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in memoriam

O Dusi Pockajevi ni mogoce pisati »in
memoriame«. To, da je tisti, ki smo jo
poznali, ne bomo pozabili, je tako sa-
moumevno, kot da pride po dezju son-
ce in po zimi poletje. Bila je Clovek, ki
si se ga ob vsakem srecanju razvese-
lil in si ga ob slovesu vsakic¢ nekaj od-
nesel s seboj: bezno domislico ali isk-
ro zivljenjske modrosti, kanéek hudo-
musne vragolije ali prizanesljiv prija-
teljski nasvet, o katerem pa si moral
Se in Se razmisljati. Z Duso se je dalo
smejati do onemoglosti, bila je polna
humorja, kot britev ostrega intelekta
in v ¢rno zadevajocih opazanj, pri tem
pa je bilo zivljenje zanjo resna stvar,
vsako obveznost je izpolnila zares,
tudi tiste, ki si jih ji obesil mimogrede
in nepremisljeno — vse, skratka, je je-
mala resno, razen same sebe. Nase je
gledala z nekaksne rahlo ironi¢ne dis-
tance, vedela je, kdo je, poznala je
svojo ceno, toda smesno in nesmisel-
no se je steti za sredisc¢e vesolja in pi-
sati tako rekoc z veliko zacetnico vse,
kar te zadeva, ko si vendarle samo
eden izmed mnogih, drobcen utrinek
vecnosti. Menda edina izmed vlog so-
dobnega repertoarja, ki ji je bila notra-
nje tako tuja, da je z vsem svojim da-
rom ni mogla prepric¢ljivo podati, je bila
igralka v Pirandellovih Velikanih z go-
ra, ki je jemala Sebe in Svojo Umet-
nost tako smrtno zares. ..

Sicer pa je bila Dusa na odru kratko
malo vse: preprosta in prepredena,
vsakdanja in skrivnostna, zabavna in
srce trgajoCa, ledeno mrzla in vsa
podrhtevajoca od sle, modro umirjena
in Zzivéno razrvana, kraljica in najbolj
pogrosna cipica; saj, in bila je tudi de-
¢ek in utelesena zenskost. Prav ni¢
tezavno ni navesti za vsako izmed teh
oznak ne eno, temvec kar nekaj vliog,
od Spaka v Shakespearovem Snu
kresne noc¢i — porednega pobi¢a z
desko natrganim glasom pa vilinskimi
mocémi — do tistih njenih hipersenzibil-
nih alkoholiziranih sodobnih Zensk,
Millerjevih, Williamsovih, Albeejevih,
Kopitovih junakinj, ki so imele vsaka
svoj obraz, svoje probleme, ki si jih
obcutil kot individue in kot predstavni-
ce nekega sveta zbeganih vrednot,
porusenega reda, na silo vzdrzevane
bles¢ece fasade, za katero se skriva
globoko brezno obupa in praznine.

Dusa je hodila po njegovem nevarnem
robu, ista in vsaki¢c drugacna, kot
Maggie-Marilyn Monroe v Millerjevem
Po padcu zapredena v sanje, ranljiva,
dekliska; kot Marta v Albeejevi
Virginiji Woolf zensko prezrela in ¢lo-
vesko nedozorela, surova, da bi prikri-
la notranje rane, oblastna, da bi pre-
kricala svojo Sibkost; kot Mama v Al-
beejevem Ameriskem snu topa, hlad-
no brez¢utna in sladkobno spreneve-
dasta... in tako dalje. Vsaka izmed
njenih gledaliskih viog je vredna po-
sebne studije, dozivljala je hvaleznost
obc¢instva in priznanje strokovnjakov
— dala pa je Se nekaj preko tega: za
vsakogar, ki jo je videl, morda nezapa-
zeno, a obc¢utno obogatitev njegove
cloveskosti, njegovega razumevanja
sveta.

Spoznavati Duso Pockaj samo po
tem, kar sta zapisala kamera in mag-
netofon, je zalostno enostransko; to-
da to je vse, kar bodo mogli videti in
slisati tisti, ki niso Dusini rojaki in so-
dobniki.-Pag, film je zavzela v nasko-
ku. Ne kot rosno dekle — v dekliskih le-
tih se je pojavila na velikem ekranu
samo enkrat, v epizodi Jare gospode
(1953), kjer je reziser Bojan Stupica
krojil in razdeljeval vloge tako, da bi v
enem filmu zdruzil vso potenco teda-
njega slovenskega igralstva in je s
tenkim obcutkom gledalisénika vedel,
da mora upostevati tudi Duso, Cetudi
je bila tedaj za¢etnica — pac¢ pa kot ze
formirana igralka v Hladnikovem filmu
Ples v dezju (1961). Vihar, ki sta ga
film in Dusa Poc¢kaj v vlogi Maruse
rdecelaske sprozila, si je danes ko-
maj mogoce predstavljati. Ze Ljublja-
na se je ostro razdelila na nasprotnike
in privrzence, temperamentni Jugpav
Pulju toliko da se ni pobil, obéinstvo je
na maé nazorno kazalo svoje nezado-
voljstvo, cinefili so s kriki in divjim
ploskanjem potrjevali svoje navduse-
nje, svojo prevzetost. A bili so trenut-
ki, ko so prevzeto onemeli vsi, ob&in-
stvo in kritika: in to so bili Dusini tre-
nutki. Ko se prestrasena sreca na sli-
karjevem domu s senilnim starcem; ko
krici v praznem gledalis¢u na direk-
torja; ko objema travnati, mahovnati
koscek grude; in ko sanja - saj, ko sa-
nja. Tako velicastne transformacije,
kot jo je dala Dusa v tem prizoru, zlepa
ni zapisala kamera, pa naj je film se
tako gosto naseljen z zabubljenimi
Pepelkami, ki se nato pometuljijo.
Medtem ko je bila Marusa vsa zem-
ska, zbegano dekle, ki je izviselo v lju-
bezni, poklicu in nazadnje Se v Zivlje-
nju, je bila sanjska Marusina projekci-
ja velika Moznost, ki pociva v ¢loveku,
¢e ji da razpeti krila, tudi Marusina
moznost, tudi moznost Duse Pocka-
jeve. Nobenih naporov ni delala mas-
ka, da bi napravila Maruso-Pepelko
»grSo« zato, da bi sanjska lahko
vzcvetela. Ne, bil je to isti obraz, ista
glava, malo drugace $minkana in frizi-
rana, toda tisto, kar jo je tako silno,
skoraj do nespoznavnosti spremeni-
lo, je prihajalo od znotraj. Bilo je v les-
ku o¢i, v samozavestno vzdignjeni
bradici, v drhtenju obcutljivih nozdrvi,
ki so zdaj slednji¢, slednji¢ vsrkale
vonj polnega, zazelenega zivljenja. Bi-
lo je v vsej pojavi, ki kot bi se odlepila
od tal in se jih v poplesavanju dotikala
samo toliko, da se je spet in spet od-
gnala v predele vecjega smisla in
gostejse krvi. Dusa je tukaj ¢arala -
Herbert Griin je o njej zapisal, da je
»kreirala«, se pravi, ustvarjala iz nic;
in v znanem eseju Obraz Maruse rde-
celaske je Se dejal, da »Dusi verjame-
mo, tudi kadar ne verjamemo okoli$¢i-
name«. To pa je potrdilo velikega igral-
stva.

Toda Dusa Pockaj ni bila samo velika
igralka, bila je rojena zvezda. To se
pravi osebnost tolik§ne modi in ¢ara,
da potegne gledalca v svoj ris ne gle-
de na vlogo. Hladnik je to zaslutil
(nedavno tega jo je v intervjuju pri-
merjal po moci sevanja z Greto Garbo

in Bette Davis in znova obzaloval oko-
lis¢ine, ki slovenskemu filmu niso da-
le, da bi ujel svoj trenutek in predstavil
svetu Duso v pravi luci) in se je zato
nepopustljivo bojeval s producenti, da
jo je smel zasesti. Uspeh mu je dal
prav. Toda - zvezda je bila rojena, slo-
venski, jugoslovanski film pa ni vedel
z njo kaj poceti.

Kavgié ji je v Minuti za umor (1962) dal
vsaj priloznost, da je pela — med dru-
gim Sanson o obrazu v ogledalu, ki bi
se po razpolozenju ¢udovito ujel s
Plesom v deZju; in za vlogo zapeljivke
v Varovancu Vladana Slijepcevica je
dobila leta 1966 celo nagrado v Nisu;
igrala je v Zaroti Francija Krizaja
(1964), filmu, ki prakticno ni prisel
pred obéinstvo; v  StigliGevem
Amandusu (1966) se je vrtela in po-
pevala kot ena napol norih verskih lo-
cinark; mimogrede je nastopila v
Divjih angelih Fadila Hadzica (1969),
Klopci¢ jo je v Sedmini zasedel kot
predmestno mamo mesarico, Kavgic
v Beguncu (197 3) pa kot mamo-advo-
katsko gospo;in v Sprajéevem Kréu je
bila postarna kmetica z bolnim mo-
zem.

Ni mogoce reci, da to ne bi bile vioge,
toda ce odstejemo Minuto za umor,
kjer napaka ni bila v podcenjevanju
igralke, temvec v sami zasnovi filma,
je ni med njimi niti ene, ki bi jo morala
odigrati Dusa Pockaj, kjer ni $lo samo
za to, da izkoristis zvezdnisko ime in
porabno igralko. In privseh po vrsti se
je moral reziser celo potruditi, da je
zatemnil njeno sevanje, jo potisnil &im
bolj v drugi plan, da se ne bi delo pre-
vesilo na stran igralke, katere funkcija
v filmu je bila obrobna.

