvojen obrat v
privatnost, tokrat novinarkino, je gotovo najboljsi vsebinski
vzvod filma, ki se je s tem obvaroval nevarne plitkosti
Zurnalisti¢ne ankete ter hkrati v polni meri uresnicil nacrt
"zasebnosti”, ko je osebnim problemom anketiranih oseb
pridruzil e poizvedovalko z enakimi osebnimi tezavami. To
daje filmu priloZnost za "asociativho montazo”, kjer se v
trenutkih emocionalne stiske srecujejo slike otroskih
spominov s slikami sedanje krize in le-te z besedami vseh
tistih, ki so govorili o lastnih tezavah. Vendar zanimivost
tega obrata zmanjsuje slaba filmska obdelava, ki ni nasla
prave mere dramatiéne ucinkovitosti in se je zato razlezla v
dolgoveznost.

Tengis Abuladze,
Drevo zelja (1976)

Nekje v sredini filma je sijajna sekvenca "korakanja ¢ez
luze”, ki pa dobi $ele v sklepnih kadrih polno metafori¢no
vrednost: hudo neurje je, mo¢an naliv, ki razmoé&i zemljo in
jo prekrije z velikimi luzami; ¢eznje razposajeno brodita
Ljubimca (Mladeni¢ in Lepotica) ter radostno pozdravljata to
viharno parjenje neba in zemlje. Z druge strani vihravo
prikoraka ¢ez luze Revolucionar, ves ekstati¢en v tem
trenutku nevihte in zaklinjujo¢ nebo, naj se razklene in
pocisti s to "zemeljsko nesnago”. A prav ta "zemeljska
nesnaga” bo sila (predstavljena v vlogi Gospodarja), od
katere bodo nazadnje vsi trije pokonéani in v kateri
(figurirani kot blato) bodo mrtvi oblezali. To se zgodi v
sklepnih filmskih prizorih, ki so tako silovito, a hkrati komaj
zaznavno prevesili dogajanje iz parodiéne komedije na raéun
tradicije in revolucije v parabolo oblastniskega teptanja in
prisvajanja, ki pa bo Sele prav priklicalo Ze oglasajoce se
grmenje uporniskih topov. V teh prizorih vodijo Lepotico na
oslu, da bi jo zasramovali in poteptali v blatu, ker se ni
hotela odre¢i Mladeni¢u in se ukloniti Bogatinu. V nasprotju
s sekvenco "korakanja ¢ez luZe” je to procesija "metanja v
blato” in zmage “zemeljske nesnage”: in ta "status”
nesnage, s katero naj bi revolucija pocistila, si delijo vsi
tisti, ki imajo mo¢, da mecéejo v nesnago, blato, druge:
vaski Poglavar, Pop, Bogatin in njegovi Hlapci. Najbolj
znadilna pa je tu vioga Tradicije: njen predstavnik noce biti
na nobeni strani, skrije se za okno, da ne bi videl "te
sramote”, a tudi da bi se sam zavaroval pred njeno
nevarnostjo.

V Abuladzejevem filmu imajo seveda vse osebe, ki so tu
navedene z velikimi zac¢etnicami posameznih mitemov,
lastna imena in so &isto konkretni ¢lani neke gruzijske vaske
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skupnosti v ¢asu pred revolucijo. Vendar ta konkretnost ni
tu zaradi "realizma” reprezentacije, marve¢ zaradi evociranja
legendarnega, alegori¢nega in mitolodkega v najbolj
odlikovanem pomenu te besede. Filmske osebe so torej
hkrati konkretne in tipske, reprezentativne, v kolikor
evocirajo neki pojem (revolucionar, pop, Zenska kot dutnost
itd.) ali abstraktno bitnost (iskanje dudeznega, maskiranje
"izgubljenih iluzij" itd.). Tak postopek je seveda zelo dale&
od narativnega realizma, temelje¢ega na psihologiji oseb ter
na kontinuiranosti in linearnosti drame. Podvojitev
konkretnega prostora in njegovih oseb z alegoriénim in
miti¢nim rezultira v spektakel filmske predstavitve, ki lahko
v polni meri manifestira svoj znaéaj igre in hkrati
materialnost svoje govorice: le-ta namesto scene drame in
njenega narativnega razvoja proizvaja "tableau”, slikovno
koncepcijo in materializacijo (ne pa ilustracijo) dogajanja.

Ob Revolucionarju in Ljubimcih izstopajo vsaj 3e trije tipi:
Iskalec ¢udeznega (kamna, drevesa, ribice), govornik
Tradicije in Maska izgubljene lepote. Gotovo ni ni&
nakljuénega, ¢e so njihovo spremstvo v glavnem otroci: zdaj
kot spostljivi ¢astilci Iskalca ¢udeznega, zdaj kot poslusalci
Revolucionarjevih in Tradicionalistovih tirad, zdaj kot
zasmehovalci zene, ki z masko pokriva izgubo svoje lepote.
S to otrosko "publiko” je imenitno metaforizirana igrivost
likov (in poigravanje z njimi), ki pa se prevesi v zaresnost,
ko se pri¢enja z mitiénim dogajati nekaj realnega; ko Iskalec
¢udeznega "zares” umre na drevesu in ko sta Lepota in
Upornistvo "zares” poteptana v blatu. Zdaj teh figur tudi ne
spremlja ve¢ otroska "publika.

Irakli Kvirikadze,
Mestece Anara (1977)

Gruzinci se oc¢itno znajo 3aliti na ragun svoje tradicije, ne da
bi jo zato kaj manj spostovali. Prej nasprotno, s $aljivostjo
jo Sele prav utrjujejo, kajti smeh — vsaj v tem
Kvirikadzejevem filmu — ni nikoli parodi&no ali satiriéno
strupen in rusilen, pa¢ pa bolj veseljaski in razigran ob tej
popolni sprevrnitvi realnosti v ugodje igre.

Ta komedija tradicije se dogaja na ra¢un obi¢aja, ki ji
nekako Ze po svoji naravi jemlje tezo resnosti — namred&
pitja. Umre ¢astitljiv mozZak, ki je slovel kot neprekosljiv
pivec iz svojega v bliZznji in daljnji okolici najve&jega roga, ki
je drzal sedem litrov vina. Ta rog je ostal kot relikvija sinu,
ki mu druzina naloZi skrb, da ga varuje z vsem spo3&tovanjem
do "ocetovega duha”. Rog torej postane zelo cenjen simbol
tradicije in njegov lastnik dobi privilegirano viogo varuha
tradicije. Ta vloga se podeduje, lahko pa se tudi pridobi, &e
se najde kdo, ki spije vse vino iz roga (kar je torej zelo
dobesedna metafora "ustne” tradicije, ki gre tukaj zares iz
ust v usta). Tako se zdaj na domu dedi¢a roga zvrstijo
pivski kandidati, in prav v tem potegovanju za relikvijo
tradicije je tudi jedro celotne komedije. Nikomur je namreé
ne uspe osvojiti, pri ¢emer je reziser zelo iznajdljiv v
izumljanju nac¢inov (vrednih najboljsih filmskih burlesk),
kako zagotoviti, da bi rog ostal doma: prvemu kandidatu se
n.pr. v trenutku pijanosti ljudje pri¢éno spreminjati v
medvede, ki se jih zelo boji, pa zato nanje strelja; drugi ima
hudo spalno bolezen, ki ga popade zmeraj, kadar se ¢esa
ustradi — sedemlitrski vinski rog pa je dovolj dober
zastra$ilni povod, da moz za tri mesece zaspi; tretjega
morajo zakopati do vratu v zemljo, ker ga je dotik svetilke
vsega naelektril in vrgel dale¢ pro¢ od roga; a zadnjemu se
je krepko masé&evalo, da si je pridobil rog s prevaro
(namesto vase je zlil vino v skrite termofore), saj je dobil na
grbo vse prej$nje kandidate, za povrh pa 3e hiso v ognju.

S simbolom tradicije so torej same tezave. O¢etovemu
dedi¢u ne da niti ziveti (ves denar mora potrositi za goste),
niti spati, mu zapravi brz¢as zadnjo priloznost Zenitve ter
otezi celo kulturno zabavo (nastopa v amaterskem
gledaliséu, ki pa s svojimi predstavami bogato prispeva v
burlesknosti filma). Tradicija je torej lahko tezavna,
nelagodna, vendar se vedno najde kdo, ki mu ni& ne
pomeni. V filmu so to potepuhi, ki v sijajnem pretepu
zlomijo rog. To seveda ne pomeni razveljavitev tradicije, paé
pa gibalo absurdnosti v prizadevanju za njeno ohranitev —
torej vrhovno gibalo njene smesnosti, ki pa je lahko tudi
dober nagin udomaditve.

sreCanja

Tengiz Abuladze




Rodil se je v mestu Kutaisi v Gruziji
leta 1924, Po koné¢anem $tudiju na
oddelku za rezijo na gledaliskem
indtitutu v Tbilisiju, se je vpisal na
zvezni filmski institut v Moskvi, kjer je
diplomiral 1953. leta. Med leti 1953 in
1955 je posnel Sest kratkih filmov, ki
so bili delezni precejsnje pozornosti
filmske kritike.

Celovecerni filmi: e
Magdanski osel (Lurdza Magdany),
1955

Tuji otroci (Cuzie deti), 1958

Jaz, babica, lliko in Illarion (Ja,
babuska, lliko i lllarion), 1962
Prosnja (Molba), 1968

Nakit za mojo drago (Ozerelje dlja
moej ljubimoj), 1971

Drevo Zelja (Drevo Zelanija), 1976*

Ekran:

Izmed sovjetskih nacionalnih
kinematografij je gruzijska
kinematografija najbolj prisotna v
svetovnem filmskem prostoru.
Pozornost je vzbudila ze v
petdesetih letih, iziemno uspedna
pa so bila v tem pogledu
Sestdeseta leta. Nemajhno viogo
so pri tem odigrale in Se igrajo
vaSe filmske stvaritve. Ali bi nam
na kratko predstavili razvojno pot
gruzijske kinematografije in
nakazali razloge, ki so po vaSem
mnenju odloéilno prispevali k
njeni umetniski rasti?

Abuladze: 7

Sem predvsem raziser in rezija je
oblika umetniskega ustvarjanja.
Zato ni moja naloga, da kritiziram,
analiziram in teoretiziram. S temi
vprasanji in problemi naj se
ukvarjajo filmski kritiki in
zgodovinarji. Umetniki naj &¢im ved
delajo in &im manj govorijo. Neki
bistroumnez je neko& dejal:
"Cebela se spozna na roze, ne pa
na botaniko”. Prepri¢an pa sem,
da se resni¢nih umetniskih del ne
da do konca analizirati, niti

znova povedati ali prevesti v neko
drugo izrazno sredstvo. Ce bi bilo

sreanje s Tengizom Abuladzejem

mogoce film obnoviti z besedami,
bi v trenutku postal odve¢na in
nesmiselna umetnost.

O gruzijski kinematografiji lahko
govorim zelo na splo3no, brez
pretenzij, da bi jo globlje
analiziral ali resneje kritiziral.
Gruzijska kinematografija je ena
najstarej8ih v Sovjetski zvezi. Prvi
filmski posnetki so bili narejeni
leta 1896 — to je bil
dokumentarni film, ki ga je posnel
snemalec Vasilij Amasukeli.
Posvecen je bil pesniku Akakiju
Cereteliju in se je imenoval Akakij
Cereteli v zgornjih predelih
Gruzije. Prvi umetniski film
Kristine je bil posnet leta 1919 v
reziji Aleksandra Cucunave. Po
oktobrski revoluciji so v gruzinski
kinematografiji delali znani
reziserji, med njimi

Perestiani, Ciaureli, Sengelaja st.,
Rondeli, Dolidze in drugi. Pred
tridesetimi leti je v gruzijski
kinematografiji ustvarjala ena
sama generacija reziserjev, danes
pa ustvarjajo ze $tiri. Najmlajsi
reziserji so v letu 1978 kon¢ali
oddelek za filmsko rezijo na
Gruzinskem gledaliskem institutu.
Ta hip dela v filmskem studiu
Gruzija film 56 reziserjev. Bilo bi
naivno, ¢e bi pomislili, da so to
vsi prvorazredni reziserji. Slavo
gruzinske kinematografije je
ustvarilo pet ali Sest reziserjev kot
so Otar loseliani, Revaz Cheidze,
bratje Sengelaja, Lana
Gogoberidze, ..., ki bi lahko delali
kot reziserji kjerkoli na svetu.

Film je rezija in rezija in Se enkrat
rezija. To je razlaga za uspeh,
umetnidko potenco in energijo
gruzinske kinematografije.
Ustvarjalna vlioga rezije pogojuje
uspesnost tudi ostalih republiskih
kinematografij. Kirgiski film
uspeva zato, ker tam delujeta taka
reziserja, kot sta Tolomu$ Okejev
in Bilot éaméijev, v uzbeskem sta
nosilca Eliar ISmuhamedov in Ali
Hamrajev, v litvanskem filmu pa
Zalakjavidus in Zebrjunos, ...

Nacionalne kinematografije
bogatijo paleto sovjetskega filma
tako v Zanrovskem kakor tudi
stilisticnem pogledu. Dodati
moram $e, da je ve¢ kot 60%
sovjetskih filmov proizvedenih v
republiskih kinematografskih
centrih, kar zgovorno pri¢a o
njihovem ugledu in pomenu.

Ekran:

Velikokrat se dogaja, da so male
nacionalne kinematografije, ki
dozivljajo mednarodne uspehe,
doma povsem neodmevne. Zanima
nas, kako so gruzinski filmi
sprejeti v svoji rojstni dezeli?

Abuladze:

Gruzinci zelo ljubijo svoje filme,
saj so izraz njihovih stremljenj in
narodovega duha, ki ima zelo
visoke ideale. Ce gruzinska
publika zelo rada gleda domace
filme, to $e ne pomeni, da ne zna
ovrednotiti dobrih sovjetskih ali
tujih filmov. Gruzinski narod je
ponosen na svoje dobre filme in
svoje dobre reziserje. S tem pa $e
ni re€eno, da pri nas ne delamo
tudi slabih filmov. Slabih filmov je
namre¢ povsod zelo veliko. Prav
tako je povsod tudi veliko veé&
nekultiviranih gledalcev, kakor pa
omikane in senzibilne publike.
Publika pa je potrebna, saj, tako
kot bralci, ki ustvarjajo pisatelja,
ustvarja in na neki na¢in usmerja
filmske umetnike. To pa ne
pomeni, da mora umetnost
zadostiti vsem, ¢e pa ne zadovolji
nikogar, ni veé¢ potrebna.

Ekran:

V drugi polovici petdesetih let je v
sovjetski kinematografiji jasno
viden odmik od socrealistiénih
kodeksov. Dotedanji koncept
umetnosti, ki je zahteval
monumentalnost, tendencioznost,
deklarativnost, je bil omajan in
ponovno se je postavilo vprasanje
filmskega realizma. Idealizirajoéo
vizijo stvarnosti je zamenjalo
kriti€énejSe in bolj kompleksno
obravnavanje druzbenih problemov
in élovekovih eksistencialnih
vprasanj. V to dogajanje so se
intenzivno vkljuéile tudi
nacionalne kinematografije in to
je hkrati ¢as, ko ste vi odlo€ilno
vstopali v gruzinsko
kinematografijo.

Abuladze:

Leta 1956 se je naporom starejse
generacije prikljué¢ila skupina
mladih ustvarjalcev, ki so v skladu
s svojimi miselnimi prepri¢anji in
obd&utljivostjo preusmerjali
dotedanji tok v precejsnji meri
Sabloniziranega filma. Tistega leta
sva skupaj z Rezo Cheidzejem
zreZirala prvenec Magdanski osel
("Lurdza Magdany”), ki ga je
kritika oznacila za neorealisti¢nega.

Ekran:

Vasi nadaljnji filmi se v veliki meri
naslanjajo na kulturno-
antropolosko tradicijo in nas
vodijo k predpostavki, da je v
jedro vasih filmov vstavijena
mitoloSka vsebina.

Abuladze:

Mislim, da je za moje filme
mogode trditi, da se naslanjajo na
legendarne in mitoloske izvore, ki
pa sem jih sku3al preinterpretirati
v luéi problematike sodobnega
Cloveka. Predvsem pa bi za moje
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filme veljalo, da so poeti¢ni.
Nekod& je na nekem plakatu pisalo:
"Tengiz Abuladze — mojster
poeti¢nega filma”. Film Drevo
zelja je bil med drugim prikazan
tudi na festivalu v Sidneyu, kjer je
ugledni filmski delavec Erwin
Rado dejal, da je to "univerzalen”
film. Ko sem ga vpras$al, kaj
razume pod to besedo, mi je
odgovoril, da je to ob&eéloveski
film in da so problemi, ki jih
odpira, tudi del njegove druzbene
sredine. Prepri¢an sem, da je
resni¢no nacionalen film hkrati
tudi internacionalen.

Ekran:

Vas film Prosnja (Molba) kritiki
velikokrat primerjajo z deli lljenka
in Paradzanova. Ali so te
primerjave po vaSem mnenju
upravicene?

Abuladze:

Vsaka primerjava je vselej grobo
in velikokrat povrSinsko
opazovanje. Kritiska pamet je
ve¢inoma pokvarjena,
razvratniSka, kritik namre¢ vselej
samo razsoja. Podobnost med
mojimi filmi in deli reziserjev, ki
ste jih omenili, je najbrz v tem, da
se vsi izrazamo poeti¢no. Moja
Pro3nja in lljenov film Sence
pozabljenih prednikov sta deli, ki
izzivata zaradi nenavadnega
oblikovnega postopka, ki Zeli
gledalca vznemiriti in mu vracati v
danasnjem ¢&asu izgubljeno
domisljijo.

Ekran:

Eisenstein je razlikoval slikovite
filmske slike, ki so dekorativne,
ilustrativne ter likovne filmske
slike, ki so plasti¢no oblikovane
in kompozicijsko premisijene.
Vase filmsko oko izpriéuje bogato
likovno kulturo, in je uspe$no
vpisovalo nacionalno obarvani

domisljijski svet v vizualne
podobe.

Abuladze:

Naloga umetniskega procesa je,
da uredi kaos in da amorfnim
pojavom obliko. V tem je bistvo
umetnosti. V tem pogledu mojstri
nacionalnih kinematografij 3e niso
rekli zadnje besede. Kot sem Ze
omenil, nacionalne
kinematografije bogatijo paleto
sovjetske kinematografije.
Vnasajo stilisti¢no in zanrsko
raznovrstnost, odkrivajo nova
izrazna sredstva, nove oblike in
nove poetike.

Pogovarjali so se:

Saso Schrott, Zorica Kurent in
Silvan Furlan,
ki je razgovor pripravil za objavo

televizija

Video —
videologija —

Bogdan Lesnik

M. G. Bicocchi(1) trdi, da sta
"abnormalna” govora, intelektualcev
in delavéev, izrinjena iz normalnega
TV sporeda, prvi zaradi svoje
subtilnosti, drugi zaradi enostavnosti.
Izjava je umestna, a le kvazi politi¢na:
intelektualec in delavec nista nikaka
pola sodobne mes&anske druzbe, Se
manj njenih proizvodnih odnosov.
Izrinjena sta $ele tedaj, kadar "preved”
eksponirata svojo specifiko. Uradni
TV govor izkljuéuje vse ekstremne
govore: govor radikalne (opozicijske v
SirSem smislu) politike in govore
marginalnih socialnih skupin vseh vrst
(norcev, homoseksualcev, otrok,
Studentov, revezev, prostitutk, &rncev,
kriminalcev); ¢eprav zelo pogosto
govori o njih(2). Seveda tako, da ob
njih konstituira "sebe”, tj. govor
"standardne, srednje kvalitete TV
¢loveka na lazni ljudski ravni”(3). TV
torej govori v jeziku "mnozic”,
zamol¢uje pa, da ga prav ona ustvarja
in skupaj z njim podobo "normalnega
¢loveka”, najvsiljivejsi in najbolj
izravnani model idealnega jaza v
zgodovini.

TV govor je resni¢no estetski:
"usklajuje” in brige razlike med tistimi
govori, ki jih — v &isto politiénem

. aktu — sprejema v svojo ideolodko

sfero, ter poudarja tiste razlike, ki
spostavljajo njega. Z razrednimi
razlikami kve¢jemu manipulira.
Konstrukcija idealnega jaza je
podvrZzena ne preveé sofisticirani
ekonomski propagandi: TV ustvarja
Zeljene objekte, ki nastavljajo raven
aspiracije in kreirajo statistiéno
doloéljiv vrednostni sistem.(4)

TV torej Se zdale€ ni zgolj "sredstvo
komunikacije”, kanal, po katerem naj
bi se pretakali najrazli¢nejsi kodi(5).
Nobena produkcija se ne more
"posluZevati” tehnike, ne da bi bila
konstitutivho opredeljena prav s to
tehniko kot govorom tehnologije, e
ostanemo na tleh materialne
produkcije, oziroma tehnologike, &e
se premaknemo v prostor produkcije
oznacevalca.

Tehnologija je robno podrogje
¢lovekove produkcije, je njena meja.
Je tudi njena osnova, saj obvladuje
sleherno podroéje dela; tehnologika je

videognozija

njen diskurzivni korelat(6). Univerzum
produkcijskih moZnosti je dejansko
univerzum determinant produkcije,
mesto vzajemnega vpisovanja
tehnologije in delujotega ideolodkega
diskurza; to je mesto tehnokratske
oblasti. Tehnologija je postala
retori¢ni aparat, ki "voljo za uzitek”
umesdéa v tehniko: odpiranje
"moznosti tehnolo3kega razvoja”
fiksira princip ugodja v samo
tehnologijo, ki ji tako niti na videz ni
ve¢ smoter produkcija blaga, da bi
"povecala splodno blaginjo”, temved&
produkcija blaga, da bi permanentno
vzdrzevala Zeljo. Predmet Zelje je torej
reprezentiran s samo Zeljo,

princip ugodja pa investira v delovanje
njenih mehanizmov, v njihovo
reproduciranje, perfekcioniranje (tudi
re-re-reformuliranje) in repetitivno
proizvajanje. Potrodnikov
fantazmagoriéni uzitek ni zavit v
posedovanje (tisto "pravo”
posedovanje — neki nejasni
zadovoljivi standard, je v tem vzorcu
pomaknjen v "bodoénost”), temvet v
kupovanje, v akt pridobivanja.

Videografska (tehnoloska) paradigma
ima torej dovolj jasen koren. Njeno
pertinenco tehnoloskemu/logi¢nemu
univerzumu podkrepljuje znana
ekonomiénost magnetoskopskega
traku: mogoce ga je brisati in na
njegovo mesto posneti drugega; v
igro snemanja je Ze vpisano
presnemavanje. A nekatere znacilnosti
videa (predvsem v navezavi na TV in
njeno politi¢no-ideolosko vlogo) so
nagnale mnoge avtorje, da so zaceli
razmi$ljati o njem kot o sredstvu
politiénega boja.

Ali je video lahko politi¢éno orozje? V
okviru obstojecega distribucijskega
sistema (galerije, muzeji, 3ole,
priloznostno uradna TV) je prihranjen
istim socialnim strukturam, v katerih
se navadno regrutirajo "porabniki” teh
institucij. Tudi bodo¢a trgovina z Ze
posnetimi video trakovi bo odrezala
nizje socialno-ekonomske sloje. Ze
utrjene distribucijske mreze
gramofonskih plo&¢ in
magnetofonskih kaset so pokazale
zgolj svojo vkljuéenost v porabnisko
in potrodnisko strukturo Ze-
obstojedega in to strukturo prej
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izpopolnjujejo kakor revolucionirajo.
Vendar pa je video omogoéil nastanek
novega pojma, ki pomeni politiéno
groZnjo, pojma alternativne TV. Na
noben drug nacin video ne more
pomeniti "kontra-informacij”, ze
zaradi &isto kvantitativnih prednosti
TV, pa tudi zato, ker ga specifi¢ni
pogoji determinirajo predvsem v smer
umetnosti. Kot politiéno oroZje bi
lahko nastopil Sele tam, kjer bi imel
moznosti strukturiranja informacij,
torej v soo&enju na istih tleh. Toda v
praksi je protislovnih informacij
pravzaprav najvec in ¢lovek se Ze
dolgo ni ve¢ sposoben docela
orientirati v poplavi razli¢nih
racionalizacij, afirmacij, negacij,
ponovnih afirmacij, eliptik, tako da je
alternativna TV po vsem sode¢ samo
Se mit(7), ki se v praksi podreja
ekonomskim zakonitostim trzis&a.

Razvoj videa v smeri umetnosti je
razumljiv, vsekakor pa najveé
komentiran, &eprav to 3e zdale¢ ni
njegova edina "uporabnost” ali bolje
"uporabljenost”. Nasprotno: zdi se,
da je z epitetom "umetniski” video
ravno zgubil politiéno ostrino, saj se
je lepo prilegel mitu umetnika v
druzbi in vsem fantazmam, ki gredo
zraven. Kljub mnenju, da je video
"korak v procesu, ki ukinja ritual
gledalca v umetnosti”, je treba (e
izkljug&imo "dostopnost” TV) Se zmeraj
”iti v tempelj, da bi jo videli”(8),
bodisi v galerijo bodisi v trgovino.
Nekateri zato pripisujejo velik pomen
individualizaciji videa, ki v geslu "bodi
svoj umetnik” omenjenega mita 3e ne
ukinja. A s tem dobl video
razseZnosti, ki bi jih lahko imenovali
"terapevtske”, recimo v smislu
pozitivne regresije v lacanovski stade
du mirroir(9). Videografija je seveda
uporabna tudi kot naé&in
dokumentacije, ki pa ima $irse
razseZnosti, takoj ko pri¢ne analizirati
svoj kod(10). V teh primerih je res
"video prej delovna metoda kot
specifiéen medij’(11), vendar dale¢ od
kakrinega koli metadiskurza.

O¢itno v zvezi z videografijo ne
moremo govoriti ne o vpeljavi
tehnologije v umetnost ne obratno.
Njen razvoj je v netem podoben
razvoju filma: po prvotni fascinaciji
nad moZnostjo "rekordiranja
stvarnosti” se je kmalu izkazalo, da to
“rekordiranje” ne ustreza nobeni
stvarnosti/referentu, temvet da je
kodificirano v sistemu z novimi u&inki
pomena. O estetiénih dispozicijah
lahko govorimo Ze na
predformalizirani ravni: tehnologija je
v slabo reflektiranem me&&anskem
govoru vselej Zze estetizirana, ker je
"¢ista” — ker je iz nje izrinjen subjekt
dela, delavec, in ostane le Se
strokovnjak — ter zaradi (ideolo3kega)
mesta, s katerega nastopa, namre¢
kot "resitelj”, "pomodnik”, zlasti pa
"nosilec napredka”, skratka ker se
veZe na mescansko pojmovanje
"dobrega” in (moralno) "lepega”.
Paradoks, da je sodobna tehnologija
prav toliko tudi unigevalna
(tehnologija oboroZevanja, ekolo3ki
problemi itd.), skuajo apologeti
ovredi s tezo o njeni "nevtralnosti” in
"odvisnosti od uporabnika”, medtem

ko se dejansko v njej zgos¢€a in
povnanja prav obstoje¢a protislovnost
kapitalskih proizvodnih odnosov.

Oznadevalni mehanizmi na naéin
estetizacije krizajo dinamiko Zelje in
dinamiko druZbene reprodukcije ter
uveljavljajo "tehno-umetni3ki” govor
— ne kot kak utrosek, temveé kot
izjemno naloZzbo. Potro$nik investira
vanj, da se naslaja nad virtuelno
izpolnitvijo tehnoloske vizije, nad
moZnostjo neke produkcije, torej nad
fantazmo napredka, ki osmislja
njegovo delo. Pravi producenti
"projektov” so institucije, ki tehniko
plasirajo in jim "projekt” sluzi bodisi
neposredno za bolj$o prodajo, bodisi
posredno za tehnologiéno ideolosko
infiltracijo. Tehnika, ki fascinira,
nastopa tudi kot vozlis&e libidinalne
ekonomije; kaZze se kot sam uZitek,
¢eprav ga — v zgolj regresivni
poteSenosti — le re-prezentira,
usmerja v iskanje zmeraj novih in
fascinantnejsih igraé. Tak "uZitek” je
zmeraj drugje: tak proces vzdrzuje
konstantno distanco do svojega cilja,
da lahko vzdrZuje samega sebe(12).

Govor, ki ga vpeljuje kodeks
estetizirane tehnike videografije, se
prelamlja prav na mestu, kjer skusa
nastopati kot "uzitek gledanja”: skozi
prazen ekran nas vrada na raven
podobe-investicije, spektakularnega.
Niti za las se nismo pribliZali uZitku;
pojavil pa se je kodeks, ki na poseben
nacin izpolnjuje prazen ekran, tj.
mesto imaginarnega
(samo)ogledovanja, kamor je mogoce
projicirati vse fantazme identitete(13).
V videografskem kodeksu je "nova”
artikulacija Zelje oz. institucija
"ustreznejsih” mehanizmov njene
halucinantne izpolnitve. Ta kodeks je
homologen "novemu jeziku”, vendar
ireduktibilen na abstraktni "medij” in
tudi na analizo sumarié¢nega tipa (TV
= radio + slika). To onesposablja
univerzalisti¢en pristop h "gramatiki
medijev” in seveda tudi eksplikacijo
videografskega kodeksa z
instrumentarijem — recimo — filmske
analize; analiza je moZna le v
opredelitvi razlike do drugih
kodeksov, se pravi v opredelitvi
njegove specifike(14).

Eden od osnovnih semantiéno-
simboliénih elementov videografije je
feed-back: nastane pri usmeritvi
kamere v monitor. V tem "ogledalnem
ucinku” videa je gledalec voyeur,
njegov objekt (video) pa ob&uje sam s
seboj. Narcisisti¢na transferenca do
predmeta se uokviri: feed-back gre
"preko vseh meja” — voyeur gleda
svojo praznino v praznini drugega in
se pri tem polni s svojimi
podobami(15).