V enem primeru se je to dejansko
zgodilo. In ¢eprav ni §lo za pomemben
Dusin uspeh (dobila pa je nagrado; to
pot na Tednu slovenskega filma v Ce-
lju), Steje Hladnikova groteska Ubij
me nezno (1980) po Dusini (in tudi re-
Ziserjevi) zaslugi vendarle med zani-
mive slovenske filme. Nesporazum je
bil v osnovi, scenarist Francek Rudolf
si je zamislil svojo parodijo na moral-
ne dimenzije stripovskega sveta, iz-
koris¢ajo¢ seksualno drazljivost mla-
dih; Hladnik kot reziser pa je ob viogi
priletne tetke, ki jo je poveril Dusi Po-
¢kajevi, zaslutil moznost, znova upo-
rabiti tisto transformacijo vsakdanje-
ga ¢loveka v svoj sanjski privid, ki je
tako fantasticno odzvenevala v Plesu.
Problem Walterja Mittyja je veliko Sir-
i in globlji kot priloznostno norceva-
nje iz cenene likovnosti in literature, v
katero tako nih¢e zares ne verjame;
toda realizacija na podlagi drugace
usmerjenega scenarija je bila kleséni
porod in ne situacije ne dialog igralki
niso dali opore; znova je morala »krei-
rati«, ustvarjati iz ni¢.

Na Slovenskem je nekaj igralk, ki se
lahko pohvalijo, da so jim pisali vloge
»na kozZo«; Dusi se to ni primerilo niti
v gledaliséu niti na radiu ali TV in se
manj pri filmu. Ni bila »tipicna«. Njena
pikantna pojava, njeno svetovljanstvo
se nikakor nista prilegala ideji o
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»zdravem slovenskem dekletu« ali tri
stebre pri hisi podpirajoci gospodinji
ali cankarjansko razboleli materi, ki
Zivi v zavesti poprecnega Slovenca.
Seveda pa je Dusa odli¢no dokazala,
da bi znala biti tudi vse to. Prva moz-
nost se ji je ponudila v Stiglicevi ko-
mediji Tistega lepega dne (1962), kjer
je njena Hedviga, iz tujine se vrnivéa
domaca héi, prinesla s seboj zivljenj-
sko polnost podezelskega dekleta, Ki
se je privadilo kanca mestnih manir, a
je ostalo jedro in zdravo. Vlogo je
odigrala ambivalentno, obdajala jo je
skrivnost, njena usoda v mestu ni ni-
koli do kraja razkrita; film je sel zal v
drugo smer in vloga je ostala samo
nakazana. Drugo in tretjo varianto pa
je magistralno zdruzila v stari kmetici
Luci v Klopc&icevem Cvetju v jeseni
(1973), zlomljeni, predéasno posta-
rani trpinki, ki je »toliko vekala«, ko so
ji gnali moza po zaporih in je zgubila
otroka. Vse niansirano bogastvo te
vloge je prislo do izraza v TV nadalje-
vanki; pri krajSavah, ki so za film po-
trebne, je vloga ostala fragment. In
povrsna realizacija je kriva, da se tudi
niso razkrile dimenzije Valentine, so-
dobne Jokaste v filmu Vlatka Filipovi-
ca Deveto ¢udo na vzhodu (1972), kjer
sta rezija in kamera znova zamudili
veliko priloznost in je namesto pro-
blemskega dela s tragi¢no poanto na-
stal reklamni film za tovarno Saponia.
Kakor koli ze stvar obracamo, v slo-
venskem, jugoslovanskem filmu Dusa
ni dobila pravega mesta; z eno samo
iziemo jo je uporabil, ni pa gradil na
njej; za vloge, kakrsne ji je odmerjal, je
bila kratko malo prevelika.

Kaj je torej ostalo od te edinstvene
umetnice tistim, ki je niso doziveli in je
ne bodo mogli ve¢? Njen c¢udoviti,
vsakrsne modulacije sposobni govor-
ni glas, ohranjen v vrsti radijskih od-
daj. Nekaj Se ne sistematic¢no pregle-
danih velikih igralskih momentov, za-
pisanih na televizijskem magneto-
skopu. Nekaj Sansonov, zapetih tako,
da bi nam jih Francozi zavidali; $e zdaj
nam zveni v usesih uvodni Sanson v
Pretnarjevega Idealista (1977), filmu
pravzaprav prilepljen in zunaj njegove
stilne linije, ki pa je vendarle neopaz-
no pobarval vse dogajanje in dal ob-
sonceni pokrajini in prihodu mladega
¢loveka simbolno tezo dale¢ prek
zgodbe Cankarjevega ucitelja, v uso-
do vsega Cloveskega. In ostala je Ma-
ruSa rdecelaska, dekle in zenska na-
Sih trpkih dni in razmer, z vsem bre-
menom zavrtosti in vsem nepregled-
nim bogastvom sanj.

Dusa se ni precenjevala; njen obstoj
je bil zanjo zgolj neznaten utrinek vec-
nosti. Toda vecnost, ¢e jo obcutis, je
nekaj resni¢nega, nekaj, kar zivis in v
cemer zivi$; smrti kot izni¢enja Dusa
ni poznala. In zato ji ne moremo pisati
»in memoriam«. Nekje je e zmeraj zi-
va med nami.

Rapa Suklje

Fotografije iz filmov Ples v deju, 1961; Tistega lepega
dne, 1962; Ubij me neZno, 1980.
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novi slovenski film

Razseljena oseba

Fingirana tragiénost razseljene osebe

Morda bi avtorji Razseljene osebe radi vstopili v plejado tistih avtor-
iev, ki jim dolocene teorije umetnosti prisojajo participacijo na
»vecnih temah«, kakrsne da naj bi v evropski umetnosti obstajale
jasno od antike naprej. Morda — morda pa tudi ne, a tu bomo skusali
za izhodisée temu zapisu to moznost sprejeti kot kontingentno hi-
potezo. Pac glede na to, da se kot vezivni moment ideoloskega pre-
reza razmerij med protagonisti filma pojavlja »veéna tema« oCetov
In sinov. Kot se zdi, bi naj prav ta moment omogocal dramaturgijo,
gibajoco se v razponih usode. Kakor hitro gre za usodo, gre za ve¢
kot samo za posameznika, saj je usoda posameznika dana kot nje-
gova determinacija, vselej je torej— kakor koli Ze — v neki narativni
formi artikulirana zgodba posameznika torej obremenjena s tem,
da je »sama po sebi« reprezentacija neke »razseznejse« strukture.
V to mrezo je umescena zgodba, ki omenjene razseznosti konkre-
tizira kot vprasanje »slovenske usode«.

V tej tocki gre torej za mesto, na katerem film iz »veéne tematike«
prestopa v polje tematike, ki jo zarisujejo konkretnejse, v temporal-
nem pogledu bolj obvezujoce koordinate in historicno bliznje ka-
rakteristike slovenstva. »Vecna tema« je namrec v filmu nelocljivo
Povezana z »aktualnim« vprasanjem pripadnosti domovini, vprasa-
njem, ki se z dolo¢enega konca iz obnovljene skrbi za narodno bit-
nost nujno vzpostavlja kot tematizacija historicno danih razcepov,
ki izstopijo kot sestavina samega pojma narodove bitnosti.

Zgodba filma, ki je centrirana na obisk emigrantskega sina v svoji
domovini in se tako giblje v razponih historiénih razcepov, katerih
relevanca pa je sedaj predvsem ideologka, sama na sebi daje moz-
nost razlicnih filmskih razvitij in ne bi mogli reci, da je scenarijska
2godba - kljub temu, da so Ze v njej nekateri karakterji dani v psi-
holosko sibkih klisejih — glede na filmsko realizacijo nezahtevna ali
Premalo odprta. Toda lahko re¢emo, da se tej realizaciji ni posrecilo
kaj dosti ve¢, kot prispevati vtis ideoloske konfuznosti, utemeljene
vV kompromisnih kontrastiranjih obeh, v filmu nakazanih, ideologko
lasno zarisanih skrajnosti. V teh konkretnejsih reprezentacijah pa
Se tudi monolit »vecne teme« razsuje v zbrikoliranost domacnost-
Nih svetobolnih banalnosti. Prav v razseznostih, v katerih bi se naj
f_'!l'n upravicil kot recimo »transideoloski«, kot reprezentacija »glob-
|Jlf_1« dilem pripadnosti posameznika, v katerega so vpisana ideo-
loska nasprotja, je torej film zapadel specificni Heimat-ideologiji.
Glede na to, da gre v tem pogledu za tematiko, ki jo najdemo v so-
d0bn_em nemskem (mladem) filmu, ki je razvil ideolosko razvidno
levo interpretacijo v formi Heimat-filma, pa¢ lahko recemo, da je
glede na evropsko raven novi slovenski film nekoliko retardiran, ¢e
Ne Ze regresiven produkt.

Ne_ gre za to, da bi hoteli v tem zapisu ze anticiprati ugovore, ka-
'Sne je po vsej verjetnosti pricakovati iz vrst dolo¢enih druzbeno-
Polititnih organizacij, in tudi ne gre za to, da bi zahtevali, naj bi se
film izognil konfrontiranju ideologij, ki formirajo dokaj spolzek teren,
gre predvsem za opredeljevanije tistega »estetskega« dometa tega
fiima, |§i ravno temelji na filmskem povnanjevanju vanj vpisanega
Ideoloskega. Medtem ko nekateri novi nemski filmi demonstrirajo
Potentnost samega postopka filmske prakse pri razbijanju ali vsaj
SUb_wertiramju ideolosko danih komponent, pa Razseljena oseba sa-
me ideologeme prodaja kot historicne resnice, katerih konfliktnost
Naj bi bila vpisana v aktualno problematiko narodove bitnosti in
Perspektiv. Namesto da bi film obrnil ojdipsko razmerje posamez-
P"fa_lﬂ zgodovine tako, da bi destruiral tezo zgodovinskega v ideo-
Oski artikulaciji, se je raje iztekel v lamentiranje nad kontinuira-
niem razcepa v narodovi bitnosti, ki jo reprezentirata vsaj dva pro-
t:'ﬂgoms;ta filma (emigrantski in partizanski sin). Dosezeni rezultat
filma tako ni ni¢ drugega kot to, da film parazitira na polizre¢enih
historicnih faktih (o katerih pricajo dokumentarne sekvence). Na
€m potem sloni nekak$na — v slovenskem filmu ze vzoréno formi-
rana - opredelitev »praznosti eksistence« in resigniranosti apatic-
Ne mlade generacije, ki jo podpira tudi pozaba oziroma potlacitev
Pri predstavnikih stareje generacije (profesor). In ée naj bi film po-
temtakern pomenil kritiko stanja narodove bitnosti, stanja, v kate-
'em je na prvem mestu vidna odsotnost vsakrsne prespektive, zal
”'.mOgoge ni¢ drugega, kot taksni kritiki odreci legitimnost ne samo
Videoloskem smislu, ampak predvsem v »estetskeme, ¢e naj prav
€stetsko pomeni popolno ujetnost v ideoloskost, ki se artikulira,
kot da bi bilo historicno.

Ni slu¢ajno, da se glavni junak filma soo¢a s tistim, kar nastopa kot
Srecevanje z resnico v dialogih z alkoholiziranimi osebami. Toda al-

koholizirani diskurz v filmu ni izkoris¢en kot moznost problematiza-
cije teze t. i. resnic, ampak je diskurz same temeljne razseznosti
resnice: domnevne razbitosti subjektivitete, ki reprezentira naro-
dovo bitnost, ki jo karakterizira prav tako domnevna izguba domo-
vinskosti. Prav raven »resnega jemanja« domovinske travme je tis-
ta komponenta te nove slovenske filmske konfuzije, na kateri se iz-
loéiideolosko zavoZzena poanta predimenzioniranja nacionalne op-
redeljenosti individualnega, ki naj bi v tako »usodnih« determinan-
tah bilo tragi¢no.

Darko Strajn

Moc¢nejse od ljubezni

Vtis, da gre v filmu reziserja Marjana Cigli¢a in scenarista Draga
Jandarja za veliko, moéno in muéno, morda celo ideolosko izzivalno
temo, je brzkone nespodbiten. Zato se pri njem tudi ne bi preve¢
zadrzeval, ker me oblega e en vtis, da je film ob igranju na karto
»velike ideje« zapravil adut ugodja slike in rezije, ugodja, ki—¢e naj
uporabim primer — vtisne neko sled v zadnjih sekvencah (na ha-
ciendi in v hotelu), kjer je na delu blodnjak, ki grabi telesa, obse-
dena od idej, in ne i¢e — kot skoraj ves film doslej— »metaforicnih«
ali 8e raje dialoskih izrazov idej brez teles. Ti dve sekvenci sta se-
veda obenem dovolj trdno vpeti v logiko ideje — ¢e Ze nista njena
kulminacija — ideje, ki hoce reci priblizno to, da je blodnjak e edini
mozni eksistenéni modus za osebo, ki je ravno eksistenco postav-
ljala kot tisto, kar je pred in &ez vsakrsno ideologijo, a so jo izkusnje
z rdeéo in belo ideologijo prepricale, da je eksistenca njun izvrzek.
Vendar sta bila ta dva primera omenjena bolj zato, ker kazeta na
rezijsko delo, ki ve, da je v filmu bolje, ¢e so uéinki pred vzroki: ¢e
najprej vidis bloden, vesel, tesnoben pogled in nato vzdrzis v ugan-
ki zelje, ki je njegov vzrok. In film je imel lepo priloznost za uganko,
ki se mu je zastavljala z vprasanjem krivde.

To je z vprasanjem, ki ga postavlja ze na samem zacetku kot »iz-
virni greh«, dokumentiran s filmskimi odlomki o kolaboracionisti¢-
nih in antikomunistiénih deklaracijah Leona Rupnika ter s tistimi o
kaznovanju greha in izgonu njegovih belogardisticnih nosilcev, za-
znamovanih z anglegko stampiljko »displaced person«. Morda se
je ob tem dobro spomniti, da se je slovenska kinematografija po
krajsi (alpski) predzgodovini pricela ravno s fikcionalizacijo zma-
goslavne pozitivnosti, ki je premagala tuje in domace zlo ter se
nadaljevala kot utrjevanje te pozitivnosti, véasih s kriticnimi toni, ne
da bi se kdaj soocila z zavestjo poraza: to je z zavestjo, da je en in
isti narod vojno hkrati dobil in izgubil. Porazenci, belogardisti, so
obi¢ajno prikazani iz vnanje pozicije razsojanja nad napakami —
proti njim se navaja dokaze krivde in vodi statistiko njihovih zlo¢i-
nov. S podroéja filma je seveda tvegano skakati na podrocje filo-
zofije, vendar se zdi, da je opisan odnos zelo soroden tistemu, ki je
- kot ugotavlja Mladen Dolar v knjigi Struktura fasisticnega gospost-
va (DDU Univerzum, 1982, zbirka Analecta) — vladal v marksisticnih
teorijah o fasizmu (tudi eni najeminentnej§ih — Sohn-Rethelovi):
vse do Adorna je bilo zanje bistveno, da so obravnavale le ekonom-
ske pogoje fasizma in zaobsle analizo »odpovedi subjektivnega
faktorja«, odpovedi, kot se je izkazala v privolitvi mnozic v fasizem
in v zlomu dela delavskega gibanja, ki je sledil fasizmu. Taizrivana-
lize subjektivnega faktorja je obvaroval marksisti¢no analizo pred
soodenjem z zavestjo poraza, pred zdvomljenjem, ki bi zahtevalo
ponoven pretres njenih izhodisc.

Razseljena oseba se z obiskom belogardisticnega potomca v Slo-
veniji predstavlja kot film, ki oblega »zavest zmage«, jo celo trav-
matizira, ¢e se spomnimo starega partizana, ki ga je spet pricela
tlaciti huda mora. Ves paradoks tega obleganja je vtem, da ga Pe-
ter Dolenc, v Argentini rojen sin belogardisticnega izgnanca, izvaja
kot delegat ljubezni do domovine (Slovenije). Ciste in plemenite
ljubezni, kot je sklepati po enem — nujno — najlepsih prizorov: sre-
éanju z materjo, ki jo zastopa teta, pobozna varuhinja starega slo-
venskega obi¢aja (rezanja in polaganja kruha). In ravno ta ljube-
zen, ne pa ona, ki zaradi nje spodleti, tj. ljubezen do lepe Vide, je
tista, ki bi lahko bila pravi predmet melodrame. V melodrami are,
poenostavljeno receno, za verizenje zelja, ki jih drzi zguba objekta:
formula je priblizno taka — on ljubi njo, ki ljubi drugega. Prenos te
formule na ta slovenski primer bi se torej glasil: on, belogardisticni
potomec, ljubi domovino, ki jo imajo v rokah drugi, ki so si jo prilastili
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nevimenu ljubezni, pac¢ pa neke ideologije, ki je mnozici slovenskih
sinov odvzela domovinsko pravico. In ta prenos sploh ni tako me-
taforicen, ceprav se opira na metaforo - tisto, ki jo v pijanski gle-
daliski igrici uprizori v plemiskega gospodarja preoblecen Tomaz,
podeljujo¢ zemljo svojim podloZznikom: le enemu je ne podeli, Petru
Dolencu seveda, ki ga ne le izzene, ampak celo konstituira v Zida
(tako vsaj enkrat Zid ni v istem kosu s komunisti).

Ljubezen do domovine je torej zaznamovana z zgubo, nemoznost-
jo, zato brzéas ni nakljucje, ¢e kmalu za tem prizoru sledi ponovno
sre¢anje z materjo (teto), ko se Peter preizkusi v izvedbi sloven-
skega obreda. Vendar zagresi spodrsljaj (kruh obrne na hrbet), ki
seveda izda »resnico« nemozne ljubezni; sicer pa tudi mati ze ve
za njo.

Toda kaj jo dela za nemozno, ¢e ne to, da je ideoloska: ideoloska
je ta ljubezen po tem, da ji rdeca ideologija jemlje predmet, obenem
pa po tem, da jo bela ideologija goji: na haciendi je videti napis, ki
postavlja domovino od boga —domovina je sveta kot bog, ena in ne-
deljiva kot bog in ravno tako kot bog onstran druzbenih ureditev.

Peter Dolenc se je paé v Argentini naucil ljubezni do domovine, in
glede na to, da se je tam rodil in Zivel, bi lahko imel tudi neko oseb-
no zgodovino. Toda ko pride na obisk v Slovenijo, daje prej vtis ele-
gantnega Slovenca, ki se je ravnokar vrnil z izleta v tujini ter prlsel
svoje domorodce poucevat o njihovi zaplankanosti in kretenski sa-
mozadovoljnosti, $e zdale¢ pa ne tujca, ki bi rad spoznal nekaj, kar
je domovina njegovih izgnanih starsSev.

Zato je najbrz tudi spodletela uganka krivde. Peter je postavljen kot
figura, ki je »slepo zaljubljena« v domovino, ker ne ve za greh svo-
jega oceta. Toda njegova nevednost je obenem zelo lucidna, saj ta-
koj spregleda zgodovinsko pozabo zmagovalcev in samozadovolj-
stvo njihove oblasti, ki s fetisisticno obsedenostjo preganja vsako
senco drugacnega zgodovinskega spomina — fetiSisticna poteza je
seveda na delu v aktu tajitve: sajvemo, da on (Peter) ni kriv, pa ven-
dar . .. Petrova lucidna nevednost tedaj sama izsili, da dobi lekcijo:
Gorazd se obnasa kot pravi fetisist, ki zataji pricevanje izkustva (da
Peter ne more biti kriv) in nasede verovanju v izvirni politini greh.
Njegovo fetisistilno bistvo je vdrlo na dan v pijanosti, ko posadi Pet-
ra v avto in ga odpelje na Urh, kjer mu z drobnim sadisticnim uzit-
kom priredi zgodovinski pouk s pomocjo fotografij, fetiSev resnice.
Oroseno zrcalo, ki se pocasi zbistri, pokaze, da se je tudi Petru
zjasnilo: resnico si lasti tista oblast, ki te drzi za izvirni greh.