Vsi prijemi, karakteristicni za video,
so doloéeni z elektronsko tehnologijo.
V simbolnem sistemu se zato
pojavljajo znaki, ki so bili prej zgolj
indeksi (ali pa — v matematiki —
formalno logi&ne abstrakcije) ali celo
Sumi: krivulje (sinusna itd.), Stevilke,
nihanje Zarka v katodni cevi. Za
sinhronizacijo vemo, da jo le
elektronika dosledno omogod&a, ne le
sinhrono nastavitev slike in zvoka(16),
temved tudi slik z razli¢nih kanalov.

Ze s primernimi elektrotehni&nimi
prijemi je mogoce sliko tudi
transformirati. Primer "spontane”
transformacije je slika na pokvarjenem
televizorju, ki jo obvladujejo érte,
valovi ipd.(17). Ce sta sinhronizacija
in transformacija sinhroni — preéni
— obdelavi signala, je metamorfoza
njun diahroni korelat. Montaza v
filmskem smislu — se pravi rezanje
traku — toda v videografiji je mogoce
preskakovati s kanala na kanal,
spreminjati in mesati razli€éne forme
("ikone”), bodisi s "pretapljanjem”
(docela elektronskim postopkom),
rezom ali plastenjem. Rez tukaj ni
filmski Siv, temve& premik ali
sprememba v prostoru ali &asu, pri
&emer vsaj en element prostora
ostane na svojem mestu. Casovni
vzorec je mnogo labilnejsi kot v filmu,
mogoée mu je poljubno spreminjati
smer in prilagajati hitrost. V principu
dvodimenzionalna slika dobi tretjo
razseznost s plastenjem, podobno
kakor freska, pri kateri odkrivamo
spodnje plasti. V razliko od fresk
lahko video "restavrira” tudi vrhnjo
plast, jih poljubno menjava ali z
uporabo é&rne (nerefleksivne) barve
kaZe tudi veé hkrati; tako lahko dobi
tudi stvarni globinski uéinek.

KaZe, da se kod, ki ga razvijajo ti
prijemi, Z2e noréuje iz mimetske
ikonografije kot kriterija-argumenta
"vi§jih kodificiranj”’(18). "Sporo¢ilo”
onemi, kajti v skrajni konsekvenci
voyeur ni ne subjekt ne objekt
dogajanja, ki ga opazuje. Spostavlja
pa se transferenca (prav tu se izkaze,
kako Sibak je pojem "identifikacija”,
kjer gre samo za en vidik
transference). Struktura "sporoéila” in
"psihi¢na konstelacija” transferenta
nista heterogeni, pripadata isti
oznadevalski mrezi, zato lahko
"sporocilo” zmeraj ratuna na dolo€en
u¢inek smisla in afekta. To se najbolj
radikalno izkaZe pri videu, v njegovem
kontekstu so ezoteriéna, introvertna in
"iracionalna” dela dejansko smiselna
in pertinentna njegovemu kodeksu.
Video je "gol in nesramen” (ne le kot
"oko kamere”, temveé tudi v tem, da
gledano zapre v 8katlo — pogosto
podkrepljeno s prostorsko irealnostjo
studia — in tam obdrZi tako dolgo,
kolikor mu dopu&ca material, ter da
lahko z njim ¢&isto brez njegove
vednosti manipulira v skladu z
omenjenimi videografskimi postopki;
celo in e posebej avtor sam s svojo
podobo) in kakor na primer sanje ali
halucinacije lahko proizvaja smisel v
zdruZevanju najbolj protislovnih
momentov oznacevalske mreze. Video
za sedaj najbolj dosledno izpostavlja
mehanizme tehnologiéne zavesti, se
pravi mehanizme (imaginarnega)
razreSevanja notranje protislovnosti
fantazma napredka; predvsem tam,
kjer te protislovnosti proizvaja.(19)
Videografski kodeks je dostopen
analizi vsaj v tem smislu, da
manifestira strukturno povezanost
tehnologiénih-momentov. Perspektivo
ima kot hevristiéni (interpretativni v
analitiénem smislu) model
tehnologiénega obvladovanja psihike,
kot strastna, angazirana, gotovo pa
eroti¢na skusnja imaginarnosti
tehnoloske izpolnitve Zelje.
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Opombe:

1 Maria Gloria Bicocchi: Upotreba i
zloupotreba video-vrpce u Evropi
— pitanje nesporazuma i
improvizacije. Spot 10—1977.

2 PriloZnostno pripu$danje
posameznikov iz teh skupin k
besedi je seveda cisti bluff: otroci
govorijo kot odrasli, "marginalci”
kot "normalni” itd. Ce ne, poskrbi
za to komentar oz. kontekst v
celoti.

3 Bicocchi, op. cit.

4 Tukaj bi bilo morda treba spre-
govoriti o "dvojnem vpisovanju”
reklame: "Zeljeni objekt” je
asociiran z dolo¢eno (socialno)
situacijo (uspehom v druZbi,
uspehom v "ljubezni”, situacijo
"brez skrbi”) in uéinek reklame
sovpada z investibilnostjo te
situacije. "Objekt" reklame
(reklamirani proizvod) je
predstavljen kot manko njenega
"subjekta” (ki mu je reklama
namenjena), akt kupovanja pa
predpostavijen kot "subjektov” cilj.
... Zanimiv je tudi uéinek
"skrivnostnih” reklam, takih brez
eksplicitnega "objekta”. Brez
navezave na vedno predpostavijeni
cili — kupovanje — bi bile brez
ucinka. Njihov "objekt” je prikrit
pod fasado necesa pomembnega-
novega-vrednega, kar da se bo
pojavilo. Namigi tega tipa so
seveda nadvse pornografski.

5 Politiéno kontrolo TV — ki je
povsod v rokah vladajocega
razreda — omogoda njena
centraliziranost, "asimetrija”
(Antin) med sprejemniki in
oddajniki. Brecht je 1932. leta
predlagal, da bi izdelovali
"dvosmerni radio”, sodec da
odloditev o produkciji zgolj
sprejemnikov ni ekonomska,
temvec¢ politiéna. (Po W.
Herzogenrathu: Video Art in West
Germany. Studio International,
May/lJune 1976.)

6 Tehnologika je specifiéna
organizacija mitemov, ki
obvladujejo na$ &as; fantazma
napredka vzdrZuje mit "svetle
bodoc¢nosti”, analogen mitu o
kralju MatjaZu.

7 Prim. Richard Kriesche: Video —
mit i realnost. Spot 10—1977.

8 Prim. David Ross: Interview with
Douglas Davies. Video Art (An
Anthology), comp. & ed. by I.
Scheider & B. Korot; Harcourt
Brace Jovanovich, New York
London, 1976.

9 Stuart Marshall: Video Art, the
Imaginary and the Parole Vide.
New Artists Video, A Critical
Anthology, ed. by G. Battcock; E.
P. Dutton, New York, 1978.

10 Kriesche: "Video je hkrati predmet
raziskovanja in sredstvo
raziskovanja.” Ne prevec
nenavadna “terapevtska” praksa na
nekem ameris$kem
psihoterapevtskem institutu se je
razvila prav iz "dokumentarne
uporabe" videa: v okviru
psihodrame ekshibicionista
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prisilijo, da se slec¢e in pred
obéinstvom razlaga svofe
"obcutke”; vse to posnamejo in
potem predvajajo pacientu. —
Drug primer: "Nixon Rape Tape”,
na nepojasnjeni nacéin ukradeni
trak z Nixonovim pripravijanjem
"poslovilnega govora”. V osnovi
"dokument"” ima po tem aktu dalec
Sirse politi¢ne in ideolo$ke
implikacije.

Vito Acconci: 10-Point Plan for
Video. Video Art.

Na ta nadin je prazen ekran
pomembnejsi od tistega, kar lahko
nanj projiciramo: medtem ko je z
vseh strani slidati pritoZbe, kako
zani¢ je TV program (torej je uZitek
lociran v ne¢em, cesar "Se"” ni),
hkrati seveda ti, ki vedo, da je
program zani¢, zapolnjujejo lep
kos svojega casa prav pred
ekranom.

Prazen ekran predpostavija sliko,
{orei je Ze njegova prisotnost
izpolnitev potronikove investicije.

Prim. psihoanalitiéno obdelavo S.
Marshalla. op. cit., in nekoliko
bolj "semiolodki" pristop Renata
Barillija: Video-recording u
Bologni (Televizija danas, ur. Vera
Horvat-Pintarié¢; Bit International
galerije grada Zagreb, 1972).

S sliko feed-backa je mogoce tudi
manipulirati, npr. jo zadr2ati (s
snemanjem na trak, ki je napeljan
skozi drug VTR — video-tape
recorder — z monitorjem).
"Vsebina” performance se ni¢ ne
spremeni, dobi pa razseZnosti
komaj dojemljivega "vozla”.

Steve Reich, skladatelj,
sinhronizira sliko k zvoku, kar je
mo¢ v videografiji — v razliko od
filma (npr. Tommy, Carobna
piséal) — zlahka dosedi.

Transformacija je pravzaprav isto
kot in-formacija, saj forma nastane
v "mediju”; vendar prvi izraz ni
neupraviéen, sajf je vsaka formacija
odvisna od nastavitve oddajnika in
sprejemnika. Neka (ideolo$ka)
“prava” nastavitev je le ena od
mnogih.

Prim. Umberto Eco: Konture
semiolo$kog istraZivanja TV
poruke. Televizija danas.

J. Krueger & P. Barr sta napisala
performativno delo (Sonya), v
katerem nastopajo poleg dveh
"Zivih" igralcev trije monitorji z
vnaprej posnetimi "vlogami”. —
Lord, Michels & Schreier so izvedli
projekt "Media Burn": v zaigranem
politicnem mitingu so zapeljali
prirejeni Cadillac skozi piramido
dvainstiridesetih TV sprejemnikov
(neki fotograf, gluh od rojstva, je
ta zvok baje zaslial). (Video Art)
— Daviesov projekt ni ni¢ manj
"iracionalen”: vkljuéeni video
monitor je zakopal pod zemljo.
(New Artists Video)
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V prevajanju tuje filmske teorije je skrita nevarnost
trika, s katerim se neka revija (npr. tudi Ekran) razresi
odgovornosti za izrekanje lastne teoreticne pozicije. Z
izbiranjem segmentov filmske teorije lahko sicer vsaj
nakaze svoj teoreti¢ni interes, vendar lahko le-ta
ostane zelo hitro zgolj enodnevniski, ¢e si ne zacrta
svoje linije in ne proizvede svojega ucinka, tj. lastnega
teoretiénega govora (ki bi bil, ¢e Zze ne zazeljen, pa
vsaj potreben, glede na znano domaco situacijo, kjer
je film 3e edina "umetniska zvrst”, ki nima niti svoje
teorije niti prave zgodovine). To "linijo” si teoretiéni
interes (ali filmska vedozZeljnost kot bolj "zrela”
stopnja cinefilije) kajpada lahko pois&e v zgodovini
filmske teorije, toda o njej je Ze zanesljivo znano vsaj
to, da sama ni linija. Zgodovina ni linearnost, marve&
fragmentarnost, ni povezana, pa¢ pa je prelomljena z
razliénostjo filmskih praks (in njihovega vpisovanja
montaZe, planov, kadriranja, osvetlitve itd.) ter teorij,
ki so jih spremljale. Dejstvo — kot ga ugotavlja Guido
Aristarco v svojem zgodovinskem pregledu filmskih
teorij — da je bila prej zgodovina filmskih poetik kot
teorij, je morda ravno osnovna znacilnost zgodovine
filmske teorije. Filmskih teorij se je moéno drzalo
tisto imaginarno, ki ga je ponujal film. To pomeni, da
so raziskave pomesale realni objekt z imaginarnim —
s filmom, kot je ugajal, kar ima seveda veliko opraviti
z gledal&evo/teoretikovo fantazmo (to velja celo za
Andréja Bazina, fenomenolosko orientiranega
teoretika, ki je zgradil svojo teorijo "popolnega vtisa
stvarnosti” na osnovi globinskega kadra kot ga je
uporabil Welles v "Drzavljanu Kanu™'). Od tod izhaja
tudi posledica, da se zgodovina filmskih teorij (vsaj
do nedavnega) ni dogajala kot dialog ali kriti¢na
refleksija teoreti¢nega govora, marve¢ v glavnem kot
monoloski zagovor neke filmske smeri ali obdobja.

"Linijo” lahko torej da le dolo&ena teorija in zdi se, da
z najvedjo naklonjenostjo tista, ki je v svojem
spoznavnem naporu dosegla najve¢jo prodornost, ali
bolje, ki je prva proizvedla poskus konstituiranja
svojega predmeta. Brez "fintiranja” z objektivnostjo je
mogode reci, da je danes to tista filmska teorija, ki se
dogaja s podporo semiologije, psihoanalize in
marksizma, z njihovo medsebojno artikulacijo na
filmskem telesu — torej s podporo treh teoreti¢nih
praks, ki jih vodi analiza oznacevalne produkcije
(analiza oznadevalca, za katerega se zdi Ze zaman
poudarjati, da se ga ne da reducirati na tk. im.
"izrazna sredstva”, in pisemski ovitek "vsebine”,
marve¢ je vsak pomen, smisel, ozna¢enec 3ele njegov
ucinek). Ta teorija se razvija tudi kot kriti¢na refleksija
prej$njih teorij, kot njihovo ponovno, produktivno
branje, in hkrati kot kriti¢na analiza lastnih metod

(analiza, s katero skusa uiti slepilu filmsko-
teoretiCnega meta-jezika). Da pa ne bo ostala
mistiéna, je paC treba navesti njena imena, institucije
in geografijo: njeno vodilno ime v Franciji (in Evropi)
je 8e vedno Christian Metz in v Italiji Emilio Garroni;
iz Metzovega seminarja je iz8la vrsta mlajsih
raziskovalecv, ki objavljajo svoja dela pri zaloZbi
Albatros (v zbirki "Ca/Cinema”); revija "Cahiers du
cinema” je zZe pred leti objavila serije althusserjanskih
tekstov J. L. Comollija "Tehnika in ideologija”, v
zadnjem ¢€asu pa se v vecji meri posveca
psihoanalitiéni teoriji; v Italiji podpirata ta
prizadevanja reviji "Filmcritica” in "Fiction” in v
Angliji londonska revija "Screen” (s prodornim
Stephenom Heathom). Verjetno ni nakljuéje, ée je
najeminentnejsi jugoslovanski filmski teoretik Dusan
Stojanovi¢ v celoti oprl svoji dve knjigi "Film kot
presezenje jezika” in "Montazni prostor” na
semioti¢ne raziskave.

V dveh posebnih Stevilkah "Cahiers du cinéma”,
posveenih ruskemu revolucionarnemu filmu, so prvié
v Franciji objavili tekste iz znamenitega
filmskoteoreti¢nega zbornika Poetika kino, ki je izSel v
Moskvi leta 1927, avtorjev Jurija Tinjanova, Borisa
Eichenbauma, Viktorja Sklovskega in Adriana
Piotrovskega. Objavili so jih v ¢asu (leta 1970), ko je
semiolo$ka analiza takrat Ze rasla zlasti razvita na
literarnem podroéju (Kristeva, Todorov, Genette),
odkrivala svoje osnove v ruski formalistiéni Soli.
"Ekran” je Zze pred ¢asom objavil tekst enega
umeteljiteljev te Sole Romana Jakobsona in v lanskem
letniku dva teksta Jana Mukavovskega, Ceha, ki je
nadaljeval formalistiéno 3olo, beograjski "Filmski
sveski” pa so Ze leta 1971 zapravili priloZznost, da bi
predstavil dva najzanimivejSa teksta iz Poetike kino —
"Temelji filma”, Jurija Tinjanova in "Filmska
stilistika”, Borisa Eichenbauma. To je kajpada v
najvecji meri dolocilo odlocitev za uvodno Studijo
Jeana Narbonija, ki zlasti v koncepciji montaze
odkriva sodobnost obeh tekstov in jih hkrati situira v
njihov druzbenopolitiéni kontekst. Odsotnost obeh
izvirnih tekstov pa zelimo na tem mestu nadomestiti s
krajsim povzetkom, ki bo skusal opozoriti na njihove
udinke v moderni filmski teoriji in praksi.

Osnovni pojem "ruskega formalizma” je konstruktivni
princip literarne forme, tj. princip njenih postopkov,
nacinov uporabe jezikovnega gradiva, s katerimi se le-
ta Sele vzpostavi v svoji razliki, famozni 'differencia
specifica'. Ta znaéaj konstrukcije proizvede tudi ta
odtujevalni u¢inek (Ostranenie), ki se odtrga od
"edinega”, "realnega”, kodiranega pomena in ga
razpoéi s paradoski, z dvoumnostmi, z mnozico
drugotnih pomenov. Gre za znano teznjo deformacije
“naravnega”, ki je nujna posledica koncepcije
literarnega dela kot toris¢a pripovednih postopkov,
nosilcev pomena; znotraj te koncepcije seveda tudi
realizem ali naturalizem ne moreta biti ni¢ drugega kot
mozna nacina literarnega pripovedovanja, produkta
literarnih postopkov.

Isti konstruktivni princip je prene$en tudi na film.
Tinjanov ga vidi v "siromasnosti” filma (odsotnosti
barv in reliefa): odsotnost barv je silila film v
izumljanje postopkov osvetlitve, odsotnost reliefa pa v
produciranje raznih vizualnih reprezentacij gibanja.
"Siromasnost” filma je torej njegova nezmoznost
"popolne” reprodukcije realnega in prav ta
nezmoznost, temeljna nezadostnost in pomanjkljivost
ga silijo v produciranje lastnih reprezentacijskih
postopkov, s katerimi bodo reprezentirani objekti
postali "semantiéni znaki” (Tinjanov). Med temi
postopki Tinjanov posebej privilegira zorni kot, ki mu
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pomeni "stilistiéno transformacijo vidnega sveta”.
Zorni kot razmeji vidno polje, ga diferencira na
prisotno (v prostoru slike) in odsotno (v prostoru izven
nje), pri ¢emer je prikazano-prisotno zmeraj omejeno
(ogroZeno) s skritim-odsotnim. Zadostuje premik,
zdrsnjenje zornega kota, da prisotno izgine v
odsotnost in prav ta moment konstituira objekte
filmske slike kot oznacevalce njihove odsotnosti; ne
le, da manjkajo, ker so posneti, marvec¢ lahko vsak hip
zmanjkajo kot Ze posneti.(2)

Iz ugotovitve, da je za ravno rez razlike konstitutiven
za filmsko sliko, sledi, da so vsi njeni elementi
"diferencialni znaki” (Tinjanov), ki proizvajajo
pomenske ucinke v svojo korelaciji. Zato lahko
Tinjanov trdi, da je "semanti¢na korelacija
posredovana s pomocjo stilistiéne transformacije”.
Elementi filmske slike (predmeti, besede, osebe,
kretnje, gibanje itd.) nimajo pomena neposredno,
marve¢ ga dobijo v omrezju razlik in odnosov z
drugimi prisotnimi in odsotnimi: “vsaka stvar v filmu
vstopi v korelacijo s celo sliko in z drugimi,
predhodnimi ali slede¢imi slikami” (Tinjanov).

Diferencialnost, brezopornost filmske slike — in ta
njen "znacaj” prenese Tinjanov tudi na princip
montaze, ki mu ne pomeni povezave slik, temve¢ tudi
njihovo “diferencialno zaporedje”, "poskakovanje” —
dovoljuje tudi to posebno vliogo detajla, ki pa ne
nastopa kot scenografski element "dramati¢nega
razvoja’ (kot v ameriskih filmih), pa¢ pa kot u¢inkovito
oznacevalno zlogovanje, cepljenje pomena,
razstavljanje na njegove oznacevalce, ki omogod&ajo
njegovo "drugo, nepri¢akovano povezavo” (Tinjanov),
povezavo z nezavednim, ki vedno preseneti.

"Siromasnost filma, ki je Tinjanovu pomenila osnovni
konstruktivni princip, je razvoj filmske tehnologije
kajpada ze zdavnaj odpravil in jo nadomestil s pravim
spektakularnim bogastvom (barve, globinski kader).
Tinjanov bi pa¢ v tem brez napora spoznal u¢inek
samih filmskih postopkov, vendar postopkov — &e naj
dodamo — ki s svojim odpravljanjem filmske
"siromasnosti” u¢inkujejo kot simptom temeljne
nezadostnosti, pomanjkljivosti filma; kot simptom, ki
s svojim fantazmatiénim grabljenjem za ¢imvec
realnega poganja iz zmeraj zaman prikrite rane
nepremostljivega manka predmeta. Zato brzc¢as ni
nakljuéje, ée skudajo nekatere filmske prakse (Godard,
Straub) v samem visku "filmskega bogastva” znova
vpisati v film njegovo temeljno pomanjkljivost: ne-
celost, nezadostnost, nemoé njegove slike.

Ruski formalisti so se Ze zgodaj spoznali z idejo
francoskih filmskih impresionistov (Delluc, Dulac,
L'Herbier, Epstein) o fotogeniji in po drugi strani so
dobro poznali delo prvega filmskega sistematika Bela
Balazsa (njegovo knjigo "Vidni &lovek”). Vplivi
impresionistiéne filmske poetike in Balazsove
sistematike so morda najbolj og&itni pri Borisu
Eichenbaumu, ki je ravno v fotogeniji zaznal
konstruktivno bistvo filma. Kajti tista, formalistom
tako ljuba, deformacija narave je ucinek fotogenije, ki
obsega vse filmske proizvodne postopke: "ista narava,
posneta z razliénih zornih kotov, v razli¢nih planih in
osvetlitvah, daje razli¢ne stilisti¢ne efekte”
(Eichenbaum). Katerikoli predmet lahko postane
fotogeni&en, tj. sevajo& novo vizualno "izraznost”, ker
je v filmu "vse vprasanje metode in stila”
(Eichenbaum).

Koncepcija montaZe kot vzpostavljanja prostorsko-
_éasovne kontinuiranosti, ki izvira iz osnovne
iluzionistiéne zahteve dogajanja, ki poteka v razli¢nih

¢asih in na razli¢nih krajih, je povsem balazsovska. Iz
tega sledi, da je osnovni rpblem montaze v sistemu
prehodov med razli¢nimi kraji in ¢asi, njena stilisti¢na
raznovrstnost pa v naginu artikuliranja teh
grafmentarnosti, konstitutivne filmske
diskontinuiranosti. Eichenbaumova koncepcija
montaze v tej tocki niti ni ve¢ tako balazsovska kot je,
vsaj Zze v obrisih napovedujoéa, Burchova teorija
spojev (raccord) med &asovno-prostorskimi
diskontinuiranostmi: Noel Burch v knjigi "Praksa
filma” nasteva petnajst tipov spojev v prostoru in
¢asu, pri ¢emer ugotavlja, da so v filmski zgodovini
ravno Rusi — "dokler jih ni zaustavil stalinizem” —
prvi spoznali, da je edini prostor v filmu prostor
ekrana in da je mogoc¢e z njim &udovito manipulirati s
pomodjo variacij njegovih fragmentacij, z afirmiranjem
multivalentne narave spremembe kadra.

Vendar se montaza ne dogaja le z vzpostavljanjem
prostorsko-casovne kontinuiranosti v sekvenénem
nizu, marve¢ se — zelo eisensteinovsko — dogaja
tudi znotraj kadra, ki ga Eichenbaum imenuje fraza
(Eisenstein pa je imel vedno raje izraz fragment).
Dogaja se tako, da razporeja elemente filmske slike
okoli "akcentnega jedra”, ki je dosezeno z velikim
planom, ki je "subjekt in predikat filmske fraze” (njen
nosilec in pomen). Montazni princip znotraj kadra je v
pripravljanju poudarka, v njegovi strategiji, ki jo
Eichenbaum opisuje z gibanjem, zaporedjem planov:
vendar ne z dramati¢nim zaporedjem, ki si prizadeva
¢im bolj zaplesti gledalca v sceno drame, marvec z
antagonisti¢nim, ¢e je vsak plan vidik protislovnega,
vedno ideoloskega zornega kota (znano je
Eisensteinovo vzporejanje lestvice planov s kriti€nimi
pogledi na film: tako je splosni plan zorni kot
partijskega tiska, srednji plan zorni kot male
burzoazije in veliki plan kriti¢éni — torej pravi — zorni
kot, ki analizira samo forme).

Ob koncu bi morda veljalo 5e opozoriti na zelo
zanimivo aktualizacijo neko¢ magi¢nega pojma
fotogenije, tega "zamotanega bistva” (Eichenbaum)
filma, kot jo je — morda ne po naklju¢ju ravno ob
Eisensteinovem filmu "lvan Grozni” — izvedel Roland
Barthes v tekstu "Tretji smisel”(3). Barthes skoraj
dobesedno povzame sicer skopo Eichenbaumovo
definicijo fotogenije kot "neéesa, kar nima nobene
zveze z zgodbo in je vidno le na obrazih, predmetih,
kretnjah, pejsazu”. To "nekaj"” je torej tisto nedolo¢no
v prikazanem, kar se ne vpisuje v ekonomijo naracije,
sega ¢ez, je ekscesno — vidno, toda neimenljivo.
Barthes imenuje ta ucinek slike "tretji smisel” za
razliko od informativnega in simboliénega, ki
sodelujeta pri pomenjanju filma. TeZzava njegovega
poimenovanja (ali analiziranja s kritiéno govorico)
izhaja od tod, ker je to ozna&evalec brez oznadenca,
guba slike, v kateri se izgubi odnos do referenta — od
tod njen uginek proti-naravnega” (ki je tako ljub
ruskim formalistom). Barthes bo ta tretji (ali topi)
smisel kon&no poimenoval filmiéno, ki se za¢enja
tam, kjer neha govorica; a prav to je stara zelja
fotogenije.

1 Objavljamo jo v nekoliko skrajsani obliki.

2 Funkcijo odsotnega v filmski sliki analizira Jean-Pierre Oudart v Studiji o
filmskem $ivu (Cahiers du cinéma, &t. 211 in 212).

3 Cahiers du cinema, &t. 222.
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Uvod
k Poetiki kino

Jean Narboni

Pozimi 1914—1915 je nekaj $tudentov,
zbranih okrog Romana Jakobsona, v
okviru Akademije znanosti ustanovilo
Moskovski lingvisti¢ni krozek, ki je
imel nalogo "pospedevati lingvistiko
in poetiko”. Marca 1915 je imel svojo
prvo uradno sejo, ki so se je udelezili
"futuristiéni” pesniki. Leta 1916 je
bila v Petrogradu objavljena zbirka
studij o teoriji poetiéne govorice.

Nekaj tednov pred zagetkom
februarske revolucije so se Brik,
Sklovski, Ejhenbaum, Evgenij
Polivanov in Jakubinski v Petrogradu
odlogili, da po zgledu Moskovskega
lingvisti¢nega krozka ustanovijo
drustvo za raziskave o poetiki, ki je
Sele leta 1919 postalo Opojaz
(okrajsava na naslovni strani Poetike,
uradnega glasila drustva). Sre¢anja,
sodelovanje in povezave so bile
pogoste tako med obema skupinama
kot tudi med njima in futuristi¢nimi
pesniki.

"Formalisti¢na Sola poezije” in
"formalizem” sta dve imeni, s
katerima so v pejorativnem pomenu
oznacili to usmeritev in s katerima se
jo oznaduje e danes, bodisi iz lenobe
ali navade ali pa nasprotno z
namenom estetske valorizacije.

Pozneje bomo omenili zadrzke, ki jih
je treba izre&i s tem v zvezi in ki so
jih &lani Opojaza sami formulirali
proti tak§nemu poimenovanju.

Opojaz, na katerega sta od samega
zac¢etka vplivala Baudouin de
Courtenay in Saussurova lingvistika,
se je v petnajstih letih svojega
obstoja v revolucionarni Rusiji stalno
razvijal; kot skupina je izginil
pravzaprav okrog leta 1930, in sicer
tako zaradi politi¢nih kot tudi
notranjih, teoreti¢nih razlogov
(Moskovski lingvistiéni kroZzek pa je
bil razpus&en Ze poleti 1924).

Ceprav so dela "formalisti¢ne” Sole
prek Pradkega lingvisti¢nega kroZka,
ki je bil ustanovljen leta 1926 in
katerega ¢&lani so bili hkrati ali pa
zapovrstjo tudi nekateri ¢lani Opojaza
(Jakobson, Tomasevski, Bogatirev),
moéno vplivala na moderno
strukturalno lingvistiko, so v Evropi

ostala neznana vse do leta 1958, ko je
bil obiavljen prevod Morfologije ruske
pravijice Vladimira Proppa. (Tu je
treba omeniti, da je o njih Ze leta
1955 iz&la knjiga V. Ehreicha The
Russian Formalism).

Ni nasa naloga doloéiti pomen teh del
na podroc¢ju literature in lingvistike,
strukturalnih raziskav in
"humanisti¢nih ved”, kakor tudi ne
prikazati gibanje, s katerim jih
moderna semiotika, potem ko je
prevzela njihove teoreti¢ne ugotovitve,
skuda presedi in dekonstruirati
njihove filozofske predpostavke, ko si
prizadeva izdelati teorijo tekstualne
produkcije kot oznadevalne prakse.
Dovolj je, da opozorimo na dela
Jacquesa Derridaja in Julie Kristeve.

Da pa bi vendarle osvetlili
nadaljevanje nasega ¢lanka, bomo
orisali zelo splosen pregled
izhodis¢nih stalis¢, teoretiénih
temeljev in razvoja Opojaza med
letoma 1915 in 1928, pri Cemer se
opiramo predvsem na razpravo Borisa
Ejhenbauma Teorija "formaine
metode”, v kateri je bil leta 1925
podan obradun opravljenega dela.