Petrov poklic arhitekta zagotovi, da je veéina dogajanja umescena
v grajsko okolje, ki sluzi za oporo raznim metaforam — med drugim
tudi o oknih, ki bi jih e tu metaforicno uporabili. Ali tocneje, rad bi
samo spomnil na Bazinovo metaforicno rabo okna za kader: okno
mu je seveda pomenilo odpiranje nekega prostora, vendar obenem
njegovo prikrivanje, ki tako zagotovi enigmati¢nost slike. V
Razseljeni osebi ni nobene enigmaticnosti: njeni kadri u¢inkujejo
kot zapora prostora, ki ne dopusc¢a drugega gibanja kot obsedene-
ga razvijanja drame — kader ni tista zunanjost, kjer bi se zastavljala
uganka zelje (Peter se nicesar ne sprasuje, ampak ze vse ve — kot
vsi ostali), marvec celica ideje, ki se muci z metaforiénimi in dialo-
§kimi izrazi.

Zdenko Vrdlovec

Film brez telesa

Razseljena oseba se pridruzuje tistim filmom, ki problematizirajo ne-
ko posebno, specificno nacionalno, domaco situacijo, usodno za-
znamovano s preteklimi oziroma polpreteklimi vojno-politiénimi do-
godki, da bi v njenem jedru sicer odkrila »univerzalno vsebino«, pri
cemer pa si ji dogaja to, da pozablja na sebe kot na filmsko artiku-
lacijsko sredstvo. Scenarij v tradicionalnem pomenu besede je
vedno taksna oblika filmskega pred-teksta, ki zaradi svoje literarne
»skoposti« in shematiénih napotkov za bodoc¢o avdio-vizualno ma-
terializacijo vidno kaze in ponuja v branje svojo idejno, ideolosko
zasnovo, razumljivo pa se posebej takrat, ko je predmet njegovega
zapisa zastavljen kot splet idejnih spopadov in raz¢is¢evanj. Zdi
se, da se tovrstnim filmom ponujata dva mozna pristopa: prvi, ki
premisljeno sledi esejisticno-filozofskemu dialogu, vrtecemu se
okrog ideoloskih ali moralnih vprasanj, ter zato tudi premisljeno
gradi na »osiromasenih« filmskih slikah, ki jih komaj opazno poga-
nja oslabljen pripovedni princip in skorajda ni¢elna stopnja fasci-
niranja z zgodbo (lep primer tak$nega filma je Rohmerova Moja no¢
Zz Maud), ter drugi pristop, ki ideoloska vprasanja in moralne dileme,
idejne konflikte in nasprotujoca si staliS¢a potisne v drugi plan, se
jih loteva marginalno, odpira samo njihove posamezne vidike, pri
cemer pa se izogiba poenostavljanjem in banalizacijam. V tovrstnih
filmih je predvsem na delu zgodba, vendar ne kot infantilen meha-
nizem za lepljenje naivnega gledalca niti ne kot »umetniski plasc«,
ki naj s svojo imaginativno mocjo skrije in zamaskira ideje in spoz-
nanja, ki naj v umetnosti le tu in tam »posijejo«, saj so predmet dru-
gih praks, predvsem znanosti in filozofije. Tu gre za zgodbo, ki naj
vplete »ideologijo« scenarija v svet, v vse njegove pojavne oblike,
za zgodbo, ki daje filmu telo, sposobno pleniti gledaléevo »fizicno
oko, telo, ki kot metonimija realnega sveta dopuséa filmskim sli-
kam, da se organizirajo v pripoved, razpeto med silnice in logiko
dogajanja ter pogledi tako skritega pripovedovalca kot tudi likov fil-
ma, ki nas s svojimi usmeritvami vodijo v ali iz enigme zgodbe. I1z-
razit primer tovrstnih filmov, ki posredno in nekako v potisnjeni ob-
liki nakazujejo svojo semanti¢no verigo in simbclicno-metaforicne
implikacije, so Hitchcockove mojstrovine in ameriski »film-noir« sti-
ridesetih let. In prav v neodlo¢nosti, v odlocilnejSem posluzevanju
ene izmed moznih artikulacij »ideoloskega filma« so najbrz vpisane
vse »filmske« tezave Razseljene osebe. Film je tako obvisel med na-
éetimi, vendar vec¢inoma zamolcanimi dialoskimi spopadi, ki
opravicilo za prekinitev najveckrat isCejo v nekem zunanjem dej-
stvu - nepredviden prihod nekoga, neki izgred, nepravi kraj in ¢as
za takéne pogovore - ali pa v apriornem prepri¢anju, da nekdo za-
radi svoje »ideoloske zaslepljenosti« necesa ne more in ne more
razumeti in je zato vse nadaljnje razlaganje nesmiselno, kar so pac
lahko zelo dobri nastavki za vodenje zgodbe s travmaticénim ozad-
jem, ter pripovednim mehanizmom, ki pa svoje moc¢i ne more prav
razviti, saj ga zaustavljajo in prekinjajo digresije idejnih razcisce-
vanj in prizori z izstopajocimi metafori¢nimi in simboli¢nimi obelezji.
Film je tako ujet v polje »pedagoskih« in narativnih silnic, ki mu kar
same ponujajo oznako »dramsko-predavateljski« konglomerat. Na
zunaj to zelo lepo kaze ze sama figura profesorja in vodje razisko-
valnega projekta, ki tudi takrat, ko ni v predavalnici, urejeno in iz-
kuseno predava, ¢eprav tu in tam ponudi kak$en zelo prakti¢en na-
svet (recimo Vidi, €e$ naj jo zanimajo tudi Se kaksne druge »stvari«
in ne samo arhitektura), ki je vsekakor veliko bolj izzivajo¢ (tudi za
dogajanje v filmu) kot pa njegove stilnofunkcionaine analize sred-
njeveske grajske arhitekture. Profesor arhitekture kot predavatelj
ljubi »uglajeno« besedo in z njeno pomocjo svoj predmet razisko-
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vanja- gradove, kot izkusen ¢lovek pa ne more zapasti vdramo, saj
»Superiorno« ve, da je svet nedeljiv na »¢érno« in »belo«, na na-
sprotji, ki pogojujeta konfliktne situacije. Zato pa Peter in Gorazd
delita svet na »belo« in »rdece« in s tem vnasata tisto potrebno me-
ro napetosti in razhajanj, ki lahko $ele sprozi dramo. Le-ta pa ima
Svoje vzroke v zgodovini in njenih navzkrizjih, o ¢emer paé profesor
noce govoriti pa naj gre $e za tako odmaknjen socialno-historiéni
kontekst, v katerem so nastajali gradovi. Ce nekoliko pretiramo,
fll_m svojo pripoved umesti z dokumentarnimi posnetki, kar pa¢ naj
bi podkrepilo stopnjo »objektivnosti« in »resniénosti« filmske fikci-
Je, ali drugace re¢eno, film skusa prehod od dokumentarnega gra-
diva v fiktivno pripoved zabrisati in tako postaviti enacaj med tistim,
kar je bilo z dolocenega zornega kota dokumentaristicno »ujeto« in
»konzervirano« v svoji enkratni manifestaciji in tistim, kar je umet-
No proizvedeno pred kamero. S pomocjo dokumentarnega gradiva
si zeli oskrbeti trden temelj svoji fikciji, ki pa v resnici le v obliki » $ol-
Skqlektire« obnovi podstat dveh nasprotujocih si konceptov ideo-
logije. V tem pogledu pa je montazni in komentatorski ucinek v do-
k}gm_entarnih filmih mnogo manj tezen, saj ga podkrepljujejo avten-
ticni posnetki s svojim evidentnim in jasnim govorom, kot pa kon-
flikt med Gorazdom in Petrom, iz katerega izhaja potencirana rast
Gorazdove »rdece prepricevalnosti« in padec Petrove »bele narav-
Nanosti« v sum in z njim povezana dokonéna izguba domovinskos-
ti, pa naj bo $e tako prvobitna, naravna, idealna, »¢isto slovenskac.

di se, da je teznost prebila materialnost filmske slike, ker je
Razseljena oseba preve¢ prosojna in pripravna za posredovanje
dIIES_*_I'TIetraInih, zgolj ozko ideolosko oc¢rtanih »historicnih spominov, «

I liIm ne morejo dati plasti¢ne podobe niti fotografije Urha niti be-
Sede o dogodkih v Rogu, ker premalo gradi na »osebni zgodovini«
Osrednjih likov, o kateri Petrova pojavnost daje vtis, kakor da je
Splph nima. Vse to najbrz zaradi tega, ker je film telo likov zastavil
Za idejo, ki naj jo reprezentirajo, in ker je telo filma zastavil za pred-
avanja o zgodovini in arhitekturi, o arhitekturi, ki razen kot scenog-
rafs_ki element z metaforicnimi obelezji (gradovi), v svoji trenutni ur-
baw strukturi in izgledu skorajda ni ujeta, pa Gepravimamo opravka
vecinoma z »danasnjimi« arhitekti.

Silvan Furlan

Deklarativnost »historicnega spominax

ME”i"}. da se lahko ocene Ciglicevega filma lotimo predvsem na
Osnovi upostevanija dejstva, da gre za zacetnika pri 38 letih, kaj pa
O pomeni v majhni nacionalni kinematografiji, vemo vsi in tega
Vprasanja ne sodi posebej odpirati.

Sprico tega bi najprej skusal raziskati tisto, kar v njem opogumlja
In ga postavlja nad sestevek moznosti in znanja zaéetnika. Pred-
Vsem mislim, da je reziser Cigli¢ zelo konsekventno naéel neko te-
Mo (recimo ji zelo pogojno temo »emigracije«) in to temo uspesno
razvil do vseh njenih najbolj tragiénih posiedic.

Po mojem globokem prepricaniju je v Ciglicevem filmu problem slo-
venske politi¢tne emigracije (belogardistiéne) zgolj periferen pro-

lem. Ta emigracija se je v najboljSem primeru: duhovno, politicno,
kulturno in sicer zabarikadirala v svoji antikomunisticni histeriji v
Casu okrog leta 1945. Usoda teh politikantsko zmanipuliranih »zbi-
ralcev perja« (vedno manj so za svoje delodajalce usefull!) Ciglica
Ne zanima, oziroma ga zanima zgolj kot povod za njegovo razmis-
lianje o drugi generaciji otrok te iste politicne emigracije.

Njegov glavni junak, arhitekt Dolenc, ni nikakrsen duhovni, §e manj
fizicni dedic te emigracije, Dolenc pripada preprosto drugemu sve-
tu vrednot in pogledov na svet.

Morda bi se utegnila na prvi pogled ob njegovem »iskanju« v stari
domovini poroditi ideja, da gre za »iskanje« izgubljenih korenin
(temi, ki jo je tako spretno lansirala ameriska kinematografija in jo
8e vedno zelo uspesno eksploatira), vendar je to zgolj videz. Cig-
licev junak je od svojih starsev »podedoval« zig disp/aced person,
ki ga ne determinira zgolj kot ¢loveka brez domovine, ampak ga de-
terminira tudi kot skeptichega misleca, ki lahko primerja, is¢e in
raziskuje vse tisto, kar konstituira danasnji svet.

Ta njegova pozicija ni enostavna, $e manj lahka, ves ¢as je podvr-
zen radikalnemu sumu, da gre v bistvu za »preoblecenega vohuna«
pod krinko arhitekta, ki bi rad vnasal »razdor« in »dvomex« v tisto,
¢emur je prica v stari domovini.

Zaplet, ki se poraja na ta nacin, je seveda past, ki bilahko pokopala
Ciglica, ki bi kaj lahko zabredel v ceneno, sentimentalno lamenta-
cijo nad svojim junakom in »nerazumevajocim« svetom okoli njega.
V to past se Cigli¢ ni ujel, ampak je ohranil razumno mero distance,
tudi v tistih prizorih, ki so se ponujali kar sami od sebe (recimo vsi
ljubezenski prizori ali pa dialogi, ki so sledili iz teh prizorov!).

Najbolj dramatursko efektni elementi Ciglicevega filma izhajajo
predvsem iz soocenja generacijskih vrstnikov, tistih, ki so zrasli v
stari domovini v povsem drugacnih okolis¢inah in pogojih ter pred-
stavnika tistih, ki te izkusnje nimajo. Ta element se mi zdi tisto, kar
je najboljsi dosezek Ciglicevega filma, to je pogled od zunaj na na-
$o mlado generacijo. Arhitekt Dolenc ji o¢ita: »da je tako samoza-
dovoljna in da jo svet okoli nje tako malo zanima«.

To ugotovitev je sicer mo¢ jemati kot izrazito relativno, saj bi jo lah-
ko z enako »ucinkovitostjo« naprtili katerikoli mladi generaciji v da-
nasnji Evropi. Toda ¢e smo le kancek objektivni (vsa cast izje-
mam!),’naso mlado generacijo, razen seveda pojavnih oblik glas-
benega gibanja v svetu in nekaj malega »ideologije« ob tem, dejan-
ski angazma okoli reci, ki se tako ali drugace dogajajo v svetu, v
bistvu pusca neprizadeto. Zakaj so komunikacije, ki so bile izredno
zivahne in intenzivne v Sestdesetih in sedemdesetih letih, postale
naenkrat »nezanimive«, informacije pa »nepotrebne«, to je seveda
docela drugo vprasanje? To je nemara tudi vprasanje, ki bi utegnilo
zanimati vsaj nase druzboslovce, ¢e ne ze koga drugega.

Vendar je tu Se nek drug element, to je element »historicnega spo-
mina« in korespondence s tem spominom. Po Solniski plati je tej
korespondenci zadosceno, bistveno slabse pa ta »historicni spo-
min« funkcionira na ravni konkretnega, na ravni vzpostavljanja
identitete s tem »histori¢nim spominome«. Tu se tudi Cigli¢ev film ne
more pohvaliti ravno z blescecimi dosezki, saj ostaja slejkoprej pa-
teticen in deklarativen, da ne re¢em recitativen.

Ciglicevi junaki odrecitirajo svoje dialoge v maniri, ki ne pove nice-
sar, razen tega, da se »histori¢nega spomina« ne da spraviti v ok-
vire $olniskega razuma. Verjetno je to tudi osnovna hiba Jancarje-
vega scenarija, saj ni znal »prevesti« korespondence omenjenega
tipa »v vsakdaniji jezik«, ki bi bil filmsko razumljiv gledalcu.

Doslej sem govoril v glavnem o rezijski plati filma Razseljena oseba,
bilo bi kriviéno, ¢e bi ob tem pozabil na velik prispevek, ki ga je dal
temu filmu snemalec Rado Likon, kar je za debitantski film v celoti
vec kot soliden dosezek, bojim se le, da bo v slovenskih filmskih
razmerah ostal brez odmeva.

Milenko Vakanjac
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Vracanje
k ugodju filma

Uredniki in sodelavci nase revije

so se ob tednu »drugacnega« francoskega filma
(Cankarjev dom, 31. maj do 5. junij 1982)
pogovarijali

z glavnim urednikom revije Cahiers du Cinéma
Sergeom Toubianajem.

Joze Dolmark

Revija Cahiers du cinéma je lani slavila 30-
letnico, zato se moje prvo vprasanje na-
slavlja na zgodovino vase revije, oziroma
raje kot na vso, zlasti na njen novejsi del.

Serge Toubiana

Zgodovina Cahiers du cinéma je res pre-
dolga, da bi jo lahko kar tako na hitro opi-
sal. O zadnjem obdobju, tj. zadnjih desetih
letih, pa bi dejal, da se je reviji uspelo os-
voboditi hude more, ki se je imenovale
teorija - teorija, prignana do skrajnosti v
svoji osamljenosti, pa tudi v svoji zahtev-
nosti. Teorija je izbrala dolocene filme in
izgnala druge, kar je bila verjetno nujna
pot, vendar samo zac¢asna. Zato bi rekel,
da je zgodovina Cahiers zadnjih deset let
zgodovina izhoda iz hude more, tunela
teorije, in obenem poskusa, kako bi, ohra-
njajoc¢ sledi te poti, znova nasli ugodije fil-
ma (plaisir du cinéma): ugodje ponovnega
gledanja in odkrivanja filma, ugodje kriti-
sSkega pisanja ter obdelovanja zgodovine
filma in njegovih oblik, med njimi Se pose-
bej problema prehoda od nemega h go-
vornemu filmu, ker smo na nek nacin Se
zmeraj v situaciji tega prehoda.

Vladalo je tudi prepri¢anje, da po moder-
nem filmu 60. let — npr. Antonionijevem,
Godardovem ali Bressonovem filmu — ni
ve¢ mogoce pripovedovati nobene zgod-
be in da je edina vredna zgodba tista, ki
pripoveduje o tem, kako napraviti film. De-
jal bi, da gre danes za vra¢anje k ugodju
naracije, ki pripovedovanju zgodbe. Ven-
dar to ne zadeva le zgodovine Cahiers du
cinéma, marve¢ zgodovino samega filma,
ki se je po skrajni modernistiéni izkusnji
povrnil kK obnovi naracije. Toda ta obnova
predpostavlja razmislek tako o samem
nacinu produkcije kot o zgodbah, ki jih film
lahko in mora pripovedovati. Pri Cahiers se
drzimo dveh vidikov: predvsem nismo tako
naivni, da bi bili takoj blazeni ob vsakrsni
zgodbi, ki jo film pripoveduje, obenem pa
skusamo znova najti situacijo primitivne-
ga gledalca, ki je sicer ze izginila.

Zdenko Vrdlovec
Ali navadnega gledalca, kot bi rekel Jean-
Louis Schefer.

Serge Toubiana

Da. Po drugi strani pa se zmeraj nihamo
med obema periodama: med teoreti¢no, ki
je odkrivala kosc¢ke resnice o zgodovini
klasi¢nega filma ali modernega filma, in
periodo obnovljenega zanimanja za nara-
cijo. Glede teorije bi rad se pripomnil, da
so jo privlacile zlasti Ciste forme, klasicne
pripovedi, kjer je odkrivala vlogo polja,
prostora zunaj polja, telesa, glasu. Danes
skusamo upostevati vse te teoreticne do-
sezZke, ki predstavljajo podzidek zgodovi-
no Cahiers du cinéma, obenem pa obnoviti
radovednost in zanimanje za kinemato-
grafsko produkcijo v vseh drzavah. Pred
desetimi leti je namrec vladala veliko bolj
avtarki¢na situacija, dejal bi celo, situacija
terorja, ki so jo izvajali teoretiki in filmski
modernisti (zlasti Godard) in ki smo jo mi
sami reproducirali na podrocju kritike, in
sicer s pomoc¢jo uvozenih konceptov — la-
canovskih, barthesovskih, metzovskih. Ta
situacija terorja je bila tesno povezana z
obdobjem politicnih in ideoloskih konflik-
tov v ¢asu maja 1968, z marksisticno kri-
tiko in z althusserjanskim terorjem, ki je
gotovo eden najvecjih momentov teoretic-
nega terorja v Franciji.