Formalisti v prvi vrsti poudarjajo
potrebo, ki je zanje bistvenega
pomena, da se literarno delo, literarni
tekst obravnava kot strukturiran
oznacevalni sistem. V odkritem
spopadu z akademsko znanostjo, "ki
je v celoti zametovala teoreti¢ne
probleme in ohlapno uporabljala
zastarele aksiome, prevzete iz
estetike, psihologije in zgodovine”, in
s teoretiko simbolizma, “da bi poetiko
iztrgali iz njihovih rok, jo osvobodili
njihovih teorij estetskega in
filozofskega subjektivizma in jo tako
znova pripeljali na pot znanstvenega
Studija dejstev”, formalisti trdijo, da
"mora biti predmet literarne znanosti
Studija specifiénih posameznosti
literarnih predmetov, ki le-te lodijo od
slehernega drugega predmeta”.

Jakobson dokonéno definira to
prizadevanje: "Predmet literarne vede
ni literatura, temve¢ 'literarnost’, tj.
tisto, kar iz danega dela naredi
literarno delo."” Zavra&ajo¢
tradicionalne razlagalce, ki so
usmerjali svoje raziskave v zgodovino
kulture in socialnega Zivljenja,
postavljajo formalisti literarno delo
kot sistem v sredis¢e svojih raziskav
in zunaj avtorjevega Zivljenjepisa.

"Revolucija, ki so jo sproZili futuristi
(Hlebnikov, Kruéjonih, Majakovski)
proti sistemu simbolisti¢ne poetike,
je bila formalistom v oporo, ker je
njihovemu boju dajala aktualnejsi
znacdaj.”

V tej pretezno polemiéni fazi, ko niso
vedno znali oceniti, v &em so njihova
stalis¢a in stalis¢a pesnikov, na
katere so se sklicevali, povezana in
determinirana z velikimi druzbenimi
premiki v tedanji Rusiji, so formalisti
eno za drugo objavljali zanosne
proklamacije, arogantna gesla, drzne
slogane ali celo malce neodgovorne

apoliti¢ne deklaracije, kot je znana
formula: "V umetnosti, ki je vedno
svobodna v razmerju do Zivljenja, se
nikakor ne more odraZati barva
zastave, ki plapola na trdnjavi” (ta
nenavadno teoloska koncepcija
umetnosti, ki so jo zastopali
raziskovalci, ki so pripisovali tolikdno
veljavo znanstveni strogosti, je
pozneje — kljub temu, da je
obra¢unala s starejSo koncepcijo
mehanisti¢ne in ekspresivne umenosti
— imela precejsnjo tezo na
politiénem prizorid¢u in je bila vzrok
nezaupanja revolucionarnih
voditeljev).

Preobrat v razvoju njihovih del, tako
glede znanstvenosti raziskav kot tudi
glede poloZaja literature (in splosneje
vsakrine umetniske prakse) v
socialnem kontekstu, se je izvrsil
predvsem pod vplivom Tinjanova, ki je
pridel k Opojazu mnogo pozneje.

Izdelan je bil poglavitni pojem
funkcije ("Literarno delo je sistem
korelativnih dejavnikov. Korelacija
slehernega dejavnika z drugimi je
njegova funkcija v razmerju do
sistema”), ki omogoca dialektizirati
preozki pojem forme ("Pojem gradiva
ne presega meja oblike, gradivo je
prav tako formalno in napacno je, ¢e
ga zamenjujemo z zunanjimi elementi
konstrukcije”), poudarek se premakne
na dinamiénost dela ("Enota ni veé
simetriéna in zaprta entiteta, temved
dinamiéna integriteta, ki ima svoj
lastni razvoj; njeni elementi niso
povezani med seboj z znakom
enakosti ali sestevanja, temveé z
dinamiénim znakom korelacije in
integracije. Formo literarnega dela je
treba obcutiti kot dinamiéno formo”).

Zaradi politi¢nih razlogov, pa tudi
zaradi notranje teoreti¢ne krize, je
skupina okrog leta 1930 uradno
prenehala obstajati. Da bi se izognili
posplositvam in preved
poenostavljenim razlagam, je treba
tako glede "formalistov” kot tudi
glede drugih "umetnostnih smeri” v
revolucionarni Rusiji prougiti stalisée
voditeljev boljseviske partije do
intelektualcev in $e posebej Leninovo
stalis¢e. Kot poudarja Claude Prévost
v ¢lanku Lénine et la notion de
culture v Humanité, je Leninovo
stalis¢e dale¢ tako od slehernega
sektastva kot tudi popustljivosti. Leta
1918 Lenin pravi: "Socializem je
mogodce ustvariti samo s kulturnimi
elementi velikega kapitala in
intelektualci so eden od njih.” Claude
Prévost k temu dodaja:

"Kot sloj so ruski intelektualci po
Leninu ujeti v temeljno protisiovje:

a) Skoz in skoz (do mozga) so preieti
z bur?oazno ideologijo (burZoazno
koncepcijo sveta"): "izobraZenci
sprejemajo vpliv in politiko burZoazije,
ker so dobili vso svojo kulturo iz
burZoaznega okolja, prek burZoaznega
okolja...”

b) Toda te Zrtve (in hkrati nosilci)
bur?oazne ideologije in kulture imajo
tudi svojo vrednost, kajti "ti ljudje so
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vajeni dela v kulturi: njihova zasluga
je, da je kultura napredovala v okviru
burzoaznega reZima...”

Lenirov odnos, ki ni ne dvoumen ne
mraénjaski ne dogmaticen, je bil v
soglasju s tem stali$¢em. Lenin je bil
nezaupljiv do formalistov in
futuristov, zaskrbljen zaradi njihovih
ekscesov in vihravosti, zaradi njihove
neodvisnosti od partije, hkrati pa se
je dobro zavedal njihove privrzenosti
revoluciji in pomena njihovih
stvaritev; zato je sicer vedno znova
naslavljal nanje svarila in ocitke,
vendar pa ni nasprotoval nadaljevanju
njihovega dela. Nasprotno pa je bil
neskonéno strozji do zmedenih in
nevarnih stalis¢ proletkulta.

Isti zmedi in nejasnostim, ki vladajo
glede stalis¢a revolucionarnih
voditeljev do umetnostih "avantgard”,
se je treba izogniti tudi glede samih
teh smeri, katerih stalis¢a so se v
marsi¢em razhajala. Formalisti
Opojaza, ki so bili od samega zadetka
blizu futuristom, so se po oktobru
1917 v navdugenju in zmesnjavi
prikljuéili komfutom. Toda njihova
teoreti¢na stalis¢a se niso vedno
ujemala. Ko odloéno izjavljajo, da
hocéejo pretrgati stike s tistimi, ki so
bili pred njimi (z akademiki in
simbolisti), hoéejo to storiti
metodolo$ko in s tem ne mislijo
zavredi, kaj Sele uniciti, dela
preteklosti. Resda pisejo o svojih
sodobnikih, o svojih futuristi¢nih
prijateljih (Majakovski in Hlebnikov),
toda prouéujejo (in pri tem dosegajo
morda svoje najbolj$e rezultate) tudi
Puskina, Dostojevskega, Tolstoja idr.
in so s tega stalica bolj dosledni kot
futuristiéni pesniki, ki (vsaj v svojih
zatetkih) opevajo in razglasajo
uniéenje preteklosti (s ¢imer se
priblizujejo zmotnim “radikalnim”
stalidéem teoretikov proletkulta). Zato
je razumljivo, da so v ¢asu velikih
zgodovinskih in druzbenih sprememb
ta preplet tendenc in 3ol, ti Stevilni
zapleti in povezave iritirali politicne
voditelje in jih pripeljali do tega, da
so se distancirali od gibanj, katerih
pomen so sicer dobro poznali, katerih
vihravost in hrupnost pa sta jih lahko
upraviéeno vznemirjali kot ostanek
bur?oaznega anarhizma. Lenin in
Lunacarski (ki je bil sicer "za¢&itnik”
umetnosti in avantgard) sta bila
ve&krat prisiljena izre¢i stroge ocitke;
ta njun odnos pa je $e bolj
radikaliziral Trocki v Literaturi in
umetnosti (1924), kjer govori o
formalistiéni 3oli kot "edini $oli, ki se
je v svojetski Rusiji postavila po robu
marksizmu” in ji postavlja nasproti
futuriste, ki so znali "kapitulirati”
pred njim. Hkrati ko zagovarja
stalisée, da se jih ne sme odstraniti
in ko priznava koristnost njihovega
obstoja, poudarja tudi potrebo po
tem, da se "razdistijo” njihove
"razredne korenine", vendar brez
vsiljevanja gesel in odlokov. Gre za
tekst, ki tudi sam ni brez teoretiénih
pomanjkljivosti (na katere je v
marsi¢em zelo spretno odgovoril
Ejhenbaum v élanku, ki je iz&el v
nem&&ini pod naslovom In Erwartung
der Literatur), ki pa nazorno razkriva

izredno zapletenost in napetost, ki ju
je bilo &utiti na splodnem
zgodovinskem prizorid&u in ki ju je
mogoce razumeti samo s
potrpeZljivim raziskovanjem.

Leta 1927 je iz§la zbirka razprav
Poetika kino, ki obsega razpravo o
temeljih filma Jurija Tinjanova,
Problemi filmske stilistike, Borisa
Ejhenbauma, Poezija in proza v filmu
Viktorja Sklovskega in K teoriji
filmske zvrsti, Andrijana Pjotrovskega.

Podobno kot pri futuristi¢nih pesnikih
(prim. scenarij Kako se imate?
Majakovskega) tudi zanimanje
"formalistiénih™ piscev za film ni ne

rehodno ne nakljuéno. Viktor

klovski je skupaj s Pjotrom
Bogatirevom in Konstantinom
TereSkovi¢em objavil 1923 v Berlinu
poleg dolge vrste ¢lankov knjigo o
Chaplinu, sam pa zbirko §tudij
Literatura in film. Leta 1926 je iz&la
knjiga Literatura in film Borisa
Ejhenbauma. Tinjanov je (pod
psevdonimom J. Van Wesen) redno
vodil filmsko rubriko v ¢asopisih
Sovjetski ekran in Zizn iskustvo.
Konéno je med leti 1920 in 1940
nastalo ve¢ scenarijev Tinjanova,
Sklovskega in Brika.

V ruséino so bila prvi¢ prevedena dela
nesovjetskih filmskih teoretikov:
Dellucova Photogénie je iz§la leta
1924 v Moskvi, Balazsov Der sichtbare
Mensch leta 1925 prav tako v Moskvi,
Moussinacova Naissance du cinéma
pa leta 1926 v Leningradu.

Pomen, ki so ga tedaj pripisovali
filmu, ima svoje mesto v trenutku
zgodovinskega preobrata, v katerem
so politi¢ni voditelji sami oznagili film
kot enega pomembnih naginov
sodelovanja v revolucionarni akciji.

Vendar pa te vloge filma ne smemo
niti fetisizirati niti izlo€iti iz
konteksta. Leninova izjava
Lunacarskemu o filmu ("od vseh
umetnosti je ta za nas
najpomembnej3a”) je docela
izkrivljena, &e jo izloéimo iz podrogja,
v katerem je hotel tedaj Lenin zelo
natan&éno dologiti filmu njegovo viogo
in mesto.

Opirajo¢ se na &lanek A. Karaganova,
Lénine et l'art vivant (Editeurs
Francais Réunis, 1970), je mogocde
podati povzetek Leninovih intervencij
na tem podroc¢ju. Karaganov navaja
najprej razgovor med Leninom in
Bogdanovom, kot ga sporo¢a Bong-
Brujevié: "Viadimir Iljié... je pazljivo
poslu$al pogovor, se mu kmalu
pridruZil in zadel razvijati misel, da je
film, dokler je bil v rokah
neskrupuloznih trgovcev, prinasal ve¢
slabega kot dobrega, da je pogosto
kvaril mnoZice s prostasko vsebino
svojih del, da pa se bo, potem ko si
ga bodo prisvojile mnoZice in bo
prigel v roke pravih aktivistov
socialistiéne kulture nedvomno
pokazal kot eno najbolj uéinkovitih
sredstev za izobraZevanje mnoZic.”

V Osnutku programa VKP(b) iz leta
1919 omenja Lenin film kot sredstvo
za vzgojo in izobraZevanje delavcev in
kmetov hkrati s knjiznicami, Solami za
odrasle, ljudskimi univerzami in
predavanji. Istega leta (27. avgusta) je
podpisal odlok o nacionalizacijl
filmske industrije. Karaganov navaja
Leninovo pismo sekciji za fotografijo
in film ljudskega komisariata za
Solstvo (junij 1920), v katerem
zahteva, naj se pripravijo filmi iz
fotografij in dokumentov o sojenju
Kol&akovim ministrom in njegovo
intervencijo na komisariatu za zunanjo
trgovino, potem ko ga je Sef sekcije
D. I. Led¢enko informirai o problemih
v zvezi s pomanjkanjem filmskega
traku in o potrebi nakupa v tujini:

"Tovari§ Krasin! Zahtevam, da storite
vse, da bi hitro zadostili tej potrebi!”
Temu ukazu je Lenin dodal
Les¢enkovo pismo in poudaril
potrebo, da se organizacijam, od
katerih je odvisen uvoz filmskega
traku, pojasni, da je film "glede na
pomanjkanje papirja, premajhno
Stevilo predavateljev in agitatorjev in
glede na velikanske mnoZice neukih
ljudi, najbolj dostopno in najbolj
zanesljivo sredstvo za komunisti¢no
agitacijo in vzgojo.”

Agitacija, demistifikacija, propaganda
in vzgoja so naloge, ki jih je Lenin
podrobno in takoj postavil pred
sovjetski film. Ce je ta film tisto, kar
sta hotela ustvariti Vertov in
Ejzenstejn (koliko se jima je to
resniéno posredilo, je seveda drugo
carjem cvetela pomembna filmska
procdukcija, da je obstajalo filmsko
trzisce, v katero so investirale velike
tuje producentske druzbe in 3e zlasti
francoski kapital (Gaumont, Pathé).

To je bil mistifikatorski film, ki je
imel velik uspeh pri ljudeh (igralec
MozZuhin je bil pravecati "idol"),
pesimisti¢en, morbiden in misti¢en:
sredstvo za poneumljanje, s katerim
so manipulirali vodilni razredi, ki so s
tem zabavali in ga kljub zani¢evanju
uporabljali. V trenutku
revolucionarnega zgodovinskega in
druzbenega preobrata je bil film
nekako v polozaju neteksta, ki hoce
dosedi poloZaj teksta. Ta nada
formulacija se opira na pomembno
Studijo J. M. Lotmana in A. M.
Pjatigorskega (ki je bila v francoskem
prevodu objavljena v 1. &t. revije
Semiotica leta 1969). Ko avtorja
definirata pojem teksta, "izhajata iz
trenutka, ko preprosto dejstvo
lingvistiénega izraza ni ve¢ zaznano
kot zadostno, da bi sporocilo postalo
tekst, zaradi ¢esar je celotna mnoZica
lingvistiénih sporoéil, ki kroZijo v
doloceni skupnosti, zaznana kot
'netekst’; in prav na njihovi podlagi se
vprasanje, ki je preve¢ zapleteno, da
bi ga lahko razredili na tem mestu;
njegovo zapletenost pa nazorno
nakazujejo teksti, v katerih sta drug
drugega obtoZevala menj$evizma), ali
lahko re¢emo, da gre za isto tudi v
primeru Tinjanova in Ejhenbauma, ki
sta leta 1927 mnogo bolj poudarjala
prehod filma iz njegove tehni¢ne faze
v umetnisko, kot pa pospesevala
njegovo aktivistiéno poslanstvo?
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prispevek k sovjetskemu nememu filmu

Negativen odgovor na to vprasanje bi
bil preve¢ preprost in bi pomenil
prikriti pomembne teoretiéne
probleme, ki sta si jih Vertov in
Ejzenstejn zastavljala prav tedaj, ko
sta poudarjala politi¢no funkcijo
svojih filmov, tiste probleme, ki so
bili skupni tudi formalisti¢nim
piscem. Hkrati ko zahtevata za film
status umetnosti, Ejhenbaum in
Tinjanov poudarjata njegov mnoziéni,
ljudski, deklasirani znadaj (ta
"nezakonski otrok fotografije in
sejmarske stojnice”, kot so ga
imenovali sanktpeterburgki krozki). Ce
se ho¢emo izogniti napacni
interpretaciji svojetskega filma v
dvajsetih letih, se moramo nenehno
zavedati, da je Ze pred njim obstajal
drugaéen ruski film, da je ze pod
pokaZe skupina tekstov, ki nakazujejo
veliki komplementarni izraz, ki je
oznacdevalen v sistemu dane kulture”.
Zato si je "iskanje oblik” (filmskih, pa
tudi drugih) v revolucionarni Rusiji
mogoce zamisliti izhajajo¢ iz pojma
“kulture odprtega tipa”, ki "meni, da
je nastala iz 'ni¢’, iz 'ni¢a’ in da le
postopoma akumulira elemente
resnice, katere polnost si je mogoce
zamisliti $ele v prihodnosti”. Lotman
in Pjatigorski dodajata Se: "Kadar
doloéen sistem resnic in vrednot ni
ve¢ zaznan kot tak, zbudi to
nezaupanje do sredstev, ki so
dosegala, da je bilo sporoéilo zaznano
kot tekst, ker so pri¢ale o njegovi
resni¢nosti in kulturnem pomenu. Iz
porokov resnice se indici teksta
spremenijo v pri¢e njegove neresnice.

V takem primeru smo soodeni z
obratnim sekundarnim razmerjem: da
bi bilo sporodilo zaznano kot resni¢no
in veljavno (tj. kot tekst), ne sme
vsebovati navideznih indicov teksta. V
tem primeru samo netekst lahko
opravlja funkcijo teksta... Pojmovanje,
po katerem je v ruski literaturi med
krizo Puskinovega in zacetkom
Gogoljevega obdobja lahko resnicna
le proza, nadalje geslo
dokumentarnega filma Dzige Vertova,
poskusi Rossellinija in De Sice, da bi
se odrekla ateljejskim posnetkom in
pokliecnim igralcem, vsi primeri, v
katerih je veljava teksta definirana z
njegovo 'iskrenostjo’, 'postenostjo’, 's
tem, da ni izumljen’, so primeri
netekstov, ki opravljajo funkcijo
tekstov”.

Potemtakem se "3ola montaze” v
Rusiji ni rodila s filmom, ampak z
revolucijo. Pred njo je obstajala
pomembna produkcija adaptacij
oziroma, bolje reteno, ilustracij all
upodobitev klasi¢nih literarnih del, ki
so se ji v prvi vrsti upirali cineasti in
teoretiki. Studiji Tinjanova in
Ejhenbauma o tem sta zelo pouéni.

Nastali sta po starem filmu, ki je bil
podvrzen literaturi in gledalis¢u.

Odtod njuna vztrajnost, da bi odkrila
diferencialno specifi¢nost filma, da bi
nasla v njem nekaj, kar bi bilo
ekvivalent Jakobsonove "literarnosti”
v literaturi, nekaj kar je Delluc
imenoval photogénie (izraz, ki ga je
Ejhenbaum prevzel, Tinjanov pa
zavrgel in ga nadomestil z izrazom

cinégénie, ki je v resnici prav tako
neprecizen).

Ali to pomeni, da Ejhenbaum in
Tinjanov v prizadevanju, da bi film
osvobodila spon literature in
gledalis&a, menita, da se celo v
nemem filmu lahko odreceta jeziku?

Medtem ko Tinjanov zahteva
"siromasnost” filma (odsotnost barv,
reliefa in zvoka) kot njegovo glavno
kvaliteto, ki mu omogoc¢a dosedi
status specificne umetnosti, pa se
Ejhenbaum jeziku ne odreka, saj ve,
da tega ne more storiti tako poceni,
in ne misli da je film ekstraverbalen
zato, ker nima besede. Ze v knjigi
Literatura in film (1926 pise: "Seveda
bi bilo napacno prikazati film kot
umetnost, ki je popolnoma lo¢ena od
besede... Napacno je reci, da je film
‘nem’. lznajdba filma je omogodcila
izkljucitev slusne besede (poddértal
avtor) in potemtakem novo razvrstitev
drugih elementov. Bolje bi bilo reci,
da je gledalec domnevno gluh,
oziroma vsaj gluh, za besedo, toda
vloga besede s tem $e ni unicena,
temvec je samo prene$ena na drugo
raven. Ce se ne izérpa v fotografiji, je
film ’besedna umetnost, umetnost
pomena.” Odtod izhaja pojem
gledaléevega "notranjega govora”, Ki
ga film mora upostevati in spodbujati,
saj je gledalec s svojo "igro”
postavljen v polozaj, da ga bere,
"vpeljan v akcijo", kot pravi Tinjanov,
in tudi sam "montiran” (Ejzenstein).

Tudi tu smo kljub terminolo3ki
nejasnosti in mentalistiénim
predpostavkam karseda dale¢ od
pojmovanja filma (in 3e posebej filma
"montaze-kraljice”, "absolutne
manipulacije”), ki nemoénemu in
pasivnemu gledalcu vbija v glavo
svoje enosmerne (in seveda politiéno
"orientirane”) pomene.

Film, ki se pojmuje kot govorica in
iS¢e svojo sintakso brez govora (slika
v kompoziciji, niz slik, dobljen z
montazo, igral¢eva mimika), se torej
ne vzpostavlja zunaj njega. Misli
njegovo odsotnost v filmu in jo na
neki naéin odtehta. V zvezi s tem se v
Ejhenbaumovi Studiji pojavi $e en
pomemben pojem: beseda, ki je
odsotna v gledaléevem sluhu, je
nadomeséena z artikulacijsko mimiko:

"Filmski igralec med snemanjem
govori in to ima svoj uc¢inek na
filmskem platnu... Obicajni filmski
gledalec seveda ne opazi artikulacije
kot take: kljub temu pa ima le-ta svoj
pomen, ker se igralci na filmskem
platnu ne obnasajo kot gluhonemi in
ne igrajo pantomime. Analiza
artikulacijske mimike na filmskem
platnu je problem prihodnosti,
vsekakor pa ne sme biti pasivna sled
snemanja”. Enako oddaljen od
pojmovanja igral&eve igre kot
pantomime in nezavednih poskusov
— kot pravi Christian Metz v svojih
Essais sur la signification au cinéma,
da bi "govorili brez besed”, da bi
"brez verbalne govorice rekli ne samo
tisto, kar bi rekli z njo (operacija, ki
nikoli ni popolnoma nemogoca),

temvec¢ da bi to rekli brez nje na isti
nacin, kot bi rekli z njo” — kaze
Ejhenbaum na mozZnost igralCeve igre,
v kateri bi bilo mogoc&e govorjenje,
izrekanje besed, govorni akt brati na
isti nadin kot kretnje.

V omenjenih dveh $tudijah Tinjanova
in Ejhenbauma seveda lahko najdemo
vodilno misel, ki je bolj domaca
zahodnim filmologom, da film zavraa
kopiranje, naturalizem, "posnemanje
Zivljenja”, tj. tipi¢ne izbire ruskega
filma. Ko zavraga pojma "vidnega
éloveka” in "vidne stvari”, ki naj bi
bila po Balazsu znacilna za novo
umetnost, vidi Tinjanov tako v enem
kot v drugem "gradivo in film kot
specifiéno uporabo tega gradiva”,
"preobrazbo vidne stvari v semanti¢no
stvar”, saj sta filmski ¢as in prostor
specifiéni, "ne naravni, temve¢
konvencionalni kvaliteti” in zato
zavracata sleherne "naturalistiéne
motivacije”.

Medtem ko je misel o nezvestobi
predfilmski realnosti v kompoziciji
slike mo¢no zastarela (igra osvetljave,
nenavadni koti, distorzije, razli¢éne
deformacije), pri cemer je to stalis¢e
se vedno podvrzeno ideji Sklovskega
o ostranenie, o dezavtomatizaciji
zaznave, ki je dobljena s
povzroc¢anjem neprosojnosti forme, pa
Tinjanov nasprotno, poudarja pomen
kadra kot meje, roba, vidne omejitve,
ki razmejuje elemente, povzro¢a novo
porazdelitev v planu, izkljuéno filmsko
ureditev, spremembo funkcije teh
elementov; to pa je v nasprotju s
poznejdim pojmovanjem kadra kot
cache pri Andréju Bazinu in bistveno
vlogo montaze, ki napreduje s
"skoki"”, z intervali, s ¢imer se film
skusa izogniti "naturalizmu” (tj.
montaze, katere ritem se lo¢i od ritma
akcije, namesto da bi se mu prilegal,
in pojmovanje, ki omogoc&a Tinjanovu,
da v svojo studijo znova uvede pojma
"zgodbe” kot gradiva in "sizeja” kot
gradnje).

Predstavitev teh dveh studij, katerih
pomembnost in aktualnost sta —
kljub nekaterim nedvomno zastarelim
odstavkom — odcitni, bomi sklenili s
temi presenetljivimi stavki Tinjanova:

"Ena od razlik med 'starim’ in ‘'novim’
filmom temelji na pojmovanju
montaZe. Medtem ko je bila montaZa
v starem filmu element spajanja in
lepljenja, tudi sredstvo za razlago
situacij zgodbe, sredstvo, ki kot tdko
ni bilo zaznano, ki je ostalo skrito, pa
je v novem filmu postala ena opornih
tock, ena zaznanih tock, zaznan
ritem.”

Tu so postavljena nacéela filma, ki
pojmujejo (ne da bi se s tem
zadovoljil) niz podob ne kot
nepretrgano vrsto, temve¢ kot
alternanco, kot zamenjavo ene z
drugo, kot iterativno zaporedje (vsaka
ima najprej veljavo sama zase); filma,
ki mnogokrat vpide "poudarjeni potek”
(zato ni nobene potrebe, da za vsako
ceno "sprevratamo kronologijo”) in ki
ne skriva, kaj omejuje njegove plane
kot kader, kadriranje (ti izrazi ne
oznacujejo ve¢ samo akt snemanja),
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uokvirjenje razmejitev, ki obdaja
posnetek (in ne ve¢ stik, neobcutljiv

za "svet”, nevidni spoj z "realnostjo”).

Gre torej za film, ki se ga ne da
"posodobiti” z vedno znova se
ponavljajo¢im, utrujajoéim gibanjem
zaporednih modnih usmeritev (po
montazi découpage, nato spet
montaza), ki pa je edini sposoben, da
se pojmuje kot oznatevalna prakse, ki
pozna "dozivljenega” (njegova
dejanska prisotnost na zgodovinskem
prizori3¢u bo zato toliko bolj

u¢inkovita, pa naj govorijo karkoli ze):

gre za film, ki ne sodi v ugledno
tisino arhivov, temve& danes deluje
pred nami in z nami: pri Godardu ali
Straubu, pri Kramerju ali bratih
Taviani.

prevedel in priredil
Ales Rojec

teorija/ zgodovina

Adrian Pjotrovski:

K teoriji

Filmska praksa Pjotrovskega, ki je bil
po temeljni usmeritvi literarni in
gledaliski teoretik, je bila zgolj eno od
podrocij njegovega dela. S filmom in
filmsko teorijo se je namreé ukvarjal
ob vodenju leningrajskega TRAM
(Teatra delavske mladine), ob
prirejanju mnoZiénih gledaliskih
predstav v Leningradu — v prvi
njegovi mnoZiéni inscenaciji je
sodelovalo okrog 10.000 ljudi, kot
tribuna pa je sluZila Peter-Pavlova
trdnjava s svojo okolico —, nadalje
ob svojih gledaliskih delih, ob
prevajanju Aristofana in Evripida, ob
teoretskih razpravah o sovjetskem
gledaliscu.

Leta 1926 je po eni od Kaverinovih
povesti napisal scenarij za prvi
celovecerni film Kozinceva in
Trauberga "Hudi¢evo kolo”, leta 1927
pa skupaj z N. Erdmanom scenarij za
Timosenkov film "Turbina No 3 —
zmagovalci noci”.

Od leta 1928 do 1937 je bil umetnidki
vodja leningrajskega studia "Lenfilm”,
kier so pod njegovim vodstvom
nastali filmi Kozinceva in Trauberga
"Novi Babilon” (1929), "Maksimova
mladost” (1934) in "Maksimov
povratek” (1937), film bratov Vasiljev
"Cepajev’ (1934), Jutkevicev
"Protiplan’ (1932), prvi del filma
"Peter Prvi” V. Petrova (1937) in e
nekateri drugi. Dele? Pjotrovskega pri
teh projekteih je bil oéitno velik, saj
je eden od njegovih sodelavcev izjavil,
da je bil v bistvu prav on “avtor vseh
nasih filmov” (tj. filmov leningrajskih
reZiserjev). Cetudi je ta izjava $e tako
pretirana, pa vendarle kaZe na to, da
je moral biti prispevek Pjotrovskega
obdéuten.

V znamenitem zborniku “Poetika kino”
(Leningrad-Moskva, 1927) je objavil
Studijo "Vloga kamermana pri
realizaciji filma”, v pri¢ujodi razpravi
(prevedeni iz nem$kega zbornika
Poetik des Film, Wilhelm Fink Verlag,
Mcdinchen, 1974) pa raziskuje
specifiénosti “filmske zvrsti”, namre¢
filma kot posebne zvrsti, razlicne od
vseh drugih (zlasti literarnih in
gledaliskih): in artikulacije teh
specifiénosti odkriva zlasti v slapstick
komediji in griffithovski "melodrami”.

filmskih zvrsti

Vsaka filmska teorija tréi prej ali slej
ob nujnost, da se mora razmejiti od
poetik sosednjih umetnosti —
literature in gledalis¢a, teh starih
umetniskih zvrsti s stabilno,
histori¢no utrjeno teorijo. Vpliva
gledali$¢a in literature na prakso filma
v ¢asu njegovega nastanka ni mo¢
izpodbijati in bil je tudi docela
naraven. Toda toliko nujnejsa je
popolna osvetlitev okvira in moznih
meja tega vpliva. Toliko nujnejsa je
natanc¢na preizkudnja teoretskih
principov Aristotela, Lessinga in
Volkelta glede njihove uporabnosti za
film. Proti izdelani gledaliki ali
literarni teoriji kot temelju poetike
filma — to mora biti nase
najpomembnejse geslo!
Kompozicijske principe filma je treba
pretehtati z vidika specifi¢éno
filmskega materiala in tehniénih
zakonitosti, ki ga dologajo. Tako je
treba logiti pristna filmska nacela od
filmu tujih pravil in norm a la Lessing
in Aristotel. Storiti to, pa seveda
pomeni izdelati poetiko filma, kar 'ga
skrajno tezka, toda nujna naloga. Ze
namen pri¢ujotega kratkega sestavka
je brezkon&en: z nakazanega stalis¢a
specifitnega filmskega materiala in
njegovih tehniénih zakonitosti naj bi
preleteli katalog filmskih zvrsti, kakor
so se izoblikovale v dvajsetletni
zgodovini filma. Nemara je mogoce,
da se Ze pri tako povrdnem pregledu
pokaZe notranja neresnica nekaterih
zelo razs$irjenih zvrsti, v nasprotju s
tem pa popolna teoretska pravilnost
in kompetentnost drugih, ki se zdijo
zaradi mo¢i navade in zaradi viadajoce
gledaliske in literarne tradicije
dvomljive in diskutabilne.