Zdenko Vrdlovec

To je bilo dovolj opazno tudi v Cahiers, ki
so poznali mocéno leviéarsko oziroma
maoisticno obdobje. Potem je sledil pre-
lom, ki je proizvedel vrsto teoretiénih tek-
stov — nekaj ste jih prispevali tudi vi— ki so
obracunavali s t. i. levicarsko fikcijo. Bi ho-
teli ponovno osvetliti ta obracun?
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Serge Toubiana
Maoistiéno obdobje revije se je ujemalo s
situacijo terorja, ki sem jo omenil. Ko smo
zapus$cali to pozicijo, smo se srecali z gi-
banjem - zelo mlaénim v svoji kriticnosti —
ki smo ga imenovali levi¢arska fikcija. Tu
gre zlasti za Gavrasov, Boissetov in Cas-
sentijev film, ki je nastal v politiénem okvi-
ru leve zveze v Franciji, in sicer kot njen
uradni izraz. Po nasem mnenju je bila ta
levicarska fikcija ideolodko precenjena,
predvsem pa je bila temeljno reformisti¢-
na, liberalna in $e zdale¢ ne revolucionar-
na, odporniska: v njej ni bilo ni¢ prelomne-
ga, ker se je podrejala vladajoéemu naci-
nu naracije. Igralni zastavek leviCarske
fikcije je klasiéna pripoved v skrajno pre-
prosti obliki, ki jo spremlja nerodna rezija.
Nas odpor proti tej obliki levi¢arske fikcije
pa je gotovo izviral tudi od tod, da smo rav-
nokar zapustili moco politiéno privrzenost
maoizmu in smo potrebovali politicnega
sovraznika: mislim, da smo prav v tem ok-
viru izumili »levicarsko fikcijo«, ki je sicer
tako revna, da ne omogoéa kovanja teo-
retskih konceptov. Za teorijo morajo na-
mrec obstajati slike, ki jo spodbujajo. To
se vsekakor ne da primerjati s teoreti¢nim
obdobjem, spodbujenim z majem 1968, ko
So nastajali zares mojstrski filmi— zlasti fil-
mi grupe Dziga Vertov - ki so temeljili na
trdni teoretski osnovi, medtem ko gre v le-
Vicarski fikciji prej za zanikanje teorije in
politike.
Zdenko Vrdlovec

Bonitzerjevem spisu ob 30-letnici
Cahiers du cinéma sem prebral, da je vasa
revija zmeraj postavljala v ospredje kon-
cept rezije. V ¢em je ta koncept?

Serge Toubiana

To je dejansko velika ideja Cahiers, ze od
Bazina dalje, ideja, ki je dolo¢ala in $e da-
nes doloca paso ljubezen do posameznih
reziserjev. Ce danes, denimo, ne cenimo
preve¢ Ettora Scole ali Herzoga, tedaj
prav zato, ker njuna prvobitna skrb ni rezi-
Ja. Pri Herzogu to morda ni tako ocitno, ker
le v njegovih filmih prisotno neko zanimivo
Jedro: Herzog, ki je verjetno najbolj nemski
med nemskimi avtorji, skusa najti primarni
ucinek nemega filma. To se vidi tudi v nje-
govem zadnjem filmu Fitzcarraldo, ki upri-
Zarja pot nekoga, ki z zvokom (Verdijevo
glasbo) fanatizira juznoameriske Indijan-
Ce: Herzog izhaja od glasu, zvoka, da bi
nasel u¢inek, ali bolje, sapo nemega filma.
Vsekakor je vznemirljiva ta ideja, da lahko
Clovek, obdarjen z govorom, postane bog.
Pri Herzogu gre torej za moéno filmsko
idejo, pravo obsesijo, vendar kot reziser ni
Na ravni te obsesije. Pri Scoli pa niti tega
Ni: nobene moéne filmske ideje, ampak
Samo dobro napisan scenarij, vendar brez
filmske obsesije, fiksne ideje.

Zdenko Vrdlovec

asa revija nekaj casa ni marala nekaterih
Bertoluccijevin filmov, s Tragedijo smesne-
9a Cloveka pa se je odnos spremenil.

Serge Toubiana

O je samo dokaz, da nismo brezpogojni,
razen tega pa je Bertolucci nas osebni pri-
latelj. Vendar je bilo med nami obdobje
preloma, do katerega je prislo z njegovim
filmom Novecento (Dvajseto stoletje). Mis-
lim, da smo imeli prav, ker je ta film preveé
Prosojen v svoji politicni emfazi, kar pa ni
Bertoluccijeva zila: njegova mo¢ je v igri
med absurdom in realizmom, Novecento
Pa je, nasprotno, programski film uradne

Oomunistic¢ne ideologije, pri ¢emer mu niti
Ne uspe biti vsaj toliko perverzen, kot je bil
50 let prej Ejzenstejn v odnosu do Stalina.

JoZe Dolmark
Kaj bi lahko glede rezije rekli o francoskih
avtorjih, zlasti mlajsih?

Serge Toubiana

Menim, da je za francoski film znacilna
stalna ambicija avtorskega filma. To je na-
vsezadnje njegova tradicija in specifi¢-
nost v odnosu do ameriskega, pa tudi ita-
lijanskega filma, ki je sicer dal nekaj veli-
kih avtorjev. Zdi pa se, da za avtorje po no-
vem valu ni ve¢ prva skrb rezija. Tudi za
Truffauta ne: pri njem gre sicer Se zmeraj
za fiksno idejo filma, za vracanje k istemu
sizeju, toda rezija ni zmeraj najbolj svo-
bodna v odnosu do njegovih projektov.
Zame je velik francoski reziser Renoir, ob
njem pa bi omenil se Demyja, ki sicer ne
snema veliko (ze 15 let ni posnel filma).
Vsekakor ni veliko reziserjev, ki bi postav-
ljali v ospredie rezijo, veliko raje poudarja-
jo svojo avtorsko pozicijo, svojo idejo fil-
ma, Zal pa ne dovolj ugodja rezijskega po-
sredovanja svojih idej, kot to npr. uspeva
ameriskemu filmu. To je, denimo, hiba
francoskega filma, ki je zategadelj tako
malo univerzalen.

Hrvoje Turkovié¢
Kaj pa menite o Chabrolu?

Serge Toubiana

Chabrol je primer - cineast, ki je stalno po-
udarjal ugodje rezije pred afirmacijo av-
torskega narcisizma. Vendar mu to - pac¢
iz njemu lastnih razlogov - ni zmeraj
popolnoma uspelo: najveckrat le v posa-
meznih sekvencah, gledano v celoti pa
smo zmeraj malo razocarani. Pogosto je
morede razvleéen, medtem ko rezija tega
ne prenese, ker predpostavlja neko ra-
dost, uzivanje v filmanju. Vsekakor pa me-
nim, da je Chabrol eden redkih avtorjev
med pripadniki novega vala, ki je izbral re-
Zijo na racun velikih sizejev, Geprav ne
zmeraj z najvecjim uspehom, morda tudi
zato, ker rad veliko, preve¢ snema.

Zdenko Vrdlovec

Huda bolezen slovenskega in v glavnhem
tudi jugoslovanskega filma je ta, da ne zna
pripovedovati zgodbe. To je sprozilo nase
zanimanje za zanrski film, pred kratkim pa
nas je prav prijetno presenetilo, ko smo
prejeli Stevilo Cahiers Made in USA, kjer je
veliko govora o razpadanju producentske-
ga sistema in o prizadevanjih nekaterih
avtorjev, da bi postali obenem producenti
in distributerji, ne da bi zato zapostavljali
t.i. narativno tradicijo ameriskega filma.
Kaj vi mislite o zanrskem filmu?

Serge Toubiana
Zanrski film je vezan na dolo¢eno obdobje
filma, toéneje, na sistem studia . ..

Zdenko Vrdlovec :
Da, vendar nas bolj zanima uéinek naraci-
je, ki pa ostaja.

Serge Toubiana

To drzi. Mislim, da je bil zanrski film dejan-
sko Sola filma. Reziserjem so nalozili dolo-
¢ene modele (vestern, kriminalka, glasbe-
na komedija), ki so zahtevali dolocena
pravila, kode, pri Cemer je zanimivo — in
verjetno bistveno - to, da so znotraj tega
predpisanega okvira reziserji uspeli, ali
vsaj poskusali uveljaviti lastno ugodje re-
Zije, lastno osebnost, lastno pisavo. Mis-
lim, da je bilo to idiliéno obdobje klasiéne-
ga filma, ko so cineasti izpolnjevali zahte-
ve producenta in obenem spostovali
ugodje obcinstva ter znotraj te dvojne po-
godbe preizkusali variacije (bodisi z igralci
bodisi z rezijo). Vse to se je pogubilo s
koncem sistema studijev, ki so bili edini
zmozni mnozicne produkcije. Danes so
ameriski studiji tudi zrtve izginotja avtor-
jev, saj v ameriski kinematografiji Ze nekaj
¢éasa niso ve¢ pomembni studiji, marvec
neodvisni reziserji, ki studiju predlozijo
svoje projekte, medtem ko sami studiji ni-
majo veé iniciative, predvsem pa ne vec¢
zmoznosti, da bi proizvedli 10 do 20 filmov
letno, med katerimi bi imeli trije ali stirje

dovolj velik uspeh, da bi zagotovil stabil-
nost in donosnost producentske hise. Da-
nes se studiji vse pogosteje znajdejo na
robu propada, pred katerim se resijo le z
enim filmom (Fox se je npr. resil z Vojno
zvezd), medtem ko je bilo v obdobju velikih
producentov cisto drugace: takrat ni en
film re$eval studia, marvec so se v mnozici
filmov nasli trije ali §tirje, ki so imeli velik
uspeh.