Kot filmsko zvrst Zzelimo oznagiti tisto
celoto z dolo¢enim semanti&nim
materialom in emocionalno
naravnanostjo povezanega postopka
kompozicije, stila in sizeja, ki se
vendarle docela uvrica v dolo¢en
"rodovni sistem” umetnosti, v sistem
filma. Za dolocitev filmskih zvrsti je
zategadelj treba nujno izpeljati
specificne sklepe iz temeljnih stilnih
zakonitosti filmske umetnosti, iz
nacel fotogeni¢nosti in montaze.
Preskusimo torej, kako se — odvisno
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prispevek k sovjetskemu nememu filmu

od zvrsti spreminja obravnava
prostora in ¢asa, ljudi in stvari z
vidika montaZe in fotogeni&nosti,
kako se disponirajo odseki siZeja, v
kaksnih medsebojnih razmerjih
nastopajo vsi ti elementi znotraj
filmskih zvrsti. Pri tem bomo vseskozi
upostevali praktiéni in teoreti¢ni vpliv
literature in gledalis¢a, o katerem
smo govorili zgoraj.

Ce izhajamo iz teh premislekov, je
najprimerneje pristopiti h katalogu
zvrsti s tiste plati, ki jo oznagujemo z
zelo pogojnim terminom “filmska
drama”. Prepustimo nadaljnjo razlago
tega termina filmski birokraciji in
piscem filmskih reklam ter ga
omejimo na pojem psiholoske drame,
obi¢ajno s sizejskim materialom
salonskega dela ali zgodovinske
drame, kar je skrajnje karakteristi¢no
za francoski, italijanski,
predrevolucionarni ruski in deloma
nemski film. "Filmske drame” te vrste
so obi¢ajno na filmsko platno
prenesena gledaliska dela (filmi vrste
"Dama s kamelijami”(1); toda tudi
takrat, ko si teme ne sposodijo z
odra, so osredotogene na 1. intrigo,
2. dramatsko dejanje, 3. na konflikt
razvijajo€ih se znacajev. Problem
"filmske drame” je mogoc&e zategadelj
raz§iriti na pojem dramatskega v
filmu. Dramatiko, kakor se je
izoblikovala v gledali§¢u, pravzaprav
kot praelement dramatskega, pa
karakterizira posebno obravnavanje
¢asa, prostora in, kar je
najpomembnejse, s ¢loveskim
hotenjem specifi€no napolnjeno
dejanje. Cas je skozi dramatsko
obravnavo v gledalis¢u dojet izkljuéno
kot napredujoée, premoértno gibanje.
Gledalis¢e ne dovoljuje niti casovnega
pogleda nazaj niti kronoloske
kongruence, t.j. prikazovanja
isto¢asno se odvijajo¢ih dogodkov v
zapovrstnem redu. Dejansko ob&utimo
take kronoloske kongruence neogibno
bodisi kot tehni¢no pomanjkljivost
(razvpita dvakrat padla glava Marina
Falierija v dveh drugo ob drugi
postavljenih scenah Byronove drame)
bodisi kot namerno virtuoznost
(primeri tako v zahodni kot v ruski
romantiéni in ekspresionistiéni
drami). Poskusi pogleda nazaj,
motivirani s spominjanjem ali s
sanjskimi prikaznimi, ostajajo v drami
pravzaprav redke izjeme, ne glede na
to, da poskusi te vrste zmeraj
ob&utno oslabijo dramatski uéinek
celote. In ta samoomejitev gledalica
je popolnoma razumljiva: pogojena je
z navzoénostjo zivega igralca, ki na
odru Zivi naravndst in samo po
prihajajoéem, in pogojena je z Zzivim
ob&utkom &asovne realnosti, ki ga
gledalis&e neovirano izziva.

Zdaj se lahko brez tezav prepri¢amo o
tem, da so vse te utemeljene omejitve
v obravnavanju ¢asa prisotne tudi v
"filmski drami”, kamor so vnesene z
neposrednim in slepim posnemanjem
gledaliéa.

Toda prav tako lahko se je preprigati,
da dopuséajo specifitne zakonitosti
filma, zakonitosti montaZe, drugacne
mozZnosti in terjajo popolnoma
drugaden pristop k ¢asu. Docela

nedosegljiva in nepotrebna, zmeraj
narejéna, éetudi zmeraj iluzorna, je
identifikacija asa na platnu z realnim
tokom c¢asa v dvorani. Popolna in
oc¢itna nepristnost premikanja na
platnu, ki triumfira Ze zgolj na
primeru upo&asnjenega gibanja, bi
morala osmesiti Ze poskus take
identifikacije. Tudi dramatika
nepretrganega razvoja psihologije
igralca v filmu je, zahvaljujod
posebnim pogojem recepcije ¢loveka
na platnu, neizvedljiva, o ¢emer bo
govor v nadaljevanju. Prav zato lahko
film uravnava spreminjanje ¢asa tako
s pomoéjo motiviranih sanj,
pripovedi, spominjanja, kakor tudi s
pomodjo od zunaj vseskozi
nemotivirane in zgolj ustrezno
montirane menjave éasov. Cas je
funkcija montaze — to je osnovna
formula filma. Zvrst "filmske drame”,
ki se v tem smislu omejuje gledalis¢u
na ljubo, je mo¢ ze zgolj zato
okarakterizirati kot nefilmsko zvrst.
(Mimogrede re¢eno, prav tako
neorganski in iz istega razloga
teatralni so poskusi, da bi konstruirali
film, katerega dejanje bi se odigralo v
24 urah, ali poskusi, pri katerih
sovpadata filmski in realni &as.)

Se jasneje se razkriva gledaliska
narava "filmskih dram” skozi njihovo
obravnavo prostora in tesno s tem
povezano splosno koncepcijo dejanja.
Gledalisée mora neogibno upostevati
prostor kot stalno realiteto odrskega
prizorii¢a, ki jo lahko scenografi le
trudoma in v omejenem obsegu
spremenijo. Avtor zato vodi igralce po
odru in strne dogajanje samo v nekaj
glavnih vozliséih, v petih, desetih,
petnajstih dejanjih, slikah ali
epizodah. Odtod je mo€& pojasniti- tudi
kanonsko vodenje dejanja v drami z
ekspozicijo in zapletom v prvem ali
prvih dveh dejanjih, z obratom v
tretjem ter z nastopajogimi
peripetijami in razpletom na koncu. V
gledalis¢u je prostor najpomembnejsi,
pravzaprav temeljni dejavnik
kompozicije. Nasprotno pa podobne
vloge prostora ni mogoce niti v
najmanjsi meri razbrati iz filmskega
materiala in njegovih zakonitosti. V
filmu ni prostor ni¢ konstantnega ali
realno danega, marve¢ je dinamiziran,
razbit, razgiban. Dinamiziran je tudi
gledalec, ki skozi mo¢ montaze izgubi
svoje trdno mesto in dobi moZnost
opazovati poljubno prizoridée
dogajanja z razli¢nih plati.
Kinematografskemu gledalcu prostor
ne sluzi ve¢ kot obicajno asociacijsko
pomagalo v razli¢nih odsekih siZeja.
Prostor preneha biti opora dramatske
kompozicije. Spremenjen v geografski
razgled, v kos narave, vstopa v
kompozicijo filma kot enakopraven
material s stvarmi in ljudmi. Podreja
se menjavi velikih planov in totalov;
Se v veéji meri kot ¢as je funkcija
montaze. V filmu zato koncentracija
dejanja v prostorska (ne
emocionalna, o ¢emer bo v
nadaljevanju 8e govor) vozli§¢a ni
nujna. Pa vendar podreja zvrst
"filmskih dram” — spet pod
neposrednim vplivom gledalis¢a —
kompozicijo filma prav takemu
prostorskemu ogrodju. Od tod pa
izvira neumanjkljivi ob&utek

raztrganosti, fragmentarnosti
filmskega dejanja — zanimivo je, da
obé&utimo v gledali$&u to isto
fragmentarnost kot zakonit
kompozicijski postopek —, od tod
neponovljivo razbitje tiste vizualne
zakljuéenosti, tiste polne atmosfere
filma, ki je, kakor kaZe vsakdanja
izkusnja, prva predpostavka
mikavnosti fotogeniénosti in
sugestivnosti montaze.

Se manj kot prostorsko kompozicijo
je mogoce prenesti iz gledalis¢a na
film dramatiko &loveske volje. Ta
dramatika brezpogojno predpostavlja
pojmovanje odra kot prostora razvoja
konfliktov ¢loveskih strasti in
¢loveskih hotenj, umetno izoliranih iz
njihovih stvarnih in naravnih povezav.
To se ne nanasa zgolj na nekatere
posebne zvrsti manjvrednega
gledaliséa, na sejemske in cirkuske
predstave, marve¢ vseskozi velja v
golni meri za velike gledaliske zvrsti.
lovek je temeljni in najpomembnejsi
material drame in pratemelj
dramatskega nasploh. Medtem pa v
filmu to prvenstvo ¢loveka nikakor ni
tako evidentno in nesporno.
Fotogeniénost postavlja ¢loveka v
nadi zaznavi v isto vrsto s stvarmi ali
z naravo. lzolirana drama ¢&loveka in
&loveske volje za film ni
karakteristi¢na; ne izhaja iz njegovega
bistva in osiromasuje njegove izrazne
mozZnosti. "Drama stvari” ali pa
"drama stvari-ljudi” ni mogoée brez
bistveno drugaénega razumevanja
pojma dramatskega samega. Pristati
moramo torej na to, da bistvo filma ni
dramatsko v tradicionalnem pomenu
besede. In istoasno z dramatiko se
razvija tudi specifiéna dramaturika
zgradba celote in njenih delov.
Nujnost obrata, ki sluzi v drami kot
totka spremembe junakov v smeri
njihovega hotenja, je izgubljena,
peripetije volje izgubljajo svoj pomen,
spremeni se za dramo obligatno
razmerje med vzrokom in uéinkom pri
zapletu in razpletu. Drugaéna vrsta
tehni¢nih osnov, zlasti moznost
mednaslovov, postavlja tradicionalni
dramski postopek ekspozicije v dvom.
Vsi ti razlogl nas silijo, da i5¢emo
osnove filmske kompozicije
popolnoma drugje kakor v drami. Vsi
ti razlogi govorijo proti zvrsti
"filmskih dram”, ki si v slepem
posnemanju gledalis¢a prizadeva
prikazati razvoj ¢loveske strasti, intrig
ter ¢loveske in samo ¢&loveske volje. 1z
vseh teh razlogov so odveé
najrazli¢nejse teorije snemalnih knjig,
ki izhajajo iz lessingovskih in
aristotelovskih definicij drame.

Za sklep Se nekaj misli, ki se
nanasajo na razplet v drami in v filmu.
V osnovi gledali$ke teorije razpleta
ti¢i, kot je znano, 3e zmeraj pojem
katarze, aristotelovski pojem
"ocis¢enja”. Tragiéni konec je 3e
zmeraj tipi¢en za dramo. In to
popolnoma po pravici. Gledalisko
predstavo sprejema gledalec, docela
neodvisno od svojega pristopa ali
okusa, dvoplastno: najprej glede na
Zivega, dejavnega ¢loveka, igralca, in
potem glede na lik, ki ga ta igralec
predstavilja. Tragi¢ni propad
teaterskega lika uc¢inkuje kot katarza,
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kot neko posebno "oé&is&enje"” prav
zato, ker za smrtjo lika zaznavamo
nadaljnje Zivljenje igralca. Mué&ni
uginek "Zalostnega konca” je s tem
ob&utkom negiran, na poseben nagin
sublimiran z veseljem. Toda to
zaznavanje na dveh ravninah — ta
glavni temelj tragi¢nega kon¢nega
razpleta — je v filmu v najveéji meri
otezkoc¢eno. Filmsko ob&instvo nima
nobenega razloga, da bi osebo, ki
predstavlja filmski lik, lodevalo od
tega lika samega. Na povrsini
filmskega platna sta identi¢na.
”Tragi¢ni konec” zategadelj filmskemu
obc¢instvu ne dopuéca izhoda v umetni
"utehi”, pobitost se z nicemer ne
razresi in zato ostaja kot breme. Prav
to pa je teoreti¢ni razlog filmskih
happy-endov, ki tako jezijo gledaliske
in literarne kritike. Tukaj obravnavana
zvrst "filmskih dram”, ki se tako
prizadevno trudi posnemati zvrsti
visokega gledalis¢a, uporablja za
razliko od drugih filmskih zvrsti
pogosto in rada Zalosten konec. Tu pa
vendarle ti¢i v dilemi: taki koné&ni
razpleti u¢inkujejo bodisi negativno,
ali pa jih skusajo opraviciti, tako kot v
gledalid¢u, s popolno predhodno
igralsko dvoplastnostjo, se pravi spet
s kar najbolj nefilmsko igro
predstavljalca lika. Dovolj primerov za
to je v francoskem in italijanskem
filmu, kot primer pa more sluziti tudi
nas film "Medvedja svatba’(2), ki je
sploh dokaj zgovoren vzorec za zvrst
“filmskih dram”.

"Filmski roman”, "filmska
pripovedka' ali celo "filmska novela”
so0, v jeziku posebej sestavljenih
priroénikov, priblizno enako vprasljivi
termini za dokaj nejasno zvrst.
Zedinimo se, da je treba pod tem
razumeti tiste inscenacije
beletristi¢nih del za platno, ki ne
ohranjajo od originala zgolj teme,
marve¢ tudi kompozicijo fabule in
sizeja, kakor tudi izkljuéno za film
napisana dela, ki si na¢in izvedbe
vendarle sposojajo iz pripovedne
literature, posebno iz psiholoske
pripovedi in iz psiholoskega romana
sodobnega ¢asa. Pretres te zvrsti vodi
naravnost k vprasanju razmerja med
filmom in literaturo. Kako izgleda to
razmerje? Nesporno je sledece: zaradi
vrste temeljnih sredstev — tako
¢asovnega razvoja zgodbe pripovedi
kot tudi zgradbe fabule in sizeja — se
zdijo literarne zvrsti vsaj na prvi
pogled za film merodajnej3e in
konstitutivnejse od njihovih
teatraliziranih razli¢kov. A kljub temu
sili Zivo iskustvo filmske umetnosti k
temu, da podvomimo tako v sdmo
metodo filmanja beletristike, kot tudi
v posnemanje beletristike znotraj
filma. Prvi in najbistvenej$i razlog
nenehnih nesporazumov na tem
podro¢ju oéitno korenini v popolnoma
razli¢nem procesu recepcije literature
in filma. Literarno delo paé raduna,
vsaj od trenutka iznajdbe pisave in Se
zlasti tiska, na posameznega bralca,
ki sprejema to, kar bere, z verigo
§ubjektivnih asociacij, ki samostojno
izbira svoj bralni &as, ki ima zmeraj
moznost, da na zanimivih ali

nerazumljivih mestih preneha z
branjem in prelista knjigo od zadetka
ali od konca. Tezko bi mogli oporekati
tezi, da igra cela vrsta teh znaéilnosti,
ki so se povsem odéitno izoblikovale s
tehniénimi izpopolnitvami tiska,
dolo¢eno vlogo v tistem procesu
ekstremne subjektivizacije literarnih
zvrsti, ki je karakteristi¢na za novejsi
¢as, v tistem procesu zapletanja
siZeja in njegove psiholoske
preobloZenosti, ki je peljal k romanu
19. in 20. stoletja. Popolnoma
drugace sprejemamo film. Tu viada
atmosfera odprtosti, trajanje
predstave je to¢no dolo¢eno in le-ta je
v vsakem primeru namenjena
kolektivnemu, mnozZi¢nemu obé&instvu.
Tu naletimo na pogoje recepcije,
kakréne pozna gledalis¢e, vendar Se
bolj zaostrene, privedene do
ekstrema.

Film mora zato v $e vecji meri kot
gledalis¢e razpolagati z objektivno
uginkujoéimi, za vsakogar
pomenljivimi pozivili in izraznimi
sredstvi. To olajSuje razmeroma hitro
izoblikovanje trajnih filmskih zvrsti in
isto¢asno postavlja obravnavani zvrsti
"filmskega romana" zahteve, ki jih le-
ta ne more izpolniti.

Filmu je zaradi znacilnosti njegove
prezentacije nujno potrebna enostavna
konstrukcija fabule, ki ne prenese
dale¢ vsaksebi tezec¢ih paralelnih
dogajanj, potrebna mu je pregledna
motivacija, lahko prepoznatna in
¢estokrat ter razumljivo napovedana
intriga. Nujno potrebni so natanéni in
jasno razvidni obrati pripovedi;
gledalec jih mora takoj opaziti in jih
potem ne sme izgubiti iz pogleda.
Nasprotno pa je v filmu zelo tezko
doseci ¢isto psiholosko motivacijo
dogajanja, notranjo napetost dejanja,
prikrite psiholoske pojave in odklone.
Vse to film zelo oddaljuje od
najnovejsih literarnih zvrsti. Nasproti
temu povezujejo skupni pogoji
recepcije film z ustnimi
folkloristi€énimi zvrstmi literature, ki so
morale, ker jih sprejemamo akustiéno
iz zdrzema, izoblikovati podoben
postopek vsebinskega zapleta,
kakrdnega véasih opazimo pri filmu.
Seveda pa ne more biti govora o
kakem neposrednem vplivu s strani
teh nizjih, staroZitnih zvrsti. Zvrst
"filmskega romana” se definira kot
posnemanje najnovejse, zapletene
oblike pripovedne literature, t.j. prav
tiste literature, ki je docela nasprotna
principom filma. Prav tako ni
nobenega razloga za domnevo, da bo
prihodnji tehniéni razvoj filma utrdil
pozicijo "filmskega romana” in zgladil
protislovja med filmom in literaturo.
Nasprotno! Bolj komplicirane
tehniéne moznosti, ki se ponujajo
snemalcu in reziserju, silijo filmske
ustvarjalce, da bogatijo in nenehoma
obnavljajo vizualno plat filma, da
gledalca pritegujejo z igro detajlov, z
nepri¢akovanimi koti snemanja in
osvetlitve, da se vedno dlje mudijo pri
nekaterih osnovnih motivih in
situacijah ter jih najnatanéneje
"preigravajo”. In prav s tem je
postavljen pod vpra3aj princip
pripovednega v filmu. Film postaja
takorekoé¢ vedno bolj liri¢en. Toda
tudi ta ugotovitev ni vseskozi

eksaktna. Zato naj previdneje
formuliramo, da sta tako
pripovedovanje v strogem pomenu
besede kot tudi moment dramatié¢nega
tuja pravemu bistvu filma.

V zvrsti "filmskih romanov” pa
obstajajo Se druga bistvena notranja
protislovja. Eno od njih zadeva
karakterizacijo nastopajo¢ih oseb.
Ekspozicija karakterjev je v filmu
zapletena stvar in terja Stevilne, zveéine
malo zanimive filmske vliozke. Ker
nima moznosti govornega opisa, seze
filmski avtor bodisi po vmesnih
napisih, bodisi po karakterizirajogih
predmetih, ali pa — in to je najbolj
obi¢ajno — po karakteristi¢nih
zunanjih znakih, po tipu. Natanéno in
primerno karakterizirajo¢ epizodne
like, vodi princip tipizacije, k pojavu
stalnih predstavljajo¢ih "mask”, k
zlitju vioge v filmu in v Zivljenju, k
tipom, ki so povezani z doloéenimi
imeni, k "imenom-slikam”.
Ekspozicija filma je s tem postopkom
zelo oaj3ana. Ze zgolj pojava
Valentina(3), Pata in Patachona(4) ali
Pearl White(5) na platnu pojasni
gledalcem tako zvrst filma kot tudi
junakov znadaj. Predstavljajo&e
"maske” so v filmu zmeraj pogosteje
v rabi, tako v ameriskem kot tudi —
sicer z zamudo — v evropskem,
postajajo eden od bistvenih
kompozicijskih dejavnikov filma. Toda
kako dale¢ od pripovednega sistema
najnovejsih romanov je vendar ta
postopek, ki mo&no omejuje moZnosti
detajliranega psiholoskega
oblikovanja, in kako blizu je spet
nizjim zvrstem folklorne literature
(pravlji¢nim junakom, pustolovskim
zgodbam) in gledaliséa (maskam
komedije)!

Se bolj zapleten, éeprav tudi spet
vseskozi brez koristi za zvrst "filmskih
romanov”, je polozaj takrat, ko gre za
prenos specifiénih na¢inov skaz-
pripovedi posameznih prozaistov,
denimo E. T. A. Hoffmanna, Leskova
ali Gogolja, na filmsko platno. Ko bi
bilo mogod&e tdko transponiranje
realizirati, bi to seveda moé&no
raz3irilo moznosti literarnih zvrsti
glede filma. Toda, kako obnoviti na
platnu avtorjevo osebo, njegovo
subjektivno razmerje do dogajanja.
Film pozna vrsto sredstev, da
premaga razvpito. objektivhost kamere,
toda nikoli ni realni svet na platnu
ubit izolirano in samostojno, marveé
preko razmerja z neko delujo¢o
osebo, s filmskim junakom, ki se mu
zoperstavlja. Sem sodi recimo
postopno obarvanje narave in stvari v
filmu s pomoéjo glavne osebe. Tako
se ponuja ekscentri¢ni svet ameriske
slapstick-komedije skozi lik Chaplina
ali Harolda Lloyda, tako je narava
idili¢no ubita skozi podobo Lillian
Gish ali Mary Pickford(6). Mogo¢a je
tudi za¢asna sprememba realnih
odnosov, motivirana s sanjami ali
pijanostjo. Toda pridati filmu
stilizirane poteze, ki naj obnovijo
nacin skaz-pripovedi dolo¢enega
avtorja, ostajajotega izven meja
filmskega platna, je v vsakem primeru
umeten, za film neorganski postopek,
za katerega kmalu za¢utimo, da je
odveé. Kot primer lahko sluZi izvrsten
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vzorec "filmske pripovedke”, pred
kratkim predvajani film "Plas¢”(7),
kjer vse mojstrstvo filmskih ljudi in
tenkodutnost avtorja snemalne knjige
nista pripomogla, da bi oktroirali
filmu tuj gogoljevski skaz-postopek.

Na ta na¢in moramo torej z vso
pravico izkljuéiti iz kataloga organsko
filmskih zvrsti tako zgodovinsko
salonska dela "filmskih dram” kot
tudi psiholoske in s skaz-maniro
zaznamovane "filmske pripovedke” in
"filmske romane”. To je prvi in
negativni sklep nasega kratkega
pregleda. Kot pozitiven rezultat se
rise slede¢e: 1) nedramatska izpeljava
filmskega sizeja, pogojena z istim
pomenom, kakrdnega imajo ljudje in
stvari na platnu; 2) otezko¢ena
psiholoska motivacija, ki jo
nadomestimo z vrsto pomoznih
postopkov (imena, tipi itd.); 3)
preusmeritev filma od dramatskega in
pripovednega k popolnoma
specificnemu izraznemu postopku, ki
ga je mogoc&e zelo nenatanéno
doloditi kot liriko na eni in kot komiko
na drugi strani.

Krog resni¢no filmskih zvrsti je s tem
dokaj ozko zarisan. V glavhem
moremo tukaj govoriti o Ze obstojecih
zvrsteh, ki svojo zivljenjskost
dokazujejo vsak dan, deloma pa tudi
o zvrsteh, ki Sele prav nastajajo. Pri
tem je zanimivo, da film s tem, ko
mocneje razvija svoje od gledaliséa in
literature neodvisne zvrsti, ni le na
poti napredka, marve¢ se isto¢asno
vrada k svojemu izvoru, k ¢asom, ko
sta bili edini zvrsti novoodkrite
gibljive fotografije serije posnetkov
gibanja v naravi (valovanje morja,
dirjajoé¢i konji) in druga za drugo se
vrstede akrobatske umetnije, ki niso
bile povezane niti s fabulo niti
psiholosdko. Ko se je film opiral Se
samo na svoje lastne, $e strasno
omejene, a zato toliko bolj ocitne
tehniéne moZnosti in $e ni nasel
dovolj ¢asa, da bi delal kompromise s
sosednjimi umetnostmi — v teh
heroi¢nih &asih je imel popolnoma
jasno skicirano smer svojega
bododega razvoja. Z eno od teh
izvornih zvrsti, s "komedijo”, naj se
nadaljuje nas pregled.

Presenetljiva je trdozivost te zvrsti, ki
jo po imenu dezele, kjer je nastala in
se razvila, upravi¢eno oznacujemo kot
"amerisko komedijo” ("slapstick-
komedijo”). Ob splo$nem enormnem
tempu evolucije filma se je ta zvrst
razvijala, zacen&i od prvih korakov pa
tja do Chaplina in Lloyda v stalni,
ozko doloé&eni smeri, in Sele v
zadnjem ¢&asu naletimo v filmih
Busterja Keatona ne sicer na reformo,
marve& na parodiéno deformacijo
njenih najpomembnej$ih umetniskih
postopkov. In to so, kot se zdi, trije:
1. akrobatski triki, 2. ekscentri¢na
uporaba stvari, 3. klovnovske maske-
liki komi&nih filmskih junakov.
Razli¢ne variante teh mask-likov
prinaajo tudi spremembe znotraj
zvrsti, ne da bi se s tem koli¢kaj
spremenilo njeno bistvo.

Akrobatske umetnije, skoki v sode z
vodo, skozi okno, s strehe, burkaski
pretepi, padci po stopnicah, tepezi v
vretah — ti postopki so igrali
posebno na prvih stopnjah evolucije
"slapstick-komedije” veliko viogo. To
je karakteristi¢no za tehniko filmanja,
ki ji e ni uspelo odkriti notranje, v
velikih planih pojavljajote se komike
stvari. Pomembno pa je nekaj
drugega: akrobatska umetnija ni
vezana na fabulo in ni psiholoska. Ne
prihaja ne iz gledalid¢a ne iz
literature. Tod vodi obravnavano zvrst
neposredno v element gistega
komiénega, ki se, ¢e hocdete, povezuje
s cirkusom, t.j. spet z eno izmed
nizjih, izvornih gledaliskih zvrsti.
Bistvena razlika med akrobatsko
umetnostjo na platnu in v areni je
pravzaprav v tem, da izgubi &isto
fiziéni mik spretnosti in moéi pred
o¢mi gledalcev izvedenega skoka
nekaj svoje uginkovitosti, ko se le-ta
odvija v trikratno umetni atmosferi na
platnu. To pa je gotovo eden od
razlogov naglega zatona tega
postopka. Svoje je opravil. Deloma je
postal material za filmsko parodijo (in
ni¢ ne karakterizira trdozivosti te
zvrsti bolje kot to, da so jo zaceli
parodirati), deloma pa je presel, z
drugaénim namenom in emocionalno
obarvan, v sorodno zvrst
pustolovskega filma, o ¢emer bo
govor malo pozneje.

Odkritje velikega plana pa je v prvi
vrsti prispevalo k utrditvi
ekscentriénega pomena stvari v
"slapstick-komediji”. Stvar, ki je ne
uporabljajo v skladu z njeno lastno
namembnostjo, marve¢ popolnoma
nepri¢akovano in neustrezno — zobna
krtacka kot orodje za odpiranje
konzervnih $katel, cigareta kot voz
Cestne Zeleznice, kontrastno
zaporedje namerno velikih in smesno
majhnih stvari ali majhnih ljudi z
velikimi cilindri in velikanov s kot
naprstnik majhnimi éepicami — ves ta
prismojeni svet popolnih nesmislov se
je odprl s filmom. Nemogoce je
nasteti Ze samo tiste kombinacije
tega temeljnega postopka, ki so
uporabljane v praksi ameriskega
filma. Tam prihajajo stvari mestne
civilizacije v konflikt z obnovljenim
tipom preprostega malega naivneza in
tako raste v Chaplinovih filmih igra
stvari do filozofskega pomena. Ti isti
predmeti mestnega vsakdana
postanejo na svojstven nacin
patetiéni, ko vdano sluzijo ljubljencu
mesta, Haroldu Lloydu. V rokah
Busterja Keatona postanejo material
za parodijo. Govoriti je mogoce o
komié&nih primerjavah, o paradoksnih
sestavljanjih stvari, o stvareh-
metaforah in o stvareh-besednih
igrah. Medtem ko prihajajo v
medsebojne konflikte, medtem ko se
pobliskujejo v rokah filmskih
komikov, drvijo stvari skozi situacije
"slapstick-komedije” kot ognjemet
domislic in 8al. Najraje bi sestavil
celoten besednjak, celotno stilistiko
teh semanti¢nih stvari-znakov
komi¢nega. Toda tudi brez tega je
oéitno, kako malo skupnega ima ta
arzenal smeha z izraznim sistemom
tradicionalne gledaliske komedije.
Nekaj analognega “slapstick-

komediji” je treba, ¢e sploh, iskati v
besednih igrah anekdot, $al in
dovtipov na eni strani, na drugi pa z
rekviziti in gestami materializiranih
slikah sejemskih ljudskih iger.
Primerjalna analiza Chaplinovega in
recimo Aristofanovega postopka bi dala
gotovo zanimive rezultate. Resniéno,
&e bi iznajdba filma privedla zgolj do
tega panoptikuma stvari, bi bil film Ze
samo zategadelj velika umetnost! Kot
Ze receno, sluzi fabula v
tradicionalnem pomenu besede le v
zelo majhni meri kompoziciji in
ureditvi tega vrtinca umetnij.
"Slapstick-komedija” uporablja
drugac¢ne kompozicijske postopke —
stevilne in originalne. Tu gre za
semanti¢ne kroge, za preobracanje
besednih iger, ki se naposled vrnejo k
svojemu izhodis¢u, za Saljive refrene,
ki so v€asih podértani z vmesnimi
napisi, za svojevrstne Saljive prehode,
t.j. za arzenal shem, ki je v enaki meri
tuj tako literaturi kot gledali§¢u in se
opira na kompozicijske sheme
folklornih $aljivih pripovedk in
sejemskih kukalnih skrinj. Obi¢ajno
lahko Ze uporaba terminov, ki so
izpeljani iz poetike literature, zamegli
globoko originalnost te pozornosti
vredne zvrsti. Le-ta potrebuje lastno
terminologijo.

V najtesnejsi zvezi z ekscentri¢no igro
stvari je igriv princip mask-likov v
"slapstick-komediji”, ki sta ga prav
tako razvila Chaplin in Lloyd. Najbrz
se nikjer drugje ne manifestira
osmidljena identiteta stvari in ljudi na
platnu tako kot tukaj. Predstavljajo¢a
oseba v "slapstick-komediji” je s tem
obrazom stvari avtomatizirana; in ta,
kot karakterizacija maske-lika v
"slapstick-komediji” monopolizirani
patent stvari (Chaplinova melona,
Lloydova o&ala), zgolj $e podértuje to
identiteto. Za predstavljajoéo osebo
"slapstick-komedije” je celo tezko
predpostaviti neko dinamiéno, vodilno
vlogo. Od takrat, ko je z odkritjem
pravil montaze in fotogeni¢nosti
zatela zunanjo naglico gibanja,
tekanja sem ter tja in zasledovalnega
lova zmeraj bolj nadomes$¢ati notranja
dinamika montaznih odsekov ter
drzno in nepri¢akovano spreminjanje
situacij; od takrat, ko na Zerjav
obesenemu in skupaj z le-tem v
velikem planu zmontiranem trdem
ovratniku ni mogod&e pripisovati
manjse dinamike kot skozi filmsko
situacijo drveemu avtomobilu —
kako je mogoc&e od takrat dalje Se
trditi, da naj bi bila ¢lovekova lastna
sposobnost gibanja tako zelo bistvena
za dinamiko filma? Maska-lik
prevzema zmeraj bolj funkcijo
svojskega mostu do simpatije
gledalcev, vlogo posrednika med
gledalci in prismojenim svetom stvari.
Docela mogode so vseskozi samo s
pomodjo stvari uprizorjene "slapstick-
komedije”, ali pa take, kjer igra
igralec samo $e viogo ravnodusnega
in strasti oropanega voditelja skozi
panoptikum presene&enj. Poteze
takega vdanega vodica, ki se sredi
smejodih se stvari nikoli ne smeje,
nosi ze Buster Keaton, ki krona in
zakljucuje zvrst "slapstick-komedije”.

Cisto obliko "slapstick-komedije”
lahko v&asih sre¢amo v kompromisnih
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povezavah z njej docela tujimi
oblikami tradicionalne odrske
komedije. Tako nastane mes$ana zvrst,
katere primer je vrsta evropskih tako
imenovanih filmskih komedij, denimo
pri nas znana Lubitscheva "Princesa
ostrig”(8). Sode¢ po nacinu vodenja
epizodnih likov in uporabe detajlov ta
"filmska komedija”, ki v osnovi
povzema ljubezensko intrigo salonske
komedije, boleha za prav istimi
pomanjkljivostmi kot Ze opisana zvrst
"filmskih dram”. Zanimivo
deformacijo v smeri psihologizacije je
izkusil — potem ko je presel v Evropo
— tudi postopek "maske-lika”. O tem
pri¢ata na primer v nasi
izposojevalnici izredno popularna
Danca Pat in Patachon. Po svoji
brezéutnosti in po svoji skrajnji
neodvisnosti od pripovedne situacije
sta maski. Toda obremenjena sta z
znacajem in psihologijo in prihajata v
¢iste teatrske situacije, v zanke intrig,
kjer njun karakter mask enostavno
moti. Zato uéinkujeta iz kompromisa
izhajajo¢a Danca toliko bolj naivno in
primitivneje kot njuni ameriski vzori,
ki delujejo brez vsake priholodke
motivacije.

Zanimiv razvoj utegne doziveti
"filmska komedija”, kot se zdi, v
sovjetskem filmu. Pot v to smer vodi
preko privzemanja socialnih
razpoznavnih znakov in razrednih
znamenj v ekscentriéno igro stvari in
izoblikovanje ¢vrstih socialnih
komiénih mask. Tako bi se utegnila
izoblikovati sijajna zvrst ekscentric¢ne
politiéne komedije, ki bc &vrsto
temeljila na tehni¢nih pridobitvah
"slapstick-komedije”. Vsekakor
posnema za zdaj sovjetska komedija,
kot se zdi, raje kompromisne oblike
salonske komedije ("Proces o treh
milijonih”)(9). To je ena najbolj
vznevoljujo&ih zablod nasega filma.

Filmske umetnije, ki so utemeljile
pomensko tkivo "slapstick-komedije”,
so sluzile tudi za izoblikovanje neke
druge, prav tako docela izvirne
filmske zvrsti — pustolovskega filma.
Razmerje med to zvrstjo in
psiholoskim "filmskim romanom” je
priblizno tako, kakrsno je razmerje
med "slapstick-komedijo” in filmsko
salonsko komedijo. Kritika, Ki je bila
svojcas naperjena proti "slapstick-
komediji”, je grajala film tudi zato,
ker je pri oblikovanju zvrsti
pustolovskega filma dal oéitno
prednost prezivelemu bulvarskemu
vzorcu pustolovskega romana pred
popolnej$o obliko najnovej$ega
psiholoskega romana. Toda ta
prednostna razvrstitev izhaja
popolnoma in docela iz bistva filma.
S psihilogko motivirano, vsestransko
razé¢lenjeno fabulo romana nima film
kaj poceti, kot je bilo Ze omenjeno.
Nasprotno pa moznostim filma docela
ustreza razvoj fabule, ki temelji na
verigi vnanje dinamiénih delov,
konfrontacij nekaterih jasno zarisanih
in trajnih mask-likov, kar velja zlasti
za zadetni stadij njegovega razvoja, ko
ie nastal tudi pustolovski Zanr.
Socialni mehanizem kapitalisti¢nega
velemesta je dal starim likom
pustolovskih zgodb nove etikete, s

katerimi sta se pustolovec in
pustolovka za dolgo ¢asa udomacdila v
filmski praksi: detektiv, policist,
"poetika” banénih predalov in blagajn.
Svojevrstnost posameznih filmov
znotraj te ostro obmejene zvrsti se
definira v prvi vrsti in nasploh z
originalnostjo vedno novih
akrobatskih umetnij, montaZnih
odsekov iz posnetkov zunanjega
dogajanja, ki predstavljajo
kompozicijsko ogrodje te zvrsti.
Nenehno izrabljanje moZnosti trika,
desifriranje filmskih "skrivnosti”, ki je
nenadoma odvzelo ugled na konicah
urnih kazalcev vise¢im pustolovcem in
iz letala v zra¢no ladjo preskakujo&im
junakom, posebej pa ze omenjena
preorientacija filma na notranjo
dinamiko montaze, vse to je moralo
pripeljati do avtomatizacije te nekoc
cvetoce zvrsti. Gotovo je pri tem igral
dolo¢eno vlogo tudi socialni preustroj
filmskega ob¢instva, kjer je mestno,
posebej pa provincialno
malomes¢&anstvo, ki je dalo prednost
zaupnej$i in bolj emocionalni snovi
pustolovske fantastike, odslej tvorilo
glavnino filmskih gledalcev. Tako se
je dogodil in se e dogaja pred nasimi
o¢mi propad pustolovske zvrsti; tako
zacenja pred emocionalnima
podobama vzpenjajoc¢ih se filmskih
zvezd nove zvrsti, Lillian Gish in Mary
Pickford, bledeti zvezda Pearl White,
prve junakinje pustolovskih filmov.
Nobeno nakljuéje ni, da tudi v
sovjetskem filmu — ob vsem
njegovem navidez neizérpnem
bogastvu materiala za heroi¢ne
pustolovigine in ob njegovi zavestni
orientaciji na pustolovski film — te
zvrsti ne uporabljajo, ¢e izvzamemo
popolnoma epigonski "Zarek
smrti”(10) in veliki filmski uspeh
"Rdeci hudic&i”(11), ki ob vsem
uspehu in ne glede nanj ne more
ustvariti nikakrdne zvrsti in ¢igar
nadaljevanje, film "Savur-grob”(12),
samo e samega sebe parodira.
Velikanski zgodovinski pomen
pustolovskega filma je kljub temu
nesporen. Velikanski je Zze zgolj
zategadelj, ker je prav ta zvrst polozila
temeljni kamen originalne kompozicije
filmskega materiala. Filmske akcije,
ki po svojem bistvu niso vezane na
fabulo in niso psihologko motivirane,
so bile v "slapstick-komediji"
povezane s povsem samosvojimi
veznimi formami pomenski "krogov”
in "paralelizmov”, o katerih smo $irse
Ze govorili. V pustolovski zvrsti pa je
bil ta kompozicijski princip enostavno
stopnjevan, enostavno okrepljen s
tem, da je breme napete radovednosti
sililo junaka iz akcije v akcijo, iz
sekvence v sekvenco, iz prizora v
prizor. Ta skokovita kompozicija je
docela ocitno dale¢ od kake
psiholoske pripovedne ali dramatske
izpeljave dejanja. Princip enostavnega
stopnjevanja je seveda terjal kar
najve¢jo napetost, uporabo najbolj
iznajdljivih in najskrbneje nastudiranih
trikov neposredno pred finalom filma.
Prav zadnje sekvence so bile akcijsko
polje divjih voZenj vlakov in bliskovitih
zasledovalnih pregonov. Predpostavka
teh pregonov pa mora biti smrtna
nevarnost, ki neogibno visi nad
junakom. Toda vliak dospe
pravoéasno, zasledovalni pregon

doseZe cilj in z izpolnitvijo principa
happy-enda v filmu se uspe junak
resiti.

Tako je torej postala ta semanti¢na
skupina —
katastrofa/zasledovanje/resitev —
tudi temeljni kompozicijski dejavnik
velikanskega pomena. Vodila je k
nastanku zvrsti, ki je uspesno
zamenjala pustolovski film, k zvrsti
"ameriske melodrame”. V njenih
najlep$ih primerih, v "Zlomljeni
cvet”(13), "Siroti v viharju”(14) in "Pot
na vzhod"(15) je ta zvrst povezana s
slavnim Griffithovim imenom. Termin
melodrama je seveda skrajnje
netoc¢en. Z melodramo kot tudi z
drugimi oblikami odrskih dram ima ta
zvrst zelo malo opraviti. Ze zgolj zato,
ker v njej sploh ne viadata nikakrdno
pregledno dramsko dejanje in
dramatska volja. Celo v
najpopolnejsih Griffithovih delih je
dejanje izpeljano na primer na
naslednji nacin: v prvih sekvencah se
zelo povréino — vsekakor brez
posebne teznje po izvirnosti, po
umetniski inovaciji — zarise shema
medsebojnih odnosov med
nastopajo¢imi silami. V nadaljevanju
se v nizu naglo se vrstecih, pravzaprav
celo komajda zasnovanih epizod,
konstruirajo nujne izhodis&ne tocke
katastrofe — ustvari se katastrofna
situacija. In konéno sledi katastrofa
sama, izvedena na najbolj detajliran
nacin, razvita v stotinah inadic, sijota
v siloviti in presenetljivi montazi,
razprostirajo¢a trenutek na ducate
filmskih metrov. Ta postopek
razvijajo¢e se katastrofe je mozen
zgolj po zaslugi posebne specifike
filmskega obravnavanja ¢asa in
prostora. Cas je tukaj porazdeljen v
bezno osvetljene plasti paralelno
potekajo¢ih dogodkov. Prostor je v
najvecji meri dinamiziran in je
isto¢asno koordinata drvedega ¢asa.
Katastrofa je pri Griffithu filmski
postopek v najizvirnejsem pomenu
besede, pravi triumf fotogeniénosti in
montaze ter hkrati to¢ka koncentracije
melodramatske zvrsti, njeno glavno in
temeljno umetnisko opravigilo. Kot
vzoréni primer nekega ¢isto filmskega
stila je skupina katastrofa —
zasledovanje — resitev tudi danes
docela ohranila svoj pomen. Zlasti
motiv usodno zapoznele resitve, ki je
presel v melodramo iz pustolovskega
filma, igra tu veliko vlogo in dosega
emocionalizirano formo izjemne moci;
na primer v "Siroti v viharju” z
njegovim ¢udovitim finalom, v
katerem se v neznansko napeti
montazi izmenjujejo padajoce rezilo
giljotine in kopita na pomo¢& hite&ih
konjev. Toda zasledovalni lov $e
zdale¢ ni edini moZni motiv v skupini
katastrofa/resitev, vrhu tega pa to
gotovo ni najbolj izrabljeni motiv.
Zmeraj opaznejsi so poskusi, da bi ga
obnovili z vpeljavo "elementarne
katastrofe”. To je zanimiv primer
enakovrednosti ¢loveske volje in
naravnih sil v filmu, o éemer smo Ze
veckrat govorili. Ledena gruda, ki nosi
v "Pot na vzhod"” nesre¢no dekle proti
slapu, absolutno in uspe$no
nadomes&&a hudobijo sovraznikov v
finalih drugih Griffithovih filmov
podobne vrste. Celo nasprotno, led in
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slap, prav tako kot vihar v "Svetlobi v
temi”, plazove in drsenja pobodij v
drugih filmih je treba prej doumeti kot
motivacijo vefjega sploSnega pomena
in izrazne moéi, kot so ¢loveska
dejanja, ki jih je v filmu zmeraj tako
tezko pojasniti.

K uspehom sovjetskega filma je treba
pristeti tudi to, da le-ta ni s pomoéjo
svojih mladih reziserjev zgolj v celoti
prevzel stilne skupine
katastrofa/zasledovanje/resitev in na
njen slone¢ega kompozicijskega
principa melodrame, marved je to tudi
izredno uspesno razvil naprej.
Kompleks "priprava katastrofe —
katastrofa” (in to je tudi shema
ameriskih melodram) so nasi reZiserji
v okviru filma podvojili in potrojili. To
je tudi ena od stopenj na poti k
"montazi atrakcij’(16), ki jo je
Eisenstein seveda izoblikoval za neko
drugo zvrst. Pudovkin jo v svojem
¢udovitem filmu "Mati”(17) uporablja
v celoti, pri tem pa ostaja znotraj
meja melodrame. Pri vsej tematski
odvisnosti od epskega dela (gre za
teme romana Gorkega) je ta film
neskonéno dale¢ od beletristi¢ne
kompozicije, od zvrsti "filmskih
pripovedi”. Material je tukaj
koncentriran v treh velikih
emocionalno nabitih vozlis&ih (izdaja,
sodna obravnava, pobeg), od katerih
je vsako konstruirano po shemi
"priprava katastrofe — katastrofa”.
Emocionalna mo¢& celote je izjemna in
za razliko od Griffithovih melodram
enakomerno porazdeljena. Nastaja
takoreko& nova, popolnoma filmska
zvrst, ki izhaja neposredno iz
ameriSke melodrame, vendar jo
izpolnjuje. Stevilni emocionalni
motivi, ki jih ima sovjetski film na
razpolago, zagotavljajo tej zvrsti
"emocionalnega filma” ble$&e&o
prihodnost.

Se bolj oddaljena od kanona
dramatskih in pripovednih zvrsti, Se
samostojnejSa v obravnavi ¢asa in
prostora je za zdaj $e nekoliko
nedolodena zvrst, ki bi jo bilo mogode
povezati s pojmom liriénega. Kot vse
druge filmske zvrsti od zacetka sem,
dolguje svoj nastanek tehni&nim
izboljsavam filma, posebno Ze vedkrat
omenjeni uporabi velikih planov.
Veliki plani kaZzejo detajle stvari z
novih in zmeraj nepri¢akovanih strani
ter ustvarjajo s tem liricno atmosfero
filma. Veliki plani prikazujejo ¢ez vse
platno obraz igralca, njegove o¢i,
njegova smejoc¢a se usta in vodijo s
tem gledalca neposredno v obmocje
"Eloveske lirike”. Popolnoma naravno
je, da za&enja lirizem z vpeljavo
velikih planov vedno uspesneje
spodrivati iz filma momente
dramatskega in epskega, ki mu manj
ustrezajo. Zanimivo je spremljati ta
proces na primeru Zze obravnavane
ameriske melodrame. Ob dokaj pustih
Griffithovih filmih najdemo tu skupino
filmov, ki jim gre samo za liriéni izraz.
Take idile ameriskega filma
izpostavljajo v detajlnih in velikih
planih zmeraj znova drobne reéi iz
farmerskega Zivljenja, zasanjane
podobe v slami dremajocih odojkov in
mladih psov, &ar otroskih nozic, ki

¢ofotajo v pomladnih mlakah in
sonéne Zarke, ki pleSejo v teh mlakah.
Taki so vse od zasnove tudi filmi z
Mary Pickford, to nikakor ne
dramatsko junakinjo, ki pa je znala
¢udovito in organsko vstopiti v ta
liriéni svet filmske idile. Mary, ki igra
Polly Ann, Mary kot dekle, ki teka
naokoli v deZju, ve¢inoma zgolj njen s
platna smejoéi se obraz — vse to so
momenti in sredstva nekega docela
liriénega izraznega sveta. Mary
Pickford je e manj vezana na fabulo
kot njej sorodne maske-liki "slapstick-
komedije”, ona je Ziva negacija fabule
na platnu. Seveda je oditna socialna
tendenca te skupine liri¢nih filmov,
njihova globoka malomes¢anska
naravnanost. Toda to ni nikakrsen
razlog za zanikanje njihovega velikega
formalnega pomena posredovalcev
liriénega principa v filmu. Se mnogo
dlje v tej smeri gredo ocitno liriéni
poskusi mladih francoskih reZiserjev,
ki e veliko bolj drzno prelamljajo s
tradicijo na fabulo vezanih melodram.
V delih Louisa Delluca, Marcela
L'Herbiera in Jeana Epsteina(18) je
izrazna mo¢ filma zavestno
koncentrirana v Siroko razvitih
atmosferskih odsekih, v veselo
detajliranih podobah sejma,
pristanid¢a in mesta, katerih cilj je,
da predstavijo — docela osvobojene
fabule — liriéne podobe vsakdanjega
zivljenja. Se drznejdi je v tem pogledu
film "Pariz spi”(19) Renéja Claira, ki
gre v svoji osvobojenosti od fabule
tako dale&, da je v namerno ostrem
jeziku polemigne kritike mogoce
govoriti o "brezvsebinskosti”.

S tem smo se Zze docela priblizali
podrogju filmskih zvrsti, ki so Sele
komajda izoblikovane, ki jih e zmeraj
zavracajo brez prave utemeljitve, ki pa
filmski umetnosti nedvomno odpirajo
nove, velikanske moznosti. Medtem
ko ustvarjalci teh zvrsti brez sizeja
negirajo fabulo kot vnaprej motivirani
razvoj osebnih usod (in taksna
negacija je mogoca zgolj ob
konsekventni identifikaciji ¢loveka —
stvari — narave), medtem ko imajo
premocértno potekanje realnega ¢asa
in nacelo realnega ¢asa v filmu
nasploh za nebistveno, se v svojem
delu opirajo na izkljuéno filmska
izrazna sredstva, na nizanje docela na
novo in v nepri¢akovani obliki
prikazanih stvari, na asociativne
postopke, ki niso vezani na fabulo in
so, &e hocete, imanentno filmski ter
na druge moznosti montaZze. Toda
jasno je, da je za uspeh zvrsti te vrste
potrebno izredno bogastvo novega in
ob tem emocionalno nabitega,
simbolno pomenljivega materiala
posnetkov stvari in narave. Potrebna
je tudi velika neodvisnost od
najrazli¢nejsih tradicij literariziranega
in teatraliziranega filma. Zato ni
naklju¢je, da moremo najti prav v
sovjetskem filmu prve zares
konsekventne in uspesne
eksperimente v tej smeri. Le-ti gredo
v dve smeri: po poti Eisensteinove
monumentalne heroi¢nosti
"Stavka”(20), "Oklepnica
Potemkin'(21) in po poti filmskih
demonstracij Vertova in "kinokov”(22)
"Naprej, sovjet”(23), "Sestina

sveta’(24). Razlika med obema
zvrstema niti ni tako velika, vsekakor
ni principialna in nikakor ni v tem, v
¢emer bi jo ¢esto radi videli. Vsekakor
ni toliko pomembno, ali nek film
zaobsega zgolj strogo dokumentarni
material ali pa tudi inscenirane,
namesc&ene slike, zakaj tako
dokumentarni kot tudi inscenirani
odlomki so pri snemanju in montazi v
enaki meri podvrzeni stilizirajoci
obdelavi. Ker v enaki meri sluZijo
ciljem emocionalnega izraza, ostane
njihova izbira vprasanje metode,
vprasanje tehnike, in nima nobenega
vpliva na znacéaj zvrsti. V
Eisensteinovih filmih pa je postopek
demonstracije stvari in ljudi, ki ni
vezan na fabulo (posnetki morja v
"Oklopnici Potemkin”, slike ustavljene
proizvodnje v "Stavki”), povezan z
metodo "montaZe atrakcij”, prevzeto
iz Griffithovih melodram.

Emocionalno nabitih stvari (sirena v
"Stavki”, lev, topovski stolp in rde¢a
zastava v "Oklopnici Potemkin”) pa ni
uporabljal zgolj zaradi njih samih,
marveé¢ tudi v pomenski povezavi s
Erejsnjim in poznej$im dogajanjem.

e Ze hodete, je "Oklepnica
Potemkin” kompromisna zvrst, a gre
za enega tistih kompromisov, ki Se
posebno pospesujejo odkritje in
utrditev dolo¢enega stila, ne da bi
slabili teoretsko drznost. Napsrotno
pa je zvrst "Sestina sveta” docela
neodvisna od povezav s fabulo, a tudi
docela neodvisna od iluzije
napredujocega potekanja ¢asa. Ljudje
in stvari, ljudje in narava so tukaj
prikazani kot semantiéne koli¢ine, ki
imajo svoj smoter same v sebi.
Njihovo zaporedje je podrejeno zgolj
samozadostnim zakonitostim
montaZe, zlasti zakonitostim ritmiéne
kompozicije. Ta moment, moment
ritma, je gotovo navzoé v sleherni
filmski zvrsti, vendar je njegov pomen
v zgradbi filmov, ki niso vezani na
fabulo, docela izjemen. Ritmiéno
skrbno uravnotezena montaza je tisto,
kar lo¢uje novoodkrito in kot
umetnost sprejeto zvrst "Sestine
sveta” — od Ze dolgo znane, a zunaj
umetniskih filmskih zvrsti postavljene
kategorije filmskega tednika.
Znamenje ritma je v filmih "kinokov”
prav tako utemeljujo¢ kompozicijski
dejavnik, kot je stopnjevanje trikov v
pustolovskem filmu in izmenjava
velikih planov v liriéni idili. Hkrati s
pritegnitvijo tega pojma so bile zvrsti
brez sizeja takoj uvriéene v
kategorijo, ki se kompozicijsko
razlikuje od zgoraj nastetih, v
kategorijo, ki bi jo mogli imenovati,
¢e Se naprej uporabljamo literarne
termine, kategorijo poezije za razliko
od proznih zvrsti. Toda to je Ze nov,
nadvse pomemben problem. Tukaj naj
bo predvsem podé&rtan izreden pomen
zvrsti, ki jih je ustvaril sovjetski film,
zvrsti, ki niso povrh vsega samo zgolj
tudi zvrsti filmske umetnosti, marveé
S0 nasprotno nastale iz njenih lastnih
temeljev ter so logi¢ni sklep procesa
osvobajanja filma izpod oblasti
literature in gledali$¢a, ki so ga zaceli
ameriski reziserji. Toda ti pomembni
filmi terjajo $e bolj kot katerakoli
druga zvrst posebno analizo, ki je od
tega kratkega "kataloga” seveda
nikakor ni mogoce zahtevati.
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Opombe teorija/zgodovina

1 Like "Dame s kamelijami” so pred letom 1927
posneli v naslednjih verzijah: "La signorella
dalle camelie” (Italija, 1915, s Hesperio);
"Camille” (ZDA, 1921, z Allo Nazimovo);
“Kamelia-Damen" (Svedska, 1925, s Childo
Borgstrémg_( L] L]

2 SZ,1926. Rezija: Konstantin V. Eggert I ovn o o e
(18893—1955) in Vladimir R. Gardin
1877—1965); Kamera: P. Ermolov in E.

isse; Scenarij: G. Grebner; Glavne vioge: K. ™ "
Eggert, V. Malinovskaja, N. Rozenel, A.
Karéeva, J. Zavadskij, N. Stal, B. Afonin, A. I v | u
Gejrot.

Rudolph Valentino (1895—1926); Italijan, od

1916 nggtopa v manjsr:h vflcljgah »éHollywoodu;
rvi prodorneji uspeh v filmu "Stirje jezdeci 4 N

gpokalipse" (ZDA, 1921); za to, da je postal Dziga Vertov s filmsko kamero (1929)

inkarnacija "romanti¢nega ljubimca", se je

moral zahvaliti nekakni fuziji, ki jo Griffith
takole opisuje: "Ves ¢as, ko sem gledal "Stiri
jezdece apokalipse”, sem se nepretrgoma
spraseval: zna ta ¢lovek dejansko tako dobro
igrati, ali pa nemara ustreza kot tip svoji viogi
tako popolno, da mu ni treba igrati?” (Enno

Patalas: "Stars — Zgodovina filmskih idolov”,

l;rankfuprt a. M, 1!(367, %tr. 58). ol T - B ¢
at in Patachon; (psevdonima Carla

Schenstroma in Haralda Madsena) danska omaz re]C

igralca, ki sta od leta 1921 nastopala tudi kot

komiéni par.

Pear] White (1889—1938); ameri3ka igralka. FnusluAnTn
Na filmu je debitirala leta 1912. Tip >
energi¢ne, odrezave, atraktivne Ameri¢anke;

igrala je predvsem v detektivskih filmih.

Lillian Gish (roj. 1896); ameriska igralka. Na
filmu debitirala 1912. Glavna igralka v skoraj
vseh Griffithovih filmih.

SZ, 1926. Rezija: Grigorij Kozincev in Leonid

Trauberg; kamera: A. Moskvin; scenarij. Jurij

Tynjanov; glavne vioge: S. Gerasimoyv, A.

Kapler, A. Kostrigkin, E. Gal, B. Plotnikov,

A. Evremeeva,

Nem&ija, 1918. Scenarij: E. Lubitsch in H.

Kraly; glavne vioge: Ossi Oswalda, Harry

Liedtke, Victor Janson, Julius Frankenstein,

Kurt Bois.

SZ, 1926. Rezija: Jakov A. Protozanov

(1881—1945); kamera: P. Ermolov; scenarij:

J. A. Protozanov; glavne vloge: I. llinski, A.

Ktorov, M. Klimov, O, Zizneva.

10 SZ, 1925. Rezija: Lev N. KuleSov (roj. 1899);
scenarij: V. Pudovkin, kamera: A. Levicki;
glavne vioge: P. Podobed, S. Komrov, V.

udovkin, V. Fogel.

11 SZ, 1923. Rezija: |. Perestiani (1870—1959);
kamera: A. Digmelov; scenarij: |. Perestiani
in P. Bljahin; glavne vioge: S. Zezeffi, P.
Esikovskij, V. Sutirin.

12 SZ, 1926. Retzija: | Perestiani; kamera: A.
Digmelov; glavna vioga: Sofija 2Zozeffi.

13 ZDA, 1919. Rezija: D. W. Griffith
(1875—1948); Glavne vloge: Lillian Gish,
Richard Barthelmess, Donald Grisp.

14 ZDA, 1921. Rezija: D. W. Griffith; glavne
vloge: Lillian Gish, Dorothy Gish.

15 ZDA, 1920. Rezija: D. W. Griffith. Glavne
vloge: Lillian Gish, Dorothy Gish.

16 Naslov prve Eisensteinove publikacije, ki jo je
objavil v LEF 1923.

17 SZ, 1926. Rezija: Vsevolod Pudovkin
(1893—1953); kamera: A, Golovnja; glavne
vioge: V. Baranovskaja, N. Batalov, A.
Cistjakov.

18 L. Delluc (1890—1924): francoski filmar in

teoretik. V svoji knjigi "Photogénie” (Paris,

1920) je razvil pojem "fotogeniénosti”. Skupaj

z A. Gancem, Marcelom L'Herbierom,

Jeanom Epsteinom in Germaine Dulac je

predstavljal "prvo francosko avantgardo”, ki

50 jo v nasprotju z nemskim

“ekspresionistiénim filmom” imenovali tudi

"impresionisti¢na Sola".

Francija, 1924. Rezija: René Clair (rojen

1898). Glavne vioge: Henri Rollan, Albert

Préjan, Madeleine Rodrigue.