Zdenko Vrdlovec

Kljub temu je v sodobnem ameriskem fil-
mu opazna tudi Sirokopotezna obnova
starih Zanrskih oblik, ¢eprav seveda z ve-
likim delezem infantilnosti v vsebini: mis-
lim seveda na Lucasa in Spielberga.

Serge Toubiana

Vsekakor. Obstaja vracanje k zanru, bodi-
si na infantilen primitiven nacin Lucasa ali
Spielberga, bodisi v cinefilski obliki, ki jo
predstavlja Wendersov Hammett. To se mi
zdi dokaj morbidna vrnitev k zanru, ki sku-
$a znova najti kulturni kod, ki je dal npr.
velike Hawksove filme. V bistvu pa je to
obracanje filma k samemu sebi, kar je ma-
lo frustrirajoce, ker tu ne gre za nikakréno
odprtje k novemu, novi obliki naracije, am-
pak le za vracanje k nekakSnemu idili¢ne-
mu obdobju filma 40. let.

Zdenko Vrdlovec

Coppola je v intervjuju za vaso revijo
($tevilko Made in USA) omenil, da ni mo-
go¢e nicesar ve¢ pricakovati od
Hollywooda, ker da se tam zanimajo samo
Se za televizijo.

Serge Toubiana

Sicer pretirava, vendar ima prav. Ameriski
cineasti so zgubili tezisce, kar po eni stra-
ni omogo¢a megalomanske, vizionarske
in nore projekte, kot npr. Apokalipsa danes
ali Nebeska vrata, torej filme, ki ne pripada-
jo povprecni produkciji, marve¢ so prej
fantazmaticne vizije samih cineastov,
scenaristov ali tehnikov. Po drugi strani pa
je vecina ameriske produkcije postala hu-
do povprecna, celo vulgarna, ¢e se samo
spomnimo letos v Cannesu predstavlje-
nega filma Shoot the Moon (Zob ¢asa) Ala-
na Parkerja, ki je v bistvu 'remake rema-
kea'. V ameriski kinematografiji je, po mo-
jem, zelo moc¢na zareza med avtorskim in
tehnoloskih eksperimentiranjem ter pripo-
vednim prevzemanjem starih form.

Brane Kovit

Se pravi, da gre tu le Se za obrt in zvezd-
niski sistem.

Serge Toubiana

Popolnoma.

Zdenko Vrdlovec

Morda je to tudi razlog, da reziserjem, kot
sta npr. Welles ali Monte Hellman, ki zelo
pesimisticno gleda na amerisko situacijo,
ne uspe priti do filma.

Serge Toubiana

Monte Hellman je zanimiva figura - morda
ni toliko avtor, kot je odlicen reziser. In se
sam tudi pocuti kot klasicen reziser
hawksovskega tipa, ki caka na narocilo
studia. Hellman ocitno zivi v iluziji, vendar
zivi odkrito in nikakor ne na tako morbiden
in kulturen nacin kot Wenders.

Vendar so v ZDA Se drugi pomembni rezi-
serji, mislim predvsem na Johna Carpen-
terja. To je mlajsi in izredno resen reziser,
odlicen obrtnik, pravi obsedenec od dobre
forme, ki se jo je brzkone naudil pri Zanru
(grozljivki in znanstveni fantastiki). 1zsel je
iz neodvisnega filma, vendar dozivel velik
uspeh: in komaj se je to zgodilo, so ga po-
vabili v studio in mu ponudili ogromno de-
narja, ¢e odkrije zanje »zlato jajce«.
Hrvoje Turkovic¢

Vrnil bi se k vprasanju zanra: zanr lahko
razumemo tudi kot kategorijo gledalceve
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izkusnje. Med gledalci namre¢ obstajajo
dolocene navade, ki so jim jih privzgojili
posamezni tipi filmov. Mislim, da si bo do-
brSen del produkcije zmeraj prizadeval
obdrzati te navade in odnose z gledalci ter
uravnavati njihova pricakovanja, bodisi na
nizki ravni ponovljenih in enostavnih form
bodisi na kulturni oziroma cinefilski ravni.
Se vam ne zdi, da ima zanr Se zmeraj San-
se ne le za prezivetje, marvec kar za nad-
aljnji trden obstoj?

Serge Toubiana

Bi se strinjal, vendar menim, da je to nalo-
go obnavljanja zanra prevzela televizija,
vsaj ameriska, ko se je znasla pred impe-
rativom, ki v kinematografiji ni ve¢ tako
mocan - to je imperativ lovljenja in o¢uva-
nja gledalca. Brez pretiravanja lahko re-
¢em, da ima televizija ogromno zgodovin-
sko odgovornost ozivljanja primarnega
obcutka filma.

Film je danes v kulturnem ’tripu’, npr. celo
film Lucasovega tipa, ki je v bistvu strip,
vendar izide z marko avtorskega filma. Da-
naénji gledalec sprejme, da se bo v kinu
dolgoc¢asil, ker meni, da se udeleZuje
umetniske mase: zmozen je gledati najbolj
neumne zgodbe, Ce le ve, da je to npr. Lu-
casov film, ki je ogromno stal, da bi z ve-
litastno tehniko sfabriciral vesolje. Film-
ski gledalec je na dolo¢en nacin privilegi-
ran in obenem anonimen — v tem smislu,
da se udelezuje kulturnega kulta - ter pri-
pravljen na to, da se neskonéno dolgocasi
ob kaksnem filmu Margueritte Duras: ven-
dar se zaveda, da je eden redkih, ki pri-
sostvuje filmski operi. Skratka, to je bur-
Zzoazni gledalec.

Brane Kovié

Vendar so tudi dolo¢eni filmi, ki jih je do-
besedno napravila publiciteta, se pravi,
najava vseh mogocih rekordnih in zvezd-
niskih podatkov — najava, ki zagotovi filmu
uspeh, preden je sploh posnet, ker ji uspe
izzvati med obcinstvom ne le pravo mero
radovednosti, marvec tudi (ali predvsem)
ucinek mnozicne obsedenosti, ki rezonira
nekako takole: ce so drugi videli ta ¢udez,
zakaj ga ne bi Se jaz?

Serge Toubiana
To gotovo drzi, vendar ni tako enosmerno,
kot se zdi, ce se samo spomnimo na

Nebeska vrata, ki so kljub siloviti publiciteti
pogorela.

Ta ogromna masinerija lansiranja filma po
mojem prevaja tudi neko drugo situacijo, v
kateri se nahaja sodobni film — to je situa-
cija norega iskanja primitivnega, spekta-
kularnega filma, iskanja o¢aranosti, fasci-
nacije, otrostva in naivnosti. In k temu ne
tezijo le velike ameriske produkcije, am-
pak npr. tudi Durasova: njen film je v prvi
vrsti sicer res film imaginarnega, vendar
tudi otrostva, gledalcevega otrostva. Nje-
nim filmom uspe ustvariti realen odnos z
obéinstvom (v glavnem zidovskim), ki pa je
obenem odnos izkljuéitve: ko prisostvuje-
jo masi-Duras, kot njeni izbranci, gledalci
obenem vedo, da so izklju¢eni iz komer-
cialnega filma, na varnem pred njim. To je
verjetno tipiéno evropski fenomen zleplje-
nosti s simboliénim kultom slike, fenomen,
ki bi ga v ZDA tezko nasli. Vzemimo npr.
Johna Cassavetesa: v Evropi ga imamo za
avtorja, medtem ko se ima sam za ¢loveka
spektakla. Ce bi se v ZDA proglasil za av-
torja, bi verjetno propadel. V tem pogledu
je po mojem eden najbolj nesre¢nih ame-

" riskih reziserjev Jerry Lewis, ki ga v ZDA

zanicujejo kot cineasta, medtem ko ga mi
v Franciji cenimo kot avtorja iz povsem
utemeljenih razlogov, ker je dober reziser.
Toda sam Jerry Lewis se ima za show ma-
na.

Hrvoje Turkovié

Kaj mislite o filmskih zvrsteh, kot so ero-
titne komedije, pustolovski filmi, kung fu
filmi ipd. — torej o teh cenenih zanrih, ki se
mnoziéno pojavljajo v Evropi in Aziji ter
predstavljajo dolo¢eno varianto popular-
nega filma?

Serge Toubiana

Po mojem gre tukaj bolj za nekaksen pre-
ostanek nekdanjega popularnega filma,
predvsem italijanskega: znano je, da je
ravno italijanski film skusal najti forme
prezivetja za vestern (Sergio Leone) in tu-
di pustolovski film (Mario Bava). S to-
vrstnimi filmi so skusali ustreéi okusu siro-
kega obcinstva, ki se ni tako zelo zanimalo
za vrhove italijanskega filma (Antonioni,
Fellini, Visconti).

Sodobne variante pustolovskih in drugih
filmov se torej naslavljajo na mnoZice,
vendar bi bilo pravilneje rec¢i— na margina-
liziran del mnozic: v Franciji gredo kung fu
filmi zelo dobro v promet, vendar v glav-
nem pri arabskih delavcih, ki pa redno obi-
skujejo kino. Podobno je s porno filmi.

Tako se zdi, da imamo danes dva tipa gle-
dalcev: tiste, ki hodijo v kino, da bi prisost-
vovali kulturni masi, in tiste, ki film sproti
pozabljajo, da bi lahko $li ¢imprej gledati
drugega, prvemu ¢imbolj podobnega po
nasilju, erotizmu, znanih junakih itd. Gre
pac za dva tipa potrosnje, ki ju najdemo
povsod, kot sta bila verjetno zmeraj pri-
sotna v zgodovini kinematografije. Dva ti-
pa potrosnje ali dva tipa gledalca: primitiv-
ni in kulturni.