20 SZ, 1924. Rezija: S. M. Eisenstein. Kamera:

w
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E. Tisse. Glavne vloge: |. Kljukvin, A. g .
2 Antonov, Ihlvanog BM Jgrcev. i IIREII'I'II
1 SZ, 1925. ReZija: S. M. Eisenstein. Kamera:
E. Tisse. Glavne vlioge: A. Antonov, G. nzﬂrﬂ BEDT UBII
Alexandrov.
22 Skupina sovjetskih filmarjev dokumentarcev, ONEPATOPR

ki je leta 1919 nastala pod vodstvom Vertova. K ng ¢MAH

V letih 1922—1923 je ta skupina zagovarjala
idejo ¢istega dokumentarnega filma in se
zoperstavljala vsakr§ni inscenaciji.
23 SZ, 1926. Rezija: Dziga Vertov (1896—1954).
24 S7, 1926. Rezija: Dziga Vertov. Kamere: M.
Kaufman, |. Beljakov, S. Benderski, P. Zotov,
N. Konstantinov, A. Lemberg, J. Tolgan.

prevedel Bojan Kav€i¢
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Slikovno polje in podoba v filmu/Tomai Brejc

Med najbolj pogosto reproduciranimi
prizori iz Vertovega filma Clovek s
filmsko kamero je tale: mnozica, ki se
na nekaksdnem zborovanju polagoma
izgublja v globino, z leve in desne jo
nakazujejo telegrafski drogovi in vrsta
dreves, je videna v istem trenutku, ko
jo snema kamera, in to ponovno ureja
snemalec, Mihail Kaufman v tem
primeru. Kamera in snemalec sta
superpoziciji, toda ker ju vidimo vse
tri isto¢asno, je ¢lovek s kamero
element mnozice, element podobe in
istoasno ga vidimo kot njenega
producenta: postopek in podoba sta
optiéno homologna, javljata se v
istem pojmovnem planu, obenem pa
ne izkazujeta nikakrénega
ekspresivnega namena, da bi iz
zaznavanja prestopili v fabulo: praksa
in uéinek sta tavtologiji.

Ta prizor je dal Stevilnim kritikom
povod za razpravljanje. John Berger je
ob njem opozoril na dejstvo, da je
kamera razbila poprejsnjo misel, da
so podobe brez¢asne, kajti kamera
lahko izolira trenutna videnja in jih
vkljuéi v kontinuum ¢asa ter glede na
gledaléev polozaj nujno relativizira
izkusnjo gledanja in dojemanja. Poleg
tega je sodil, da je kamera z
multiplikacijo podob razbila mit o
enotnem in koherentnem gledanju
zaznavanju sveta v tem smislu, da je
relativizirala stabilnost perspektivne
konvencije.(1) Danes vidimo
preteklost in sedanjost v opti¢nih
terminih, v pogojih civilizacije vida, v
njegovi racionalnosti, vzroénosti in
gestaltisti¢nem idealizmu. Vertov film
je zato trenutek definitivhe zmage
diktata vida nad &ir$imi, bolj
konvencionalnimi strategijami
zaznavanja sveta, obenem je radikalni
obragun z linearno pripovedno fabulo,
z "literaturo”, ki se sicer nujno vriva v
tok podob, oziroma filmske montaze.
Kot tavtolo3ki proces pa je obenem
zaznamoval eno prvih totalnih
opredelitev realnosti s stalis¢a
vizualnega klju&a, in stoji torej v jedru
konceptialisti¢ne ustvarjalnosti v
sodobni umetnosti.

Toda bilo bi napaéno videti Vertova
kot konceptualista, e manj kot
predstavnika abstraktnega filma.(2)
Pa¢ pa je mogode legitimno
vzpostaviti ve¢plastno interpretacijo
analize slikovnega polja in statusa
podobe v filmu, saj je Vertov radikalni
predstavnik Cistega likovnega pristopa
v filmski tehniki. Njegove kadre je
mogoce obravnavati kot podobe (z
irelevantnim materialnim nosilcem),
kot elemente slikovnosti, ki se
bistveno razlikujejo od semioti¢nih
prepozicij Eisensteinove montaze
atrakcij in njegove pripovedne
dialektike.

Clovek s filmsko kamero pomeni
sijajno, enkratno bombardiranje
ocesnega Zivca s podobami, ki z
ritmiénim stakatom ponazarjajo
dogajanje dneva v Zivljenju v
neizmerno mnozico potopljenih
posameznikov. Kamera brez zadrzkov
vstopa v dogajanja, v vsa opravila, jih
z montaZzo, znacilno za Vertovov
dokumentarni nagin, dviga in spuséa
v svetlobo in temo zavesti in jih

nalaga v spomin. To ni samo
dogajanje na platnu, to je obenem
paralela toku gledaléeve mentalne
slikovnosti. Vir Vertovovi zamisli je
trojen. Vertov je zgodaj spoznal in se
navduseval nad manifesti in dejanji
italijanskih futuristov, nad njihovim
propagiranjem temeljnega vitalizma in
dinamizma vsakdanjega Zivljenja v
tehniéno novih izraznih postopkih,
posebej tistih, ki poudarjajo radikalno
mehaniko ritma in giba, kar je
predstavljalo idealno izhodisée
zgodniji, tehniéno Se neizdelani
kinematografiji. Drugic, leta 1926 je
videl film Renéja Claira Paris qui dort
in v njegovem dnevniku je ohranjeno
tako nesporno odobravanje tega, kar
je Clair naredil, kot tudi obzalovanje,
da nisem utegnil storiti pred njim
nekaj podobnega (in Vertov je bil, kot
osebnost vse prej kot "lahek” &lovek):
"12. april 1926. Videl sem Paris qui
dort. Prizadelo me je. Pred dvema
letoma sem izoblikoval naért za
tehniéno izvedbo, ki se povsem
pokriva s tem filmom. Neprestano
sem iskal moznosti, da bi jo izvedel.
Nisem imel priloznosti. Zdaj pa so to
naredili v tujini.”(3) Clairov film (v
njem nori znanstvenik s posebnimi
Zarki uspava ves Pariz, razen majhne
skupine, ki jo resi vidina Eifflovega
stolpa) je poln podobnih tehni¢nih
postopkov, hipnih akceleracij
dogajanja ali upoéasnitve,
zaustavljenih scen, organizacije
pripovedi, v kateri je vzroénost v
vizualnih terminih lahko neprimerno
bolj poljubna kot je v literaturi, in vse
te oblike u¢inkov so morale dodatno
animirati Vertova in prispevati k
njegovi lastni nalogi: kako vidi kamera
dan v zivljenju mesta in ljudi, toda
obenem tudi mehanizem njihove
predstavnosti, interakcij sedanjosti z
Ze dozivetimi trenutki, spomini ali pa
napovedi bodo¢ih videnj.

Na tej stopnji pa se, tretji¢, v njegovo
kinematiko vkljucuje
konstruktivisti¢éna zahteva po
ustvarjanju neposredno iz Zivljenja in
samo zanj. Vertov je tesno sodeloval
vsaj z dvema predstavnikoma
produktivistiéne struje
konstruktivizma (v nasprotju s
simbolistiéno-vitalisticno smerjo
bratov Pevsner-Gabo), Aleksejem
Ganom in Aleksandrom Rod&enkom.
Posebej vazno je njihovo skupno
delovanje pri glasilu Kino-fot
(1922—23), v katerem je bil Gan
predsednik in glavni urednik,
Rodéenko in Stepanova pa sta
prispevala vizualno opremo in design.
Avgusta 1922 je v prvi Stevilki iz&el
Vertovov manifest "Mi”, obenem pa je
bil Vertov Ze neposredno angaziran v
filmskih novicah Kino-pravda. V
manifestu se je Vertov ogreval za
posebno montazo s pomocéjo
"intervalov": gre za takdno razvitje
gibanja na filmskem platnu, ki ne bo
prikazovalo gibanja samega po sebi,
temve¢ samo najbolj intenzivne delce
prehoda iz enega stanja v drugo. Ti
intervali, ki obenem razkrivajo notranji
ritem posnetih predmetov, vodijo
gibanje na filmu do fraz, z vrhi in
katarzami. Prehod iz enega trenutka
gibanja v drugo — in ne gibanje
samo, pa zahteva sestavo strnjene

vrste prizorov, ki ne bi smeli biti le
fotografije posamezne scene, temvedé
aktivni delci filmske akcije; dodatna
montaza pa omogoéa manipulacijo s
podobo, ki dale¢ presega futuristiéne
ideje izrazene v Marinettijevem
manifestu futuristi¢nega filma in so
blizje Ganovi zamisli
konstruktivisticnega filma.(4)

Delo z dokumentarnim filmom, ki ga
nad futuristi¢no poetiko dvignejo prav
ideje produktivnega konstruktivizma in
razrednega boja v pogojih novega
umetnostnega medija, je Vertov
najprej razumel v Leninovem smislu:
produkcija novih filmov, ki so prezeti
s komunisti¢nimi idejami, z
znanstvenim zgodovinskim
materializmom in odsevajo sovjetsko
stvarnost, morajo zaceti z novim
dokumentarcem. Toda bilo bi
napaéno, kot opozarja Boris
Eisenschitz(5), razumeti Vertova samo
kot ekscentricnega dokumentarista.
Njegovi filmski tedniki so bili predmet
najostrejsih napadov Sklovskega prav
zato, ker jim je manjkalo
dokumentarne vrednosti. Krsil je
zakon dokumentarne razvidnosti in
verodostojnosti. Vertov je namreé
obrnil smer dela. Namesto da bi
dokumentiral linearno nit dogajanja,
je filme sestavljal iz posameznih
posnetih kosov v sintetiéne enote, v
katerih je posneta dejanja analiziral,
zdruzeval in imaginativnho montiral.
Posneti material je bil zanj Sele
knjiznica, skladisce, iz katerega je
jemal ustrezne pasaZe; povezoval je in
zdruzeval vizuelne prereze iz zivljenja
v filmske teme, kajti napisati scenarij
za dokumentarni film je bilo po
njegovem prepri¢anju isto kot napisati
dokument o Zivljenjskih pogojih
nezaposlenih, §e preden so ti pogoji
raziskani. In ker Zivljenju ni mogode
napisati scenarija, in ker se kamera
obraéa do sveta, kakrden pac je, je
bila za Vertova poprejénja
dokumentarna metoda neveljavna.
Sele iz posameznih okvirnih tem mu
je bilo mogoce formirati detajlnejsi
snemalni program, tega pa znova
ovrednotiti Sele v reverzibilnem in
veéplastnem postopku montaze.
"Kino-pravda” je narejena iz materiala
na podoben nacin, kot je hisa
zgrajena iz opek. |z opek je mogode
sezidati pe¢, kremeljske zidove in
Stevilne druge stvari. In iz filmskega
materiala je mogoc¢e konstruirati
razliéne kinostvari”.(6) Zato za Vertova
v ¢asu montaze neuporabljeni deli
filma niso odpadek, temveé grobi
material za bodoce filme.

Vertov je v manifestu "Mi” zavrnil
gledalisko organizacijo poprej3njega
ruskega filma in se zavzel za
originalen filmski jezik, grajen
izkljuéno po konstruktivhem,
dinami&nem vizualnem kljudu. Tak
film naj bi po njegovem prepriéanju iz
sovjetske stvarnosti izgnal burzoazno,
s simbolizmom prezeto literarno in
gledalisko umetnostno izkusnjo,
vzpostavil pa bi znanstveno objektivno
nadelo neposrednega, avtonomnega
registriranja njegovih
najpomembnejsih trenutkov. Taksno
konstruiranje filmov iz "prerezov skozi
tok Zivljenja samega” ni zakrito s
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scenaristiénimi triki, marvegd je
vzpostavljeno na materialisti¢éni ravni,
kjer se v podobi istodasno odgituje
delovna praksa in njen ucinek.
Sovjetska revolucionarna izku$nja in
nova snemalna tehnika ter montaza se
spajata v nov razlagovalno-
dokumentarno-tematski sklop.

V ta namen si je Vertov izmislil ali pa
razvil skrajno radikalne opti¢ne figure
in snemalne ter montazne postopke.
V manifestu "kinokov"” je orisal
neprestano pripravijenost kamere, da
snema zdrzema in da poseZe v vse
pore dogajanja takole: "Jaz-kino-oko.
Jaz-mehaniéno oko. Jaz, kamera, vam
pokazem svet tako, kot ga lahko le jaz
vidim. Od danes dalje se za vselej
osvobajam ¢loveske nepokretnosti.
Zato sem v stalnem gibanju.
priblizujem se predmetom in se od
njih oddaljujem, zlezem podnje,
splezam nanje, gibljem se v&tric
nozdrvi dirjajo¢ega konja, zareZzem se
v mnozico, tecem pred vojaki v teku,
prevrnem se na hrbet, se vzpnem z
letali, padam in vzletam s padajo&imi
in dvigajo¢imi se telesi. Glejte, jaz,
stroj, se gibljem po rezultanti,
balansiram v kaosu gibov in v lastnem
premikanju fiksiram gibanje v
njegovih najbolj kompliciranih
kombinacijah. Osvobojena obveznosti
16—17 sliéic v sekundi, osvobojena
limit ¢asa in prostora, sooam vse
tocke zemeljske oble, ne glede kje
sem jih posnela. Moja pot vodi k
novemu pojmovanju sveta. Ponovno
vam odkrivam svet, ki ga ne poznate.”
In dalje: "Kino-oko uporablja vse vrste
kameri dostopnih snemalnih tehnik,
pri ¢emer upodéasnjeno in pospeseno
snemanje, snemanje nazaj,
multiplikativno snemanje, snemanje v
gibanju in iz najbolj nepri¢akovanih
rakurzov itd., niso snemalni triki,
temvec¢ obi¢ajna, Siroko uporabljena
sredstva.” V istem manifestu je Vertov
opozoril, da je dovoljeno uporabljati
vsa montazna sredstva in tehnike, da
bi dosegel "rezultanto milijona
pojavov vezanih v dologeno temo” in
iz zivljenja iztrgane delce sestavil v
vizualno ritmic¢ni niz".(7) Ti zapisi iz
1923 so bili definitivno realizirani Sele
v Cloveku s filmsko kamero: toda
tehnika montaze in pa opti¢ne figure
je medtem Vertov bistveno izpopolnil.

Eisenstein je v sijajnem &lanku o
materialisticnem pristopu k razgraditvi
in sintetizaciji filmske forme Ze leta
1925 obtoZil Vertova primitivnega
impresionizma, ki se v ideolodkem
pogledu, pa¢ zaradi impresionizmu
inherentnega panteizma, izogiba
vzro&nosti razredne narave filmske
forme, prikriva stati¢no pozicijo
podob v njegovih filmih z navideznim
in naivnim dinamizmom eskteriernih
uéinkov in bi ga, ¢e bi ga primerjali z
razrednim, dialekti¢nim izhodis¢em
montaze v Stavki, morali vrniti nazaj,
v menjsevisko reakcijo(8). Res je, da
je v Cloveku s filmsko kamero vzroéna
linija prekinjena: ne vemo, "kdo koga
strelja” — kot so tedaj radi izjavljali
— razredna vsebina je zakrita,
‘oziroma je — ¢e sploh — poloZena v
sam proces zelo neposrednega in
obenem tudi nekoliko naivnega
Vertovovega prepri¢anja, da je Ze

poprej omenjeno pokrivanje prakse in
podobe zadostna garancija za
revolucionarni ustvarjalni uéinek.
Toda Eisensteinu ni uslo, da se je
Vertov v svojih zgodnjih filmih
osredotoédil na niz posnetkov, ki sicer
razbijajo iluzijo podobe , toda to 3e
ne ustvarja ustreznega razrednega
konteksta: Vertov je eden reZiserjev,
ki so se popolnoma predali podobi in
izgubili tla pod nogami. Namesto
akcijé’in participacije so njegovi
dokumentaristiéni filmi odmik v &isto
vizualno kontemplacijo.

Annette Michelson je detajlno
raz&lenila strukturalno zasnovo
filma(9), nas pa zanima v tem
trenutku le status podob, $e zlasti
znadilni deziluzionizem, ki pa je
izveden s pomodjo optiénih figur, v
kateri se, paradoksno, prav z do
skrajnosti izpeljanimi iluzivnimi kljuéi
razgrajuje ute¢eno perspektivno
vizualno polje. Ker se prelomi in
obrati v filmskem ritmu pogosto
zjedrijo v posameznem prizoru, in
tako film nenadoma zadobi tog,
fotografski zna¢aj mehani¢nega
vrstenja podob, si Vertov pomaga z
alternacijo razli¢nih hitrosti (pogosto
v eni sami dolgi sekvenci), z reverzi-
bilnimi snemanji, z uporabo kolaznih
supepozicij in vedkratnih ekspozicij, z
montaZo, v kateri pokaze ucinek pred
vzrokom. Toda Vertov gledalca ne
pudéa v negotovosti, niti si ne lasti
¢arovnistva: takoj sledijo prizori, v
katerih vidimo montazo filma,
izbiranje kadrov, lepljenje ritmi¢ne
sekvence, tako da je deziluzionizem
podobe obenem viden kot optiéni
zasuk, preobrat v ute€enih
konvencionalnih predstavah in kot
element konkretne manipulacije v
postopku montaze.

V uvodoma analiziranem prizoru iz
filma je videti za evropsko umetnost
zanimivo multiplikacijo "nosilcev”
podobe: enega za temeljni posnetek,
drugega za filmsko kamero in tretjega
za snemalca. Ce upostevamo izsledke
Schapirovih raziskovanj o polju in
nosilcu v slikovnem znaku(10),
moramo priznati, da je prosojnost
slikovnega polja, ki jo razvije
renesansa in postane zato temelj
zahodnoevropskemu iluzionisti€énemu
upodabljanju, v filmu totalno
razdikalizirana. Za tradicionalno iluzijo
globine v sliki, podprto z
matematiéno perspektivno
organizacijo fiktivnega prostora, je
znacéilno, da nastane $ele takrat, ko
postane dejanski materialni nosilec
podobe prosojen, ko se slika odpre
kot $katlasta odprtina v zidu ali pa jo
vidimo kot da bi, po Albertiju,
pogledali skozi okno. Nosilec, zid,
platno, steklo, razli¢ni drugi materiali,
so vse do modernega filmskega
eksperimenta in fotografske raziskave
stabilne, enotne in nepremakljive
enote, ki vsestransko podpirajo
podobo. Ker je ta trdno perspektivno
organizirana je mogoce brez tezav
upostevati iluzionisti¢no stropno
slikarstvo, anamorfoze, trompe-I'oeil
kot sicer laZznjive, a vendar opti¢no
stabilne in prepoznavne likovne
izkugnje. Ze fragmentarni izrez
fotografije ali impresionisti¢ne slike,
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posebej pri Degasovih, z robom slike
odrezanih figurah, decentrira
perspektivno osredotodenost podobe,
obenem pa ustvarja novo predstavo o
prostorgkem in ¢asovnem kontinuumu
pgdobe, ki jo Vertov dokonca izrabi.
Medtem ko so v tradicionalni sliki
nosil¢i v realisti¢ni reprezentaciji
prosojni, pa je v Vertovovem filmu
ﬁostala prosojna tudi podoba na

atero se nana$a naslednja opti¢no
berljiva plast: kar ostane ni
‘koherentno slikovno polje, temved
registracija ekstravagantnega -
gledanja, v katerem se sinekdoha
"zgovorni fragment”, brez katerega ne
bi mogli razumeti osnovnih
prepoznav, predmetov in njihovega
konteksta, spreminja v vizualno
metaforo. Kak&ne so njene znadilne
likovne prvine?

Vertovov filmski eksperiment se javlja
v ¢asu, ko tudi konstruktivisti,
posebej Rod&enko, opravijo podobne
raziskave, v katerih se tradicionalna
horizontala, ki je v slikovnem polju
vse do zadetka 20. stoletja oznadevala
temeljno gravitacijsko polje (in iz
katere je umetnik zasnoval osnove
perspektivne iluzije) spreminja v legi
in pomenu: tipografski viozki in napisi
v Vertovovih filmskih novicah so
vstopili v sam kader, z animacijo so
postali del vizualnega ritma filma, ki
ga tako podpirajo, pa ne le v smislu
razlage dogodka, temveé bolj v
razgraditvi vertikalnohorizontalnega
polja, saj so pogosto naneseni
diagonalno, spiralno cirkularno.

Konstruktivisti so Zze uporabljali
tak$no kolaZiranje prizorov ali tekstov,
bodisi kot del tipografskega
raziskovanja knjizne strani, ali v
smislu ilustracije literarnega,
politi€nega in propagandnega teksta.
Rodé&enko je Zze v naslovnicah Kino-
fota uporabljal kombinacijo tiska in
fotografije, vendar v strogem,
asketskem konstruktivistiénem duhu.
Tak3no kolazno izvedeno naslovnico,
ki je spominjala bolj na plakat kot na
ovitek revije, je naglo razvil v
fotomontazah, ki jih je med aprilom in
junijem 1923 izdelal kot ilustracije za
pesnidko zbirko Majakovskega "O
tem”.(11) V njih je sprva ohranil
vertikalno-horizontalno konstrukcijo,
"montazo” fotografskih izrezov,
vendar je v naglem napredovanju vse
bolj ostro formuliral diagonalne,
spiralne in trapezoidne viozke v sicer
8e vedno strogo oblikovani knjiZzni
strani. Ne samo fotografski motivi, ki
jin je izbiral, tudi futuristi¢ni
majakovski ritem je ustrezno
transponiran v Rod&enkovih
fotomontazah. Vertov jih je zanesljivo
videl in jih prenesel v filmsko
govorico.

Porevolucijski ¢as je za sovjetsko
umetnost znacgilen tudi po tem, da
skusajo slikarji na futuristiénih in
kubisti¢nih osnovah teoreti¢no in
prakti¢no prestrukturirati tradicionalno
slikovno polje. Malevi¢ se takrat
ukvarja z mislijo, da bi perspektivno
organizacijo slike zamenjal s
konceptom polja z organiziranimi
silnicami, ki bi ne bilo vezano na
mimetiéno-nemimeti¢no perpleksijo,

temve¢ bi bilo izkljuéno teoreti¢ne
narave. Njegov empiri¢éni potencial bi
bil minimalen, kajti le tako bi lahko
nadvladal prakti¢ne probleme
tradicionalnega slikovnega polja, z
njegovimi svetlotemnimi stopnjevanji,
odnosom med globino in konkretno
povrsino slike itd. Crni kvadrat na
&érnem polju napoveduje identifikacijo
frontalnosti nosilca s samo podobo in
v teoreti¢nem smislu je potlej mozno
vpeljevati v tako definirano polje
samo e figurativne, nemimemtiéne in
v nagelu neiluzionisti¢ne elemente kot
so vektorji, kompaktne povr§ine barve
itd. Neposredna povrsina slike, tam,
kjer se stika umetnikov nacrt, koncept
z dotikom platna, pa ostaja temeljna,
ireduktibilna osnova. Samostojnost te
povrsine je obenem zagotovilo
samostojnosti novega operativnega,
"simbolnega” prostora. V njem je
mogoce izvrsiti raziskave odnosa
koncept-forma-nosilec, ne da bi bilo
treba zato izstopiti iz teoreti¢no
"Eistega” okolja.

Vertovov Clovek s filmsko kamero nas
kljub atraktivnemu ritmu ves ¢as
opozarja na filmsko platno kot
nekaksnega navideznega nosilca
podob, ki pa zaradi montaZe izgublja
status trdne, zanesljive in preverljive
materije, projekcijskega "zidu”. Vse
poprej opisane metode se zdijo kot
raziskovanje temeljnih pogojev za
vzpostavitev iluzije, toda obenem je to
film, ki iz tega obrata &rpa energijo za
sprevrzbo tradicionalnih
aluzivno/iluzivnih konvencij. V
montazi razkroji horizontalno-
vertikalno organizacijo slikovnega
polja (tako je politi¢no in ideolosko
zanimiv prizor, ko se sredi platna
"zru$i”, sesede Bol$oj teatr), z
vecplastnimi prizori pa formira
opti¢no seZete, toda le simultanemu
branju dostopne vizije. Medtem ko je
pri Rodéenku bralna stran vzdrzevala
diagonalne in spiralne napetosti
fotomontaze, in je bilo razumevanje
lazje zaradi enako razporejenih besed
in stavkov, je Vertov takdne postopke
dobesedno uporabil v
deziluzioniranju, epistemoloski
razgraditvi tako posameznega prizora
kot tudi celostne podobe filma.
Medtem ko montaza v Stavki kljub
superpozicijam prostorskih planov
ohranja linearni, "pripovedni” red Se v
strukturi slikovnega polja, so pri
Vertovu principi opti¢ne selekcije,
tistega reisti¢nega branja, ki ga je s
pomocjo futuristiéne in
konstruktivisti¢ne slikovne gradnje
napovedoval v zgodnjih manifestih,
premagali vezano pripoved: ta je
sedaj, vsaj v Cloveku s filmsko
kamero, postala ¢ista vizualna
nadgraditev teme, ki se bolj kot z
podobo Zivljenja peta s samim
procesom nastajanja, izvedbe ter
projiciranja filma.

Clovek s filmsko kamero zahteva tudi
revizijo predstav o "abstraktnem
filmu”. Film, ki v umetnosti 20.
stoletja noc¢e funkcionirati samo kot
element tehnoloske dokumentacije
sveta, mora s svojimi vizualnimi
ucinki razbijati celovitosti realitete,
izkazati mora enostranskost ali celo
defektnost metode, po kateri nastaja.

To je resnitna subverzija realisti¢nega
posnemanja v sodobni umetnosti;
kajti ta realizem ni ve¢ mimetiéen, ker
ga varuje bralna in jasno razvidna
podoba, temveé ker je realnosti
homologen s stali§¢a ¢asovno-
prostorskih determinant konkretne
eksistence.(11) In Vertovov film je
poskus biti stvaren do zadnje mozZne
meje; toda tako, da ne prestopi robu,
ki si ga je sam zastavil: ustvariti nov
svet po vizualnem kljuéu in ga
predstaviti kot delo vizualne
inteligence v &isti, nepopustljivo
zavzeti in zato neskonéno kaotigni
obliki.
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1(3;_’:‘:1‘rr1-|an Karginov: Rodchenko, London 1979,
SS.

12 Clovek s filmsko kamero je bil obsojen
gl_'aznega formalizma (ocena, ki se javlja od

isensteina do Lebedeva in sodobnih piscev);

kljub temu pa ostaja delo, ob katerem bo
treba probleme sodobne mimetiéne
reprezentacije $e dodatno osvetliti. Zakaj
dosedanje kritike tega filma se znajdejo v isti
katastrofalni pomoti, v kateri se je znadel
Lukacs, ko je v razpravah o sodobnem
romanu povzdignil sicer odliéni, a v jedru
dekadentni subjektivizem Thomasa Manna
nasproti zanj kaoti¢ni, a v resnici
epistemolosko usmerjeni reprezentaciji sveta
pri Wolfovi in Joyceu.
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Zadnji sovjetski nemi film Srec¢a
Aleksandra Medvedkina(1) je
izvirna uresnicitev "boljSeviske
komedije”, kot si jo je zamisljal
Sergej M. Eisenstein. Posnet je
bil leta 1934, leto kasneje pa ga je
stalinisti¢na administracija ze
umaknila, prepovedala njegovo
javno predvajanje. Medvedkinov
nacin filmske uprizoritve, ki je
rudil osnovna nacela realistiéne
poetike, njegove satiri¢no
politi€¢ne osti, ki so postavljale na
glavo nekatere nedotakljive
resnice folkloristi¢ne miselnosti
— vse to ni bilo v skladu s
temeljnimi principi socrealisti¢ne
“estetike”, ki je bila sprejeta za
uradno smer sovjetske umetnosti
in teorije na 1. kongresu
sovjetskih pisateljev leta 1934.

Medvedkin je bil delezen ostrih
napadov tradicionalne kritike ze
leta 1931. Povzrodili so jih njegovi
agitacijsko-propagandni kratki
filmi, ki so za razliko od
deklarativno-demagoskega
pogleda obravnavali aktualne
probleme sovjetske druzbe iz
satiri¢nega zornega kota. Nekateri
ortodoksni kritiki so grotesko,
satiro in parodijo obsojali celo kot
izrodke burzoazne umetnosti, ki
nima mesta v drzavi, kjer vlada
diktatura proletariata. Zavragali so
vsakrdno moznost "socialisticne
satire”. Po njihovem mnenju je
satira sredstvo razrednega boja in
je nesmiselna v revolucionarni,
brezrazredni druzbi. V obrambo
Medvedkinovih agitk, ki jih je sam
reziser oznaceval kot politi¢ne
teze v obliki pregovorov,
aforizmov ali parabol, je posegel
sam Lunacarski. Branil je
uéinkovitost Medvedkinove
satiricne metode, grajal pa je
nejasnost njenih ciljev. Konéni
izid omenjenega spora je bil v
Skodo Medvedkina, saj je moral
opustiti svojo satiriéno-
propagandno prakso. Podobno
usodo je kasneje dozivel tudi
Medvedkinov koncept "rdece
komedije”(2).

Aleksandru Medvedkinu
pogostoma prilepljajo oznako
“rdedi potomec Macka Senneta”.
V njegovih filmih je namreé
razvidna naslonitev na postopke
ameriSke neme burleske, na njene
vizualne komiéne efekte.

Navdusevanje sovjetskih
ustvarjalcev nad ameridko Zanrsko
kinematografijo sega ze v prva
leta po oktobrski revoluciji.
Jutkevi¢ je o obdobju svojega
"feksovanja” izjavil: "V iskanju
novih poti se je celotna mlada
generacija obrnila k Zanrom, ki so
veljali za manjvredne, za del

cenene umetnosti, ki sta jo
aristokracija in burzoazija
prezirali”. "Amerikanizacija”, ki je
bila zavestna in teoreti¢no
raz€lenjena v spisih in manifestih
feksovcev(3), KuleSova,
Eisensteina, ... je razkrivala teznjo
po osvoboditvi od “caristi¢ne in
staroevropske kulture”. Moderen
in dinami¢en svet revolucionarnih
sprememb je zahteval moderno in
dinamiéno umetnost, ki jo je po
njihovem misljenju takrat
proizvajala le industrializirana
ameriska druzba. Skladno s temi
izhodis¢i je KuleSov vzklikal: "Naj
Zivita ameriSka kriminalka in
burleska”.- Ameriski zanrski
filmski jezik je bil tako model
pravega filma, ki je s svojo trdno
siZzejsko osnovo, intenzivirajo¢im
razvojem akcije, suspenzom,
gibanjem, dinami¢no montazo in
mitiéno vsebino, iztiskal iz
filmske umetnosti literarnost in
psihologizem. Kmalu v dvajsetih
letih pa je Lunac&arski lucidno
ugotovil, da v slepem prevzemanju
tipiénih kinematografskih modelov
neke kulture ti¢i nevarnost, da se
s presaditvijo formalno-jezikovnih
elementov presadijo tudi
ideoloske izto¢nice njenega
socialno-zgodovinskega
konteksta. Lunacarski je tako
odprl vpraSanje o odnosu med
“burzoazno tehniko” in
"revolucionarno vsebino”.

Vzporedno s premisljenimi
uporabami oblikovnih postopkov
ameriskega filma so se v sovjetski
kinematografiji ¢edalje bolj
pojavljale tudi melodrame in
komedije, ki so se pribliZzevale
nevarni hollywoodski "generalni
liniji”. Skozi sanjske podobe
melodram, ki jih je "povzdigova
vnaprej obstojeéi figurativno-
komercialni kod zvezdniskega
sistema in dekorirala prefinjena
obrtniskost ter skozi nenavadno
vizualno komiko "prepisanih”
gagov in komiénih figur na
ameriSki nacin, je pronicala
"nedolZna” ideologija Cistega
uzitka in od vsakdanjosti
osvobajajoée umetnosti. Ta danes
najmanj raziskani del sovjetske
kinematografije, kakor zatrjuje
italijanski filmski zgodovinar
Giovanni Buttafava(4), in ki le
deloma zaobjema tudi opus
sovjetskega "ameriSkega obrtnika”
Jakova Protazanova, je mirno
prezivel ortodoksno obdobje
socialistiénega realizma.
"Hollywoodska stilizacija” je bila
nedolZna za ideologijo
socialistiénega realizma, zanjo je
bila veliko bolj moteca,
nevzgojena in nepopularna
Medvedkinova originalna izraba
"burzoazne tehnike”, ki je bila
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napolnjena z "revolucionarno
vsebino”.

Eisenstein je v kratkem eseju
Boljseviki se smejejo(5),
napisanem nekaj let pred
nastankom Medvedkinove Srece,
zapisal: "Predmet na3ega smeha
bo socialni infantilizem, ki traja
tudi v danasnjem ¢&asu po velikih
druzbenih spremembah, v ¢asu
zorenja socializma”. Govor v
prihodnjem &asu jasno kaze, da
se je mojster montaznih atrakcij
zavedal, da v obdobju po
oktobrski revoluciji v sovjetski
kinematografiji $e ni bila
izoblikovana ustrezna boljSeviska
filmska komedija. Trdno lahko
predpostavijamo, da je Eisenstein
ugotavljal, e izvzamemo
KuleSovove projekte, da je
sovjetska komedija vse prevec
odvisna od zanrskih struktur
ameriSkega smeha. Zato je po
ogledu Medvedkinovega filma
Sreca v eseju PridobitneZi(6), ki je
prvotni naslov filma, z vzhi¢enjem
zapisal: "Danes sem videl, kako
se smeje boljSevik. — Film je
avtenti¢na asimilacija in premislek
ameriSkega filma. Ne gag zaradi
gaga, marve¢ iskanje tistega,
¢emur gag lahko sluzi kot znak”.

Za socrealisticno doktrino pa sta
bili Medvedkinova stilizacija in
tendenéno sporocilo Srece
nesprejemljivi(7). Zdanovski
birokrati so od umetnikov -
realistov zahtevali, da v skladu z
visokimi socialistiénimi ideali
zvesto odslikujejo realnost, ki je
po zaslugi revolucionarnih
sprememb povsem pozitivna in
oc¢is¢ena kakrsnihkoli notranjih
protislovij. Revolucionarno-
romanti¢ni in utopiéno-idealisti¢ni
viziji realiziranega socializma
Medvedkinovo kriti€no gledanje ni
bilo po godu. Medvedkinova
komi&na struktura, v kateri so
tarée njenega smeha vse oblike
paternalistiénih in spiritualnih
avtoritet, ki se ilegalno
pretihotapijo tudi v éas po
revoluciji, se je prikljuCevala
tistim umetniskim realizacijam, ki
niso propagirale "Cistosti”
sovjetske druzbe. Ceprav z uradno
sprejemljivim kolektivizacijskim
imperativom, je Medvedkinovo
delo v primerjavi z idealistiénimi
vizijami opozarjalo, da je
revolucija trajajo¢ proces, saj je
vsaka revolucionarna druzba
venomer izpostavljena

starim in novim infiltracijam
"dekadentnih elementov”.

Medvedkinova poetika nima
skorajda nikakrine povezave z
realisti¢éno estetiko, saj je
dosledno zapostavljeno
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fotografiranje neke "vnaprej
obstojeée” realnosti. Kot vsak
komic&en film je tudi Sreda
prekrsitev realisti¢nega koda in
kot taka ni neposredna ogledalna
slika stvarnosti, marve¢ je niz slik
(tableaux), katerih metafori¢na
predmetnost presega njihovo
naturalisti¢no funkcijo (npr.
hiperboliéna uporaba predmetov).

Za epizodno strukturo filmske
pripovedi in s konceptom prizorov
kot slik, se film priblizuje bolj
"gledaliski stilizaciji” kot pa
postopkom realisti¢ne
mizanscene. Predmetnost
filmskega prostora je rezultat
imaginarnih scenografij, ki so bile
pripravne za spodmikanje
renesancnega principa
perspektive, za uveljavljanje
pravljiénih prijemov (obrnjena
velikostna razmerja med predmeti,
antropomorfne lastnosti

Zivali, ...), za dogajanja v
nadrealisti¢ni logiki. Liki so
tipizirani, k &emur je odlodilno
prispevala gledaliska maska in
kostumografija ter
Meyerholdovsko precizno izdelan
bio-mehanicen sistem igre, kjer je
gib enak hieroglifu s to¢no
dolo¢enim pomenom. Figure so
tako predstavniki splo3nih
kategorij: "idiotizma ruralnega
zivljenja”, "hinav&é&ine cerkve”,
"manipulacije vladajotega
caristiCnega aparata”, ...

Tipizacija je znaéilna operacija
socialistiCnega realizma. Toda
Medvedkinov koncept tipi¢nosti se
bistveno razlikuje od uradne
estetske doktrine sovjetskih
tridesetih in Stiridesetih let, saj se
ne skusa vkljuéiti v podobo
"realnega sveta”, marveé je
nosilec sistema reprezentacije kot
oznacevalne prakse. Povrsina
socrealisti¢ne ogledalne slike
realnosti je le sredstvo za
posredovanje tistega, kar Zeli neka
demagos$ko-ideolo3ka vizija videti
v realnosti. Temu abstraktno-
ideoloskemu konstruktu, ki je
podlozen pod gladino mimetiéne
slike, se zoperstavlja Medvedkinov
koncept, ki ideje pretaplja v slike.
Idejno-ideoloska podstat Srede je
brez sprenevedanja prevedena v
materialnost posameznih
elementov irrealne uprizoritve.

Materialnost, ki je tipizirana na
osnovi kulturno-antropoloske
tradicije, je filmska realizacija
kolektivnih domisljijskih predstav
(pijanost kot vrtenje v glavi je
prikazana s traktorjem, ki orje
brazde v krogu). Rusenje
realisticne mizanscene je Se
posebej vidno v anti-realistiéni

Sreca, re?ija Aleksander Medvedkin




1 Aleksander Medvedkin se je rodil 8. marca
1900 v Penzi. Med drzavljansko vojno se je
priklju¢il Rdeci armadi in se posvetil
politicnemu delu. Vodil je satiri¢no-kriti¢no
gledalisce in urejal casopis-pamflet. S
sedemindvajsetimi leti je zapustil vojsko in se
lotil filmskega ustvarjanja, najprej kot
scenarist in asistent rezije. Med leti
1930—1932 je zreziral kocljive satiritne
agitke, ki skupaj s filmi "film-viak™ veljajo za
izgubljene. Leta 1932 je Medvedkin izumil
filmski viak, ki je bil opremljen z osnovno
filmsko tehniko in z njim potoval v kraje, kjer
so gradili pomembne gospodarske objekte
(tovarne, elektrarne, mostove...). S filmi je
neposredno analiziral napake in uspehe
"socialistitne graditve". Leta 1934 je zreziral
prvi celovecerni film Sre¢a (Scast'e), leta 1936
pa drugi Cudezna deklica (Cudesnica). Nato
je snemal predvsem dokumentarce in
montazne filme.
Sre¢o je "odkrila” francoska militantna
filmska skupina SLON leta 1971. Po
birokratskem ukrepu iz tridesetih let, ki je
delo potisnila v "zatigje”, sta film in avtor
dozivela zgodovinsko in kriti€no rehabilitacijo
Sele v sedemdesetih letih. Od filmskih
zgodovinarjev ga omenja samo Jay Leyda v
knjigi Kino, A History of the Russian and
Soviet Film (London, 1960).
Medvedkinova Srec¢a je bila predstavljena v
ljubljanski kinoteki v okviru programa "Ruski
ekscentriki”, ki ga je pripravilo Drustvo
slovenskih filmskih delavcev v zadetku
letosnjega leta. Prikazani so bili filmi
Kule$ovove delavnice, Moz s kamerp Dzige
Vertova in predvsem opus laboratorija FEKS
(Tovarne ekscentriénega igralca). Gibanje
FEKS, ki so ga ustanovili Kozincev, Traubert
in Jutkevié, je bilo najprej gledalisko
usmerjeno. Njegovi predstavniki so v
tradicionalno gledalisko reprezentacijo
vpeljali dinami¢ne elemente cirkusa in
kabareta. Podobne inovacije so kasneje
vnasali tudi v svoje filmske projekte.
4 Giovanni Buttafava, Soavi licori, succhi amari
e il riso rosso di Medvedkin, Bianco e Nero,
N. 1/2, 1973.
Sergej M. Eisenstein, | bolscevichi ridono,
Bianco e Nero, N. 1/2, 1973.
Sergej M. Eisenstein, | profittatori, Bianco e
Nero, N. 1/2, 1973.
Kratka vsebina filma: Nekoé je Zivel reven
moZ z imenom Kmir. Dolgo je potrpeiljivo
takal na boljse Zivljenje. Ko pa so Zivljenjske
razmere postale neznosne, ga je Zena poslala
na pot, da poisce sre¢o. In usoda se mu je
nasmehnila; na poti je nadel torbico, polno
denarja. "Tu je sre¢a”’, Kmir veselo zavpije.
Potem sta z Zzeno od$la in kupila vse, kar se
jima je zdelo potrebno za sreéno Zivljenje.
upila sta vse, kar sta videla skozi §pranjo v
Etoiu pri.svojem bogatem sosedu Foki. Toda
akor koli je Kmir stvari obracal, sre¢no
Zivljenje ni in ni hotelo priti. Konj se je
izkazal za pozeruha in lenuha. Ko je jeseni
napolnil shrambe, so bile v trenutku prazne,
saj je moral vrniti dolgove Foki, plaéati
davke... Kmir je ponovno postal Zalosten. Da
bi bila meradpolna. so mu ukradli 5e konja. In
tako se je odlo€il, da bo umrl. Pri¢ne si tesati
krsto, toda vznemirjeni caristiéni sluzabniki
mu prepovedo umreti, kajti kdo bi obdeloval
njihovo rodovitno zemljo. Zaradi njegovih
¢udnih idej se odloéijo, da Kmira pretepejo in
osljejo v vojno, v tisto umazano stvar, ki jo
'gospoda” nerada poéne. Toda Se dolgo po
revoluciji Kmir zaradi svoje preteklosti ne
more verjeti, da se njegova sre¢a skriva v
obdelovanju zemlje. Sele &isto na koncu filma
spremeni svoje prepri¢anje in postane
kolhoznik.
Sergej M. Eisenstein, Sur la question d'un
approche matérialiste de la forme, Cahiers du
cinéma, 220—221, 1970.
Berthold Brecht, Sul realismo socialista, v
Scritt sula letteratura e sull'arte, Torino,
1975.
10 Martin Walsh, Political Joke in Happiness,
Screen, Vol. 19, N. 1, 1978.
Sergej M. Eisenstein: Sul la question d'un
approche matérialiste de la forme, Cahiers du
cinéma, 220—221, 1970.
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povezavi posameznih kadrov, saj
se prostor enega a-logi¢no
nadaljuje v prostoru drugega. Ta
ekscentri¢nost v uporabi
oblikovnih postopkov tvori
premisljeni del Medvedkinove
formalne prakse, ki se je morda
nekoliko izzivalno oznacila za
materialisti¢no.

Eisenstein je v eseju Vpradanje
materialisticnega pristopa k
formi(8) zapisal: "Revolucionarna
forma je proizvod pravilnih
tehni¢nih metod, ki konkretizirajo
nov naéin gledanja in
obravnavanja stvari in fenomenoyv,
se pravi, novo razredno ideologijo,
ki je ne samo avtenti¢na obnova
socialnega sporocila, marveé tudi
tehniéno-materialnega bistva
filma”. Eisensteinovo razumevanje
integrira formo v oznacevalni
proces, ki mu mora le-ta sluziti,
ne pa se od njega oddaljevati,
zapadati v formalizem in z njim v
staro delitev med obliko in
vsebino. Podobno je ugotavljal
tudi Brecht(9), saj pravi, da je
nemogoce preprosto pustiti
nedotaknjeno obliko
reprezentacije in se omejiti samo
na zamenjavo burZzoaznega
gledanja na svet s socialistiénim
(proletarskim). Medvedkinovi
formalni prijemi vraéajo
filmskemu jeziku "izgubljeno”
materialnost in uveljavljajo
Eisensteinovo koncepcijo
materialisticnega pristopa. Lep
primer je scena pretepa med
dvema duhovnikoma, ki jo je
ob&irno obdelal Martin Walsh v
Studiji Politicna domislica v
Sreci(10). Medvedkin nas ne
sku$a prepri€ati o zivalskem
pohlepu duhov&éine na ta nacin,
da bi nam prikazal krvavi
medsebojni pretep, marvec¢ tako,
da v Zaris¢e postavi materialno
artikulacijo celuloida (filmskega
medija), da nas usmeri na
ritmiéno in abstraktno prostorsko
logiko reprezentacije (anti-
realisti¢ni spoji kadrov). S taksno
operacijo veliko bolj omaja lazno
dostojanstvo in identiteto
duhovééine; z "noro logiko” gaga
iz dogajanja tako izlus&i absurd,
ki deluje na dveh razliénih nivojih:
kot pri Sennetu smesi, hkrati pa
poudarja preiskovalno in kritiéno
aktivnost. Tu posredi se vpisuje
Medvedkinova premisljena
uporaba postopkov ameriske
burleske. Ameriski gag je podredil
ideoloski korekturi, ki ga je
pretvorila v "traktor, ki orje na dnu
duse gledalca v smeri razredne
opredelitve”(11). Eisenstein je
bistrovidno opazil tudi razliko med
ameriskim (Chaplin) in
Medvedkinovim gagom. Oba druzi
a-logi¢na osnova, ki je pri
Chaplinu individualisti¢na, pri

Medvedkinu pa socialisti¢ne
narave. Medvedkina ne zanimajo
individualni izhodi, marve¢ je
njegova pozornost usmerjena v
iskanje kolektivnih socialnih
resitev.

Ce na kratko uporabimo Freudove
psihoanaliti€éne ugotovitve in
primerjamo Medvedkinov
mehanizem komi¢nega s tehniko
domislice, je film Sreda domislica
z izrazito ideolosko tendenco.
Njena napadalnost je usmerjena
v smesenje avtoritet caristiCnega
aparata, izkrivljene religiozne
zavesti, reakcionarne folkloristi¢ne
miselnosti. UzZitek, ki ga poraja
domislica Zze s svojim navidez
nesmiselnim poigravanjem,
vradanjem na nivo otrosko
neobremenjenega misljenja in
obnasanja in ki je proizvod
prihranjenega psihiénega napora,
je e povecan zaradi jasno
uperjenih ciljev domislic. Le-ti
dvigajo zapore cenzure in
osvobajajo inhibicije in
potlagenja, ki jih je povzrodil
represivni druzbeni sistem.

Parodi&na reprezentacija neko¢
nedotakljivega in neoskrunjenega
druZzbenega ustroja je tako vir
komiénega ugodja.

Osrednji izvor Medvedkinove
motivike je ruska folklorna
tradicija. Toda "ljudsko védenje”
je v Sre¢i neprestano
izpostavljeno ostem domislic.

Predmet parodije je ljudska
resnica, da konj, hia in polna
shramba predstavljajo sreco.
Medvedkin je tudi v tem pogledu
opravil ideolosko korekturo, saj je
le tako lahko izigral in spodrinil
posestnisko miselnost v imenu
kolektivistiénega sporocila. Pamet
muzika, ki je mislil, "¢e postanem
car, bom jedel slanino s slanino”,
je moral "popraviti” v skladu z
razredno vsebino, ker je le tako
bilo mo¢ predvidevati, da bo
muzik nasel sre¢o v kolhozu
(konkretna izpeljava kolektivizacije
v Sovjetski zvezi je problem zase
in presega okvire tega zapisa).

Medvedkinova Sreca je tako
podobna Brechtovim "pouénim
igram”, ki v sebi zdruzujejo
vzgojno dimenzijo in ugodje.
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filmska vzgoja

Film kot nacin korekcije
lazje dusevno prizadetega otroka

Borko Radescek

Populacijo otrok, ki obiskujejo
posebno osnovno $olo, doloéa
Pravilnik o kategorizaciji in
razvr§¢anju otrok z motnjami v
razvoju. Meja IQ = 70, ki naj bi logila
to populacijo od $e obi¢ajne minus
variacije v razdelitvi dusevnih
sposobnosti med prebivalstvom, ima
svojo teoreti¢no in statistiéno
utemeljitev, nekoliko nasilna pa le
ostane. Inteligenéni koli¢nik sam po
sebi nikakor ni zadostna osnova za
prognoziranje socialne uspesnosti.
Celotna osebnostna struktura
posameznika pride do polne veljave
Sele v interakciji z okoljem.
Subnormalnost zato dobi v neustrezni
druzbeni konstelaciji e svojo
osebnostno nadgradnjo, ki se
neugodno odrazi v socialni
prilagojenosti osebe.

lzrazi, ki sku$ajo opisati populacijo
teh otrok, dobijo, zaradi neustreznih
stali$¢ in vrednostnega sistema
okolja, kaj hitro neprimeren ali celo
zaljiv prizvok. Tej terminoloski zagati
se skuSsam v tem sestavku izogniti
tako, da bom uporabljal izraz "na$
otrok”, pri ¢emer bom s tem
oznaceval populacijo lazje duSevne
prizadetih otrok (orientacijski 1Q =
70—50).

Kljub nevarnostim posplo3evanja pri
ocenjevanju posameznih sposobnosti
nasega otroka, pa vendar zaradi
boljSega razumevanja problematike,
podajam nekaj znacilnosti populacije
teh otrok.

Misljenje ostaja na podrogju
konkretnega. Sposobnost tvorjenja
abstraktnih pojmov je omejena.
Pozornost vzbujajo navadno le
mocénejsi drazljaji iz okolja. Pozornost
je tudi krajsa in jo je lahko odvrniti.
Podrocje interesov in radovednosti je
zozeno. Pogoste so tudi motoriéne,
govorne in druge kombinirane
motenosti.

Zaenkrat odkriva navadno nasega
otroka Sele 3ola in to z zamudo, ko je
Ze koncentrirano obremenjen na svoji
najsibkejsi to¢ki. V kolik&ni meri bo
tak otrok ujel korak z druzbo je
odvisno od njegove emocionalnosti,
oziroma karakternih znadilnosti, in pa

seveda od okolja in vseh
interakcijskih vplivov, ki od tod
izhajajo.

Film bi moral imeti v procesu vzgoje,
izobrazevanja in habilitacije nasega
otroka pomembno mesto. Zaradi
specifiénosti avdiovizualnega
komuniciranja pozitivho vpliva na
razvoj intelektualnih procesov in
sposobnosti Ze pri enostranski
komunikaciji (gledanje filma), $e bolj
pa pri aktivnem filmskem delu in
ustvarjanju.

Film bo tudi edina oblika kulture, s
katero se bo na$ otrok sreceval v
Zivljenju tudi kasneje kot odrasel
¢lovek. Zato je filmsko vzgojno delo
pri tej populaciji e toliko
pomembnej$e in odgovornejse.

Na podroéju otrokove filmske
ustvarjalnosti pa velja za nasega
otroka enako kot za kateregakoli
otroka dejstvo, da ima polno pravico
do filmskega ustvarjanja, enako kot
ima pravico do likovnega, glasbenega
ali kateregakoli drugega podrocja
kreativnosti.

Na posebni osnovni $oli "Janez
Levec” v Ljubljani sem leta 1974 zacel
voditi filmski kroZzek kot novo obliko
interesne dejavnosti. Interes za
tovrstno dejavnost je bil pri otrokih ze
primarno navzoé&, zato so bile skupine
mladih filmarjev 3teviléno zelo moéne.
S tem je bilo delo otezko&eno, saj
zahteva prakti¢no delo na podroéju
filma individualiziran pristop. Problem
re3ujemo tako, da znotraj filmske
skupine sestavljamo manjse skupine,
ki se zbirajo okrog nastajanja
posameznega filma.

Fotografija, stati¢na ali dinami¢na, je
gotovo izrazni medij nasega Casa.
Slika in film zmoreta informacijo
posredovati na zaznaven in spoznaven
nacin. Film razpolaga z vsemi
moznostmi izpovedovanja:
ekspresivnega, impresivnega,
konkretnega in abstraktnega. Film
nam govori s svojim specifi¢nim
jezikom, ki je bolj konkreten in
direkten kot katerakoli druga oblika
Komunikacije. V filmu govore stvari in
bitja sama po sebi. Sooéenje je torej

neposredno. Osnovno filmsko
gradivo-slika je tudi izredno
predstavna, saj nam vedno podaja
drobec dejanskosti. Na tej ravni sta
oblika in vsebina nerazdruzljivi.
Filmski jezik temelji na sliki-misli in
je kot tak izredno konkreten in
nedvoumen.

Z rojstvom filma ni nastala le nova
oblika umetnosti, temve¢ tudi nova
sposobnost v ¢loveku to umetnost
obc&utiti in dojeti. Nastala je nova
vrsta komunikacije. Prav ta oblika
komunikacije pa je zaradi svojih
znacilnosti posebej primerna prav za
nasega otroka.

Osnovna oblika filmskega dela, ki pa
predstavlja tudi pomemben trening
otrokovega opazovanja, je direktna
filmska komunikacija z okoljem. Otrok
naj v poznanem, vsakdanjem okolju
belezi dogajanje okoli sebe s filmsko
kamero. Komunikacija z okoljem naj
bo povsem prosta in spontana.
Interes za tovrstno dejavnost je pri
otroku Ze primarno navzoé. Zato bo
otrokovo opazovanje v taksni obliki
tudi primarno kvalitetnejse. Zorni kot
filmske kamere pa bo toéno
kanaliziral in usmerjal otrokovo
pozornost k dani situaciji ali objektu,
ki bo otroku vezala njegovo
zanimanje. Zorni kot kamere lahko pri
sodobnih kamerah z lahkoto
spreminjamo in tako lahko
prilagajamo zahtevnost in natanénost
otrokovega opazovanja.

Filmsko snemanje predstavlja otroku
igro, s to igro pa si povetuje
sposobnost opazovanja, kanalizira in
usmerja pozornost, ki postaja tako
trajnej$a, preko teh osnovnih
sposobnosti pa pozitivno vpliva tudi
na ostale dusevne sposobnosti in
funkcije, saj je dobro konkretno
opazovanje podlaga in osnova vsem
ostalim dudevnim in intelektualnim
sposobnostim.

Posneti filmski materijal pa nam
predstavlja povratno zvezo in nam
nudi zanimivo in dragoceno
infromacijo o vseh parametrih
otrokovega opazovanja.

Pomemben je vpliv filma na razvoj
misljenja. Ko si &lovek ustvari odnos
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Film kot nalin korekcije laZje duSevno prizadetega otroka/ Borko Radeséek

do nekega dogodka, bodisi kot
opazovalec ali kot udelezenec, ga
skusa tudi razumeti, potreba po
razume vanju pa je gibalo drugih
miselnih procesov. Filmski jezik
temelji na zakonih asociativnosti in
tako razvija prav asociativno
misljenje.

Animiranemu filmu lahko pripada na
podrocju korekcije psihofizicne
motenosti prav posebno mesto.
Aktivna filmska animacija predstavlja
pomemben trening miselnih procesov.
Zato smo od vsega zacetka delovanja
nasega krozka posvedali posebno
pozornost prav filmski animaciji. Prvo
leto so nastali trije animirani filmi,
narejeni na principu &iste filmske
risanke. Naslednja leta pa smo se
naértno ukvarjali z razli¢nimi nagini in
oblikami filmske animacije, da bi
nasli za nase otroke najprimernejse in
da bi poskusali ovrednotiti pomen
aktivne filmske animacije nasplodno
in posebej posamezne oblike te zvrsti.

Otrokovo aktivno delo pri animiranju
filma lahko enagimo s konkretnim
treningom miselnih procesov,
predvsem analize in sinteze.

Otrok mora pri tem delu analizirati
dogodek ali akcijo do najmanjse
enote, ¢asovno vzeto do
osemnajstega dela sekunde (1 sek =
18 sl). Ta njegova analiza je vezana na
konkretno predstavo in akcijo, na
risanje posamezne risbe in risbo
samo. Tako je miselni proces analize
konkretiziran, kar je za na3ega otroka
zelo pomembno, saj vemo, da je
mislec predvsem v sferi konkretnega.

Sinteza je v procesu filmske animacije
v svojem bistvu nekoliko
abstraktnejsa, toda le v fazi trik
filmskega snemanja, koné&ni produkt-
film pa predstavlja zakljuéno, povsem
konkretno sintezo celotnega dela.
Tako je miselni proces analize in
sinteze sklenjen. Otrok ga je aktivno
dozivljal, ve¢krat ponovil, vseskozi se
je miselno gibal na nivoju
konkretnega, konkreten pa je tudi
rezultat dela-film.

Vrednost tega na¢ina miselnega
treninga je tudi v visoki stopnji
motivacije, ki spremlja delo.
Motiviranost pa je porok za aktivno
vklju¢evanje intelektualnih potencialov
v proces dela. Le aktivno korid¢enje
razpolozljivih intelektualnih
sposobnosti pa vodi v razvijanje le-
teh.

Nasemu otroku se je kot najbolj
dostopna pokazala &ista oblika
risanega filma blok sistema z moéno
reducirano animacijo. Pri tej obliki
otrok postopoma izvaja gibanje in mu
je hkrati omogocen tudi stalni pregled
nad Zze narejenim. Miselno je vezan na
risanje posamezne risbe, oziroma na
risbo samo. Otrok rise posamezne
risbe na prosojne liste, ki so speti v
blok. Rise od spodaj navzgor. Tako
vsako animacijsko fazo enostavno
izpelje iz prejsnje. Pri tem delu se
otrok tudi najlazje seznani z osnovnim
bistvom in principom filmske
animacije.

Ostale oblike animiranega filma so
vezane na direktno animacijo pred
filmsko kamero. Faza miselne analize
je s tem pomaknjena na abstraktneje
podroc&je. Konkretna je le v dani-
trenutni animacijski fazi, ta pa je hkrati
ze tudi konkretna faza miselne
sinteze. Otrok pri takem delu izgublja
smisel za orientacijo v dogajanju,
vendar pa bo pedagogova prisotnost v
smislu "vodi¢a v manj znani situaciji”,
privedla do kon¢nega rezultata.

Ceprav so te oblike filmske animacije
tezje dostopne nasemu otroku, pa
zanj nikakor niso neprimerne. Ob
postopnem in individualiziranem delu
lahko priblizamo tudi zahtevnejse
oblike animacije ve¢jemu Stevilu nasih
otrok.

Pomembna vrednost direkinega
animiranja je v motori¢ni
angaZiranosti otroka pri takdnem delu.
Animacija lutkovnega ali kolaz filma
zahteva izredno precizno premikanje
filmske lutke iz faze v fazo. To delo
zahteva precizno in dolgotrajno
angaziranje fine motorike rok. Napore,
ki iz tega izvirajo pa bo otrok
kompenziral ob visoki stopnji
aktiviranja volje za dosego cilja. V
takdno delo lahko uspesno
vkljuéujemo tudi motori¢no prizadete
otroke, kar je smiselno iz staliséa
korekcije njihove prizadetosti.

Glina in plastelin predstavljata Ze kot
materijal pomembno sredstvo za
psihofiziéno korekcijo in razvoj. Pri
animaciji teh materijalov, pa se
zdruzujejo pozitivni vplivi, ki jih
doprinasata materijal in tehnika dela.

Najenostavnejsa oblika direktne
animacije je animiranje predmetov, ki
v posameznih fazah spreminjajo le
svojo lego, ne pa tudi obliko. Lesene
kocke predstavljajo zelo ustrezen
tovrstni materijal. Ustrezen tudi zato,
ker so pogosto predmet otrokove igre.
Otrok se s kockami igra, to igro pa
belezi s trik filmsko kamero, pri
¢emer sebe seveda izpusca kot objekt
snemanja. Tuti to zanj predstavlja
igro. Nastali animirani film je igra v
igri, kar pa lahko predstavlja tudi
prehod k zahtevnej$im oblikam
direktne filmske animacije.

Preciznost, ki jo zahteva animacija,
vpliva na razvoj fine motorike rok.
Vztrajnost in dolgotrajnost dela pa
zahteva notranjo disciplino in smotrno
usmerjanje impulzov za pretirano
akcijo, ki so znadilni za
hiperaktivnega otroka. Ob pravilni in
zadostni motivaciji bo zato delo ob
animiranem filmu hiperaktivhega
otroka umirjalo in usmerjalo njegovo
akcijo v smiselno dejavnost. Lastne
izkudnje kazejo, da filmsko delo
nasploh umirja hiperaktivhega otroka,
s tem da aktivira njegovo voljo,
usmerja pozornost in jo tako
disciplinira, da jo vodi v smiselno
akcijo. ~

Ta aktivnost pa lahko preraste tudi v
ustvarjalnost. Otroci se radi likovno
izrazajo. Animirani film dodaja risbi
novo dimenzijo-gibanje; posneti film
pa statiéni fotografiji dinamiénost.

Tako postane otrodka domisljija
svobodnej$a, saj jo ne omejuje ved
stati¢nost. Z ve¢jo svobodo izrazanja
pa je olajsano tudi izpovedovanje.
Otrosko izrazanje tako ne pridobi le
nove dimenzije ampak se mu poveca
tudi izpovedna vrednost. Vrednost
otroske kreativnosti je vsekakor v
spontanosti in neposrednosti
izrazanja. Zato mora biti pedagogova
prisotnost neprisilna in vezana na
vlogo vzpodbujevalca in
enakopravnega ¢lana skupine.

Do danes smo na Vzgojnem zavodu
"Janeza Levca” realizirali 42 filmov,
od tega 18 animiranih. Razmisljanja,
ki sem jih podal, izhajajo iz izkusenj
pridobljenih ob nastajanju konkretnih
filmov. Risani filmi ve¢inoma ostajajo
na nivoju animirane otroske risbe.

Nekateri med njimi pa s spontano
pridobljeno idejno smiselnostjo
prerad¢ajo v samostojni film.
Podobno je tudi pri animacijah, ki
nastajajo v drugaénih tehnikah.
Snemani filmi so narejeni poveéini kot
direktna oblika filmske komunikacije.
Stopnjo vi§je predstavljajo igrani
filmi, ki pa so v osnovni obliki delani
po istem principu. Le situacija je
manj splodna in bolj konkretna.

Otroci nam s svojimi filmi povedo
tudi marsikaj o sebi. Iskrenost,
preprostost in izpovedna konkretnost
so glavne vrline njihove pripovedi. S
filmsko pripovedjo in izpovedjo nam
priblizujejo svoj svet, o katerem tako
malo vemo, in nam je zato vsaka
informacija o njem toliko
dragocenejsa.
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Brenkovi knjigi na rob

XVI. festival amaterskega filma

Knjiga Francéta Brenka Kratka zgodovina filma na
Slovenskem, ki je iz&la v letodnjem letu, je 13. zvezek zbirke
Dopisne filmske in TV 3ole, ki izhaja v okviru Dopisne
delavske univerze Univerzum v Ljubljani. Po dolgem
zalozniskem molku se je v slovenskem kulturnem prostoru
ponovno pojavilo zgodovinsko-raziskovalno delo, ki skusa
analizirati razvoj slovenske kinematografije. Po Travnovem
prispevku Pregled razvoja kinematografije pri Slovencih, ki je
bil objavljen v Filmskem vestniku in kasneje v reviji Film
med leti 1950—1951 in Brenkovem Orisu zgodovine filma v
Jugoslaviji, ki je bil kot dodatno poglavje priklju¢en
Sadoulovi Zgodovini filma, izdani leta 1960 pri Cankarjevi
zalozbi v Ljubljani, v Sloveniji do danasnjih dni ne sre¢amo
kakega podobnega poizkusa. Travnova $tudija velja za prvo
znanstveno-raziskovalno delo v jugoslovanskih okvirih, za
Brenkov Oris pa Dejan Kosanovi¢ v knjizici Uvod v preueva-
nje zgodovine jugoslovanskega filma (Univerzitet umetnosti
u Beogradu, Beograd 1976) ugotavlja, da se na Zalost ni
razvil v "celovito zgodovino jugoslovanskega filma”. Kje so
vzroki za tako dolgo trajajoco odsotnost zgodovinskih (prav
tako tudi teoreti¢nih) pristopov in obravnavanj slovenske
kinematografije? Po nasem mnenju, je eden izmed
odlogilnih razlogov za takdno stanje slovenske
(jugoslovanske) filmske zgodovine in teorije v zapostavljeni
vlogi, ki jo je imel (ima) film v druzbi, ¢e ga primerjamo z
drugimi podrogji kulturne dejavnosti. K temu je na
Slovenskem v nemajhni meri prispevala tradicionalna
kulturnigka zavest, ki je film, "tehni¢no” in "folkloristi¢no”
umetnost, vedinoma obravnavala kot manjvredno umetnidko
zvrst. To so najbrz vzroki, da v Sloveniji nimamo pogojev, ki
bi znanstveno-raziskovalno delo na podro&ju kinematografije
sploh omogoéali. Sele pred nekaj leti se je pri nas prigel
oblikovati Filmski muzej, nimamo pa intituta za film, in
film, razen na AGRFTV, kjer sta vsled umetniskega znadaja
te Sole zgodovina in teorija filma prisotna kot sekundarna
predmeta, e ni vklju¢en v okvire visokosolskega Studija
(Filozofska fakulteta, FSPN).

V tem pogledu je sre¢anje z Brenkovo knjigo Kratka
zgodovina filma na Slovenskem, ki je v osnovi plod
individualne iniciative, vsekakor ohrabrujoce. V njej je dokaj
iz&rpno obdelana zgodovina slovenskega filma do leta 1945.

Pri obdelavi zapletene slovenske povojne celuloidne
produkcije, pa se je avtorjeva deskriptivha zgodovinska
metoda izkazala v precejsnji meri za neustrezno in
nezadostno. Nemogode pa je izpodbiti zgodovinopisne
vrednosti, ki jo ima knjiga kot celota. Predpostavka, da je
pojave iz bliznje preteklosti nemogoce podrediti
zgodovinskemu razlagalnemu aparatu je tu "postranskega”
pomena. Problem, ki se postavlja pred celovito zgodovinsko
analizo slovenskega povojnega filma, je v dejstvu, da na
Slovenskem Se nimamo opravljenih tudij o posameznih
obdobijih, pojavih in posameznikih nase filmske preteklosti.

Ceprav navidez neobsezna, "skromna” pa je zgodovina
slovenskega filma obsezna zaradi dinamiénega druzbeno
ekonomskega in politicnega razvoja, kakor tudi odprtosti (ne
izpostavljenosti in podrejenosti tujim vplivom) slovenskega
kulturnega prostora. Celovita zgodovina slovenske
kinematografije, ki ne bo enostavna kronologija podatkov ali
romanizirana pripoved, marve¢ prostor kompleksnih analiz,
tako z druzbenoekonomskega, ideoloskega in estetskega
vidika, je tako stvar prihodnosti. Da bo ta naloga
uresni¢ljiva, mora druzba podpreti ne samo proizvodni
proces, marveé tudi tisto podroéje, ki je bilo doslej v veliki
meri zanemarjeno: teoretiéno analiti¢no in znanstveno
raziskovalno dejavnost.

Silvan Furlan

Foto-kino zveza Slovenije in Foto-kino klub Mavrica
Radomlje sta 27. oktobra organizirala v Radomljah XVI.
festival amaterskega filma na katerem je sodelovalo 19 kino-
klubov in krozkov s 67 filmi.

Ob festivalu so se osvezila vsa tista vpradanja, ki vseskozi
obremenjujejo amaterski film. Festival ostaja $e vedno edina
moznost, kjer se amaterski filmi predstavijo javnosti, kar
navadno pomeni ziriji in pes&ici entuzjastov. Nadalje ostaja
nagrajevanje edina satisfakcija, kanalizacija amaterske
ustvarjalnosti, kaj kmalu vrtickarska pravda, vsekakor pa
edina mozna potrditev amaterske filmske ustvarjalnosti. Le
ta pa avtorje e vedno bolj zadovoljuje, kot pa ocena ali
kriticen zapis o filmih (z vsemi da in ne), ki bi jo Zirija lahko
posredovala avtorjem, saj to potrebujejo bolj kot plakete.

Ovrednoten s kriterji profesionalnega filma, amaterski film
ne pride do SirSega kroga gledalcev (ker pa¢ ne dosega
profesionalnega filma), kar tudi pomeni, da mu ni dana
prilika soo¢enja oziroma moZnost kriti¢ne refleksije. In ker
ostaja vedno na pragu profesionalnega filma, sprejema tudi
njegova pravila: Zirije, teznje k &im vecji perfekciji, oziroma
identifikaciji z "odraslimi".

Na letosnjem festivalu je bilo precejsnje Stevilo otroskih in
pionirskih filmov, potrebno je omeniti filme, ki so opozarjali
na vedenjsko motene otroke in njihovo dislociranost iz sveta
normalnih (Ino-oni ali slika v razdalji, Um srca).

In kaj se Slovencem 3$e zdi potrebno zabeleziti na filmski
trak: -druZino/Tisti dan smo jedli le enolonénico/,
Solo/Sportna tekmovanja/prosti ¢as/Zimske pocitnice,
delavne brigade-Pomagamo jim preziveti/, obce élovesko-
Slovensko problematiko:

alkoholizma/Komu/,

smrti/ Soo¢enja, Strasilo/,
ljubezni/Dobiva se na trgu/,
idealov/Kam? Gor!/,
osamljenosti...

Zirija je podelila nagrade in priznanja skoraj tridesetim
filmom in sicer v zvrsti igranega, Zanrskega in
dokumentarnega filma, nagrade za kamero, montazo, zvoéno
opremo, posebna priznanja za poizkus parodije na mo¢ in
nemo¢ TV medija, za smotrno gradnjo filmskega gaga, za
uspesno anekdoti¢no obravnavo aktualnega problema, za
tehni€¢no dovrenost, za igro, za angazirano druzbeno
tematiko...

Bili so zadovoljni.

Majda Sirca
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in memoriam

Jean Renoir

Da je film mlada umetnost, edina, ki je rojena pred nasimi
otmi” (Bela Balasz), z znanim rojstnim dnem, se morda
nekoliko groteskno potrjuje z dejstvom, da “pred nasimi
ofmi” umirajo ljudje, ki so jo ustvarjali. Med njimi Jean
Renoir, znameniti francoski reziser, ki je umrl letos v 85.
letu starosti v Los Angelesu, kjer je zivel zadnjih 20 let.

Sin znanega slikarja Augusta Renoirja je v svojih filmskih
delih rad uporabljal slikarske motive svojega oceta, in si je
morda prav zaradi izrazitih slikarskih kvalitet kadriranja
pridobil naziv ”poeticnega realista”. V mladosti, kot sam
pravi, je videl nekaj udovitih filmov, kar ga je tako
navdusSilo, da je sklenil kerami€no obrt zamenjati za filmsko.
Najprej je stopil v filmski svet kot producent, nato pa je leta
1924 posnel svoj prvi film — “Deklica iz vode”, pomemben
morda le zaradi svojega zgledovanja pri Chaplinu in
Griffithu, ¢eprav je hkrati ze napovedoval reziserjevo
naklonjenost kme¢kemu realizmu in seveda slikarskim
elementom.

|1z njegovega obdobja nemega filma se je v zgodovino filma
vpisala ekranizacija Zolajevega romana "Nana” (1927):
odli¢na transpozicija pripovedi na rob realizma, ki ga skusa
prese€i s stilizacijo in pravim “dekorativnim delirijem”.
Noelu Burchu pomeni ta film eno “klju¢nih del v zgodovini
filmskega jezika”, ker predstavlja poskus izErpnega
izkoris€anja prostora izven kadra in njegovega
sistematiénega postavljanja nasproti prostoru v kadru; tu se
je prvié pokazalo, da je prisotnost prostora izven kadra
enako pomembna’ kot prostor v kadru.

Ko se je pojavil zvo€ni film, je bil Renoir eden redkih
reziserjev, ki ga to ni zmedlo, ker ni menil — kakor njegovi
avantgardistiéni prijatelji (Epstein, Delluc, Clair) — da ima
film svojo specifiéno govorico, formo in mo¢€. V zgodnjih
tridesetih letih so pomembni trije njegovi filmi, ki so jih
kasneje visoko Castili predstavniki francoskega "novega
vala”: to so ”Psica” (z odli€nimi dialoskimi scenami,
povsem inkorporiranimi v dogajanje, ki je lahko s svojo
amoralno zgodbo o nekaznovanem zlo€inu socialna drama
ali farsa, na vsak nacin pa je izvrstna predstavitev oseb v
Truffaultovem mnenju prva prava filmska kriminalka) in "Iz
vode reSen Boudu”.

S filmom Toni” (1935) in Se posebej z "Zloéinom gospoda
Langea” (1936) je Renoir zacel obdobje svojega druzbenega
angaZmaja, ki ga je kronal s propagandnim filmom “Zivijenje
je nase”, 1937 (posnetim za francosko komunistiéno
partijo), in z "Marseillaise”, 1939 (zelo napadan film, vendar
bolj iz politi€nih kot umetniskih razlogov, ¢eprav tudi
slednjih ni v celoti zadovoljeval, razen s posameznimi
sekvencami iz kraljevega dvora).

V letih pred drugo svetovno vojno je Renoir posnel tri filme,
ki so mu verjetno v najve€ji meri zagotovili sloves velikega
reziserja: to so "Velika iluzija” (1938), "Clovek in zver”
(1939) in "Pravilo igre” (1939). Vsi trije so njegovi “klasicni”
filmi, kolikor dokazujejo dovrSeno obvladanje filmskega stila
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Nicholas Ray

in obravnavane teme. V prvem primeru je to vojna oziroma
njena posledica lo€evanja in zdruzevanja ljudi iz razliénih
razredov in ras (vecje od drzavnih mej so razredne); v
drugem (posnetem po Zolajevem romanu) delo in druzbene
okolis¢ine, ki obvladujejo ljudi kot obok, pod katerim se ve¢
ne prepoznajo; in v tretjem kriti€na farsa francoske
aristokracije.

Renoir se je med vojno preselil v Hollywood (v zelo kratkem
casu posnel tam Sest filmov, med njimi: "Ta dezela je
moja”, 1943, "Pozdrav Franciji”, 1944, "JuZnjak”, 1945,
“Dnevnik sobarice”, 1946), da bi po indijskem
dokumentarnem filmu "Reka” (1951) in italijanski komediji
“Zlata kocija" (1952) posnel tam med drugim tudi svoj zadnji
film "Testament doktorja Cordeliera™ (1963).

Jean Douchet je v ¢lanku o Renoirju zelo izpostavil njegovo
teznjo. da bi "zlomil diktaturo kadra”, kader obdeluje sicer
na klasicen nacin. kjer deluje kot “zapor”, ter mo¢no vztraja
pri njegovi gledaliSki strani, da bi lahko njegove osebe tam
razlo€neje artikulirale svojo zeljo po ubezanju iz te
vklenjenosti. V tem vidi Douchet tudi manifestacijo
Renoirovega "dioniziénega” bistva in poganskega
misticizma.

Med pomembnejSimi monografijami o Renoiru (C. Beylie,
Leo Braudy. Raymond Durgnat) izstopa z bolj radikalnimi
pogledi delo Francoisa Poulla ("Renoir 1938 ou Renoir pour
rien?", Paris. 1969). ki postavi odlo€ilno zarezo v Renoirovi
filmogratiji ob delu — “Clovek in zver”, ki pomeni zadnji in
najbolj dognan poskus socialnega angazmaja, kajti potem
se je Renoir posvecal samo Se “veCnostnim” temam.

Zdenko Vrdlovec

Diplomiral je iz arhitekture, vendar se je kmalu posvetil delu

v gledaliséu. Leta 1944 je asistiral E. Kazanu, 1947. pa je

zreziral svoj prvi celovecerni film Oni Zivijo ponoéi (They
Live by Night), v katerem je razvidna znacilna poteza
njegovega ustvarjalnega koncepta: ekonomiéno
pripovedovanje. Ze prvi film je napovedoval odliénega
reziserja, ki se je radikalno lotil obnove ameriSkega
sklerotiénega filma, podrejenega ponavljajoéim se modelom
in zanrski anonimnosti. Struktura in fotografija, pripoved in
montaza prepri€ljivo govorijo o individualnem ustvarjalcu,
inovatorju filmskega jezika. Vse to, kakor tudi njegov
izjiemen interes za socialne probleme, potrjujejo tudi Rayevi
naslednji filmi Potrkaj na katerakoli vrata (Knock on Any
Door, 1948), Na samotnem kraju (In a Lonely Place, 1949),
Predrzni mozje (The Lusty Men, 1952).

Leta 1953 je sledila mojstrovina Johnny guitar, ki predstavilja
odmik od klasiénega vesterna. Film ni ve¢ oblika ameriske
epske pesnitve, marve¢ "baro¢na” tragedija o ¢asu, ki
mineva, o zivljenju ne ve¢ mladih junakov Zahoda, ki z
zalostjo pregledujejo svojo ne preve¢ junasko preteklost,
drama o bole¢ih posledicah seksualne represije.

Dve leti kasneje je Nicholas Ray zreziral drugo temeljno delo
Upornik brez razloga (Rebel without a Cause, 1955). V €asu
nastanka ga je puritanska kritika obsodila za "izdajalsko
delo”, ki nima ni¢ skupnega s pravo umetnostjo. Film je
alegori€na pripoved, ki se naslanja na tradicijo kr§canske
ikonografije. Poudariti je treba, da je Ray v tem filmu
mojstrsko izrabil igralske sposobnosti Jamesa Deana,
emblemati¢ne figure mladih tistih let.

Filmi, ki so sledili Uporniku brez razloga, so manj uspesna
in manj pomembna dela. Izjema je le Dekle za zabavo (Party.
Girl, 1958). Dekle za zabavo predstavlja izjemen doprinos
gangsterskemu filmu, saj je nabit s kriti€nimi motivi, tako v
pogledu obravnavanja zanrske tradicije, kakor na nivoju
eticne konstrukcije, ki se je drzno uprla shematiénemu
moralisticnemu modelu. &

Filmi po letu 1958 jasno kazejo avtorjev ustvarjalni zaton.
Preusmeril se je v izdelavo superspektaklov, s katerimi je
zapadel v anonimnost hollywoodskih obrtnikov. Njegovo
obdobje je trajalo deset let (1947—1958), njegovi kasnejsi
filmi so malo pomembni za razvoj filmske umetnosti. Toda
teh deset kreativnih let je bilo dovolj, da se je Ray
neizpodbitno vpisal v zgodovino svetovnega filma kot
osrednji ustvarjalec ameriSke zanrske kinematografije. Le-to
je "obnovil”, saj je le tako lahko vanjo vnesel kriticne
socialne dimenzije in drugaéno moralo, razliéno od
"vzorénih” produktov Hollywooda. :

Silvan Furlan
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SKUC pri nas

Odkar je bila v 5/6. Stevilki Ekrana podana informacija o
zadetku projekcij ozkometraznih kratkih in celoveéernih
filmov (med njimi: Srbski OFF film, Holandski
eksperimentalni film, Jon Jost-Richard Schmidt ZDA), se je
v SKUC-u vzpostavila moznost kontinuitete predstavitev od
kinematografskih podjetij ignoriranih filmskih doseZkov. To
moznost vzpostavlja predvsem nakopi¢en material (nikakor
pa ne stalna odvisnost od izposojanja opreme), ki ga bogati
produkcija filmarjev v SKUC-u, zato ne bo teZko izpolniti
obljubo iz prejinjega zapisa ter dopolniti sliko SKUC-a kot
posrednika z dodatno osvetlitvijo ustvarjalnosti, ki postaja
svojevrsten fenomen na filmskem podrodju.

Center za film je Ze v prejsnjih letih omogocal
posameznikom realizacijo neobseznih filmskih
nekonvencionalnih projektov, ki so se pojavljali na razli¢nih
festivalih amaterskega in alternativnega filma. V letodnjem
letu pa so se avtorji lotili obseznejsih projektov, ki so doslej
tudi najstevilnejsi. Na MAFAF-u je npr. sodelovalo sedem
avtorjev (Davorin, Valenting&i&, Kastelic, Slak, Bibi&, Skvor,
Barbi¢, Kralj), vendar bi bilo neprimerno Center za
Studentski film opredeljevati s takimi pozitivisti¢nimi
ugotovitvami. Prvi¢ ne zato, ker je sedanji fenomen
posledica konstantnega naras¢anja aktivnosti, ki je prepletla
snemanje z organiziranjem projekcij, seminarjev,
pedagoskim delom ter s teoreti¢no-informativnim zbiranjem
gradiva za katalog in biltene.

Drugi¢ ne zato, ker se golorokemu 8mm in 16mm jurisu, ki
je dosegel najve¢jo udarnost v kolektivnem projektu poletne
kolonije na Krasu, pridruzujejo v svojih osamljenih poskusih
ze pozabljeni filmarji-amaterji. Kot tretji¢ pa ne predvsem
zato, ker center ne sprejema kliejev profesionalnega filma
(tudi finan&nih ne!), na drugi strani pa moéno naéenja
dosedanje pojmovanje amaterizma kot ljubiteljskega tro3enja
prostega ¢asa v rezervatu drustva. Drugade povedano, &e
ho¢emo govoriti o produkciji SKUC-a, moramo govoriti o
kvaliteti, ki revolucionira dualizem — profesionalno :
amatersko. Zaradi preseganja obojega, zadeva ob konkretno
obstojeca druzbena razmerja, ki ga ignorantsko postavljajo v
vlogo zapostavljenosti; s predznakom amaterizma (v kar je
organizacijsko,prisiljen) je odrinjen od potrebnih
produkcijskih sredstev in virov financiranja (&eprav so oboji
nepopolno izkoris&eni), z radikalnejsimi posegi v filmski
medij pa ne sodi v amatersko festivalske kriterije, ki so bolj
ocarani od tehni¢ne estetike izdelka, kot od vsebinsko-
socioloskih in parcialno-znakovnih prvin. To se je jasno
pokazalo na letosnjem puljskem festivalu jugoslovanskega
amaterskega filma.

Zirija je bila po pregledu veé kot 130 prispelih filmov
mnenja, da je letodnje leto ¢as zamenjave generacij, zato je
v izbor vzela po en film iz skupinic med seboj podobnih.
Tako je v pricakovanju nove generacije Foto-kino zveze,
dobronamerno re¢eno, spregledala poskuse SKUC-a, ki ima
v trenutku o€itne krize amaterskega filma, velike moZnosti.
To je potrdil Ze spomladanski seminar za filmske animatorje
v organizaciji Zveze kulturnih organizacij Slovenije v Kopru,
katerega se je udeleZilo nekaj &lanov SKUC-a. §
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Alternativhemu filmu je poleg monopolne zapostavljenosti
imanentna statusna diskriminacija (tako kot amaterskemu),
s tem da je unikat in da nima mozZnosti mnozZi¢ne
distribucije, vendar z inovativnostjo ne sledi diletantskemu
posnemanju profesionalne administrativnhe produkcije.

Ravno to ga lo¢i in dviga nad zapostavljenost, ceprav i3Ce
u¢inek znotraj dano omejenih materialnih dejstev.

V Kopru se je s popolnej$im izkori§éanjem zvoka,
uporabljanjem dvojne ekspozicije, animacijo, kot
popolnej§im obvladovanjem in kontroliranjem slike ter
dodelanim ritmom, razsiril izbor elementov za gradnjo
filmskega sporodila ze znotraj amaterskega dometa. 16mm
format pa je v ze omenjeni poletni koloniji, ki jo je SKUC
organiziral v sodelovanju z Ateljejem animiranega filma iz
Kopra presegel ta okvir (do sedaj organizacijsko nujen) z
osnovno zamislijo koncepta: eksperimentalni projekt naj
pri¢ne pri osnovnih elementih branja znakov, da bo gledalcu
prepuséen emocionalno kreativni odnos razmisljanja, ne pa
na refleksno naucenih odzivih.

Podobno velja za individualne poskuse, ki so se, glede na
vse doslej povedano, uveljavljali lahko le na festivalih v
tujini. S tem mislim na letodnje gostovanje Slobodana
Valentingi¢a in Miha Vipotnika v Franciji (Mednarodni
undergrund festival Nancy) in na gostovanje Francija Slaka,
Slobodana Valentinéi¢a, Tonija Gomiséka kot kritika na JER-u.
Izjema je Festival alternativhega filma v Splitu, ki se ga
¢lani centra redno udeleZujejo kot tudi omenjenih polemik v
Puli.

Na tem mestu je nujno e enkrat omeniti prostore SKUC-a
kot "dvorane” za permanentni festival, na katerem se je pred
kratkim predstavil starej§i individualni ustvarjalec znotraj
8KUC-a TomaZ Kralj.

V kratkem bo predstavljenih vseh enajst kratkih filmov
letosnje produkcije ter en celovederni film, s ¢emer bo
SKUC verificiral letodnjo delavnost. V prihodnjem letu se bo
stevilo filmov podvojilo, s tem pa bo SKUC postal reden in
ne samo obéasen gost Berlinskega festivala (Forum mladih),
Mednarodnega festivala filmske avantgarde v Londonu,
Mednarodnega filmskega festivala v Locarnu, Mednarodnega
festivala mladih filmarjev v Hyrresu, Tedna domacega filma
v Celju, Mednarodnega festivala filma-videa v Lublinu,
FEST-a, poljske turneje.

Produkcija 20 kratkih (super 8), 10 kratkih (16mm) ter treh
srednjemetraznih (16mm) bo skupaj s kopiranjem najboljsih
iz letodnjega leta nosila stroske 1 (enega) kratkega filma v
profesionalni proizvodnji. Financerji interesnih skupnosti
(SKS, LKS, RIS) bi se morali ob taki delitvi po delu zamisliti
in s polno soodgovornostjo za dogovarjanje na tem nivoju
omogociti razvoj novim poskusom, ne pa proracunsko
dvigovati indeks dodeljenih sredstev v preteklem letu, Ze
zato, ker pomeni letosnji zagon prevrednotenje tistih
amaterskih filmov povojnega obdobja, ki so bili zacetni
poskusi tistih amaterjev-filmarjev, ki se sedaj s filmom
ukvarjajo profesionalno.

Zorko Skvor
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novo v revijah

CAHIERS DU CINEMA (PARIZ)

No. 304 (oktober 1979)

Uvodni del je posvecen Mauricu Pialatu in njegovemu novemu filmu "Napravi
najprej maturo” (Passe ton bac d'abord). Sledijo porogila o festivalih
(Benetke, Locarno, Deauville, Hyeéres) in kritike filmov (med njimi so
nedvomno najbolj zanimive Daneyeva in Bonitzerjeva kritika "Apokalipse”
Fracisa Coppole in Daneyev zapis o filmu Sembena Ousmana "Cedda”).

No. 222 (september 1979)

Ta &tevilka nadaljuje z obsirno predstavitvijo Coppolove "Apokalipse” (z
analizo odnosa filma do Conradovega romana, z intervjujem s snemalcem
Storarom itd.). Obsirneje pa sta predstavijena e dva avtorja: Woody Allen
("Manhattan”) in Werner Herzog ("Woyzck").

No. 223 (oktober 1979)

Gotovo najzanimivejsi prispevek predstavljajo zapiski Josepha Loseya o
pripravah na snemanje filma o Mozartovi operi "Don Giovanni”. Tu sta $e
obsirni predstavitvi dekoraterja Alexandra Traunerja in igralca Al Pacina ter
"dosjeja” o Jerry Schatzbergerju in Yves Yersinu.

SCREEN (LONDON)

No. 2 (poletje 1979)

To je Ze dolgo ena najpomembnejsih evropskih filmskih revij, ki izstopa s
svojimi strogo analitiénimi in teoretiénimi prispevki. V tej Stevilki je to
nedvomno Studija Paula Abbota o avtoriteti, oprta na Foucaultove analize
oblasti in analizirajota u¢inke politi¢ne avtoritete v filmski reprezentaciji.
(Vsekakor bo treba o tem &e kako drugace poroéati).

CINEMA NUOVO (Torino)

No. 258 (april 1979)

Nuccio Orto:
Una ideologia contadina come progetto integrakista (Kmecka
ideologija kot integracijski projekt) Analiza Olmijevega filma Drevo za
cokle razkriva njegovo “reakcionarno ideologijo”. Delo interpretira kot
apologijo trpljenja in resignacije, ki ne kaze na nikakrsno moznost
spremembe nepraviénih druzbenih odnosov.

Sveta Lukié:
L'attivita teatrale di Wajda un modo diverso di fare film (Gledaliska
dejavnost Wajde kot druga¢en nacin ustvarjan a filma).
Primerjava Wajdine gledaliske prakse in njegove filmske metode.

No. 259 (junij 1979)

Joan Mellen:
Mae West, un simbolo del sesso inedito in Italia (Mae West, simbol v
Italiji neobjavljenega seksa). Ameriska filmska kriticarka ugotavlja, da
ustroj Westinega "filmskega lika" spodmika tradicionalno viogo
Zenske, ki je bila socialno in erotiéno podrejena moskemu svetu.

(v. a.):
Ipotesi di un rapporto nuovo tra cinema e televisione (Hipoteza o
novem odnosu med filmom in televizijo).

No. 260 (avgust 1979)

Sergio Micheli:

La cinematografia bulgara tra moralismo e didattica
(Bolgarska kinematografija med moralizmom in didaktiko)

Guido Aristarco:
L'utopia, segno ambiguo di un "ragazzo della via Marx''?
(Utopija, dvoumni znak "fanta iz Marxove ulice"?)
Neomaijno preprican, da je med vsemi metodami marksisti¢na
bistvena, italijanski filmski kritik in teoretik zarisuje okvire
Imarksistiéne filmske misli v odnosu na vpra$anja, ki jih je postavilo
eto 1968.

BIANCO E NERO (RIM)

3 (maj-junij 1978)

Vittorio Martinelli: v X
| gasterbaiter fra le due guerre ("Gasterbajterji med dvema vojnama)
V tej nezanimivi Stevilki je omembe vreden le historiografski prikaz
italijanskih filmskih ustvarjalcev, ki so med dvema vojnama delali v
tujini.

FILM COMMENT (New York)

Vol. 15, No. 4 (julij-avgust 1979)

(v. a):
TV: The New Nickelodeon (TV: nov kino za gro$)
O'bseéen dosje o mediju, ki je sodobna "muholovka” za povpretnega
gledalca.