Toda kulturnega gledalca — oziroma vsaj
nas pri Cahiers — danes vse bolj zanima ta
primitivni pogled, ki ga lahko najdemo npr.
pri Syberbergu ali Godardu in seveda v
velikih ameriskih fikcijah. To skusamo da-
nes tudi teoretsko obdelati. Seveda pa je
to nase zanimanje v ocitnem nasprotju s
teznjo evrpskega filma — toéneje, s teznjo,
ki jo podpira zlasti Gaumont s svojimi
mednarodnimi vejami - ki hoce vsiliti ne-
kaksen evropski kinematografski model:
izhodisce je mocan literarni ali zgodovin-
ski size, ki se ponudi preizkusenemu sce-
naristu in nato reziserju, ki zna delati z ev-
ropskimi igralci (tipicen primer takega fil-
ma je letosnja Noc v Varennih Ettora Scole,
pred tem pa Don Giovani Josepha Loseya).
Taksen evropski model naj bi postal rival

ameriskim filmom, domnevno barbarskim,
ki bi se mu postavljal nasproti s kulturo in
zgodovino.

Tako se nam na kinematografskem obzor-
ju kaze le malo avtorjev, ki so nedotakljivi
—morda le Kubrick in Fellini — ki imajo svoj
lastni size in sami odlo¢ajo o njegovi iz-
vedbi.

Zdenko Vrdlovec

Vendar je pri Kubricku zanimivo dejstvo,
da skoraj zmeraj izhaja od nekega zanra
(znanstvena fantastika ali grozljivka) in ga
nato od znotraj - tj. znotraj njegovih pravil
in pripovednega rezima - razpoc¢i z mocjo
svoje fikcije.

Serge Toubiana

Da, to drzi. Podobno tudi Boorman, ¢e se
spomnimo na Excalibur. Rekel bi, da neka-
tere velike reziserje daje skusnjava, kako
bi na osnovi klasiénih pripovedi ustvaril
svoj lastni filmski svet, prezet z metafizic-
nimi ali celo kozmogoniénimi primesmi in
teznjami. Obenem pa se mi zdi, da je v teh
sicer dovolj zanimivih filmih zgubljena ma-
terialnost filmskega eksperimentiranja, ki
ga najdemo pri Durasovi, Godardu in Ste-
vilnih drugih francoskih reziserjin: mislim
na eksperimentiranje, v katerem je opaz-
na odsotnost zapeljevanja, znacilnega za
t.i. »velike« filme. Filmsko eksperimenti-
ranje je nekaj, kar se ne ponuja razkazo-
vanju. Morda je edini, ki mu je to uspelo,
Antonioni: njegovi filmi skusajo biti filmi
zapeljevanja, estetski filmi, obenem pa
gre v njih za probleme govorice, literature,
absurda.

Hrvoje Turkovié¢

Obstaja zanimiv fenomen, da se npr. tudi
avtorski film pojavlja kot dejavnik social-
nega razlikovanja. Avtorski film se naslav-
lia na izobrazeno publiko, ki jo s tem raz-
meji od neizobrazene ali manj izobrazene.
Spet drugi filmi diferencirajo urbano pub-
liko od neurbane, potem znotraj urbane
mescansko od delavske itn.

Serge Toubiana
S tem se popolnoma strinjam.

Zdenko Vrdlovec

Vrnil bi se nazaj k vprasanju televizije. La-
ni sem se v Cannesu prav zabaval ob bra-
nju v Libérationu objavljenega ¢lanka va-
sega urednika Sergea Daneya, ki je pisal
o televizijski reprezentaciji menjave ob-
lasti v Franciji ter v tej oddaji zasledil od-
likovane filmske momente (npr. viogo pro-
stora zunaj kadra). Nakljucje je hotelo, da
sem nekaj podobnega prebral tudi letos v
istem éasopisu, kjer je isti Daney odkrival
filmske momente v televizijskem prenosu
francoskega nogometnega pokala. Vpra-
Sanje je torej: kaksen je odnos Cahiers du
cinema do televizije?

Serge Toubiana

Rekel bi, da smo v tem pogledu malo per-
verzni. Televizija nas zanima, kadar ji
spodleti, se pravi, kadar njeno 24 ur odpr-
to oko zgubi odnos do objekta, se spozabi
in pokaze nekaj, kar uhaja njenemu nad-
zornemu oéesu. Kolikor je namrec televi-
zija dolgo¢asna in funkcionira kot domi-
nanten pogled na svet, pogled, ki nenehno
pedagogizira in nekaj pojasnjuje, postane
zanimiva v trenutku, ko se zgubi, ko se kot
zbegana zival skusa okleniti nekega uha-
jajocega ji sredisc¢a: in prav v takih spodr-
sljajih ji uspejo filmski momenti, kot je npr.
prisotnost polja zunaj kadra ali beganje.
Seveda pa nas televizija tudi v teh trenut-
kih sili k noréevanju.

pogovor za objavo pripravil
Zdenko Vrdlovec



sociologija filma

S pri¢ujoéo &tevilo »Ekrana« priéenjamo objavljati lastne in prevod-
ne tekste s podroc¢ja sociologije, ekonomije in antropologije filma.
v tem kratkem uvodu ni potrebno ponavljati nekaj osnovnih tez, ki
jih je za to priloznost pripravil nas sodelavec Darko Bratina, profe-
sor sociologije na trzaski univerzi. Njegovemu uvodnemu razmis-
lianju bi dodal le to, da nam ukvarjanje s socialno-ekonomskimi in
antropoloskimi fenomeni filma pomeni vznemirljivo novost, ki nas
hkrati zavezuje ze zategadelj, ker se domaci film po vse] verjetnosti
dogaja_v okolis¢inah, ki so nujnost taksnih analiz v veliki meri za-
obsle. Ce se v Sloveniji na »feniksov nacin« stalno izgrajujejo in ru-
Sljo hkrati osnovni pogoji kinematografske institucije (utecene
filmske proizvodnje z dovoljSnjo kadrovsko in tehnolosko zmoglji-
Vostjo, z vecjo finanéno »gesto«, s Sir§imi ikonografskimi in obli-

ovnimi preokupacijami...) in »mentalne masinerije« (cinefilske,
ekonomske in . . .. zavesti), moramo ponovno reéi, da za to ogrom-

S

i

no napako nista kriva le tradicionalna kulturnopoliti¢na pripadnost
»slovenski besedi« in pomanjkanje lastne filmske predzgodovine
(spet tradicionalni sindrom »zamudnistva«), temvec v enaki meri in
tesni soodvisnosti tudi neznanje in ignoranca (»domaci film je lepa
Umetnost, ki je imenitno subvencionirana, pa ji je tako malo mar za
industrijo, ekonomijo, in podobne »druzbene malenkosti«). Film je
lahko Umetnost, Ce je hkrati proizvod dolo¢ene kulturne industrije.
Tako je povsod in tako je tudi pri nas. O tem se splaca razmisljati.
Film imamo radi, pa naj bo domac ali tuj. Zato hocemo o tem tudi
razmisljati in opozarjati, prispevati k spoznanju, da so nam podob-
ne analize potrebne, ¢e hocemo boljsi (prisotnejsi) slovenski film.
V prihodnjih stevilkah bomo objavljali tekste, ki obravnavajo ome-
njeno problematiko z razlicnimi metodoloskimi pristopi.

Urednistvo
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sociologija filma

Socioloski

in ekonomski vidiki filma

Darko Bratina

»Velike mojstrovine nasega ¢asa, ki se bodo ohranile v prihodnjem
tisocletju, niso slike ali romani, ampak filmi. Pou¢evanje zgodovine
umetnosti in literature 20. stoletja bo treba odpraviti ali pa mu vsaj
odvzeti zdajsnjo pomembnost. Uéenci vseh ol na vseh kontinentih
bodo odkrili velike klasike svetovnega filma. Predvajali jim bodo
Oklepnico Potemkin, Lov za zlatom, Veliko iluzijo, Dreyerjevo
Trpljenje device Orleanse, film Gospod Deeds potuje v mesto, DrZzav-
ljana Kanea, Tatove koles. Filmi bodo komentirani tako, kot so ko-
mentirani klasiki literature, pou¢evalo se bo pisanje scenarijev, ta-
ko kot se danes poucuje razvijanje literarnih tem. In takrat bo treba
povsem upravi¢eno priznati Hollywood za eno velikih mest svetov-
ne umetnosti . ..«. Tako Jean Gimpel v svojem provokativhem, a lu-
cidnem delu Contre I'art et les artistes (Pariz, 1968).

Morda se nismo zavedali ali pa se Sele od nedavna zavedamo, da
je bil film s svojimi dosezki in raznovrstnostjo njihovega naéina biti
narazlicne nacine vpleten v druzbeno in ekonomsko strukturo - kar
je kljub krizi tudi sedaj — najpomembnejsi, najbolj tipiéen in najzna-
¢ilnejsi kulturni in druzbeni fenomen obdobja industrijske druzbe.

Doslej posneti kilometri filmskega traku so opravili neverjetno na-
logo zbiranja podatkov in neposrednega zapisovanja nekega obdobja:
vse to v Se ne videni in za nase tradicionalne intelektualne metode
razstavljanja in ponovnega sestavljanja druzbe in zgodovine izzi-
valni obliki. Zavest, da je izredno pomembno vse, kar so filmi zabe-
lezili in kako so zabelezili, postopoma vse bolj naraséa s ¢asovnim
oddaljevanjem od filmov samih. Slike, ki nam jih filmi prikazujejo, s
tem, da se oddaljujejo od nas — od nase neposredne izku$nje — gle-
de na to, da so bile v svojem ¢asu videne in doZivete kot sodobne,
v nas pa so ostale kot biografsko preverljiv vtis, postajajo, vraca-
joce se skozi filme, do neke mere historizirane. S svojim pojavlja-
njem na platnu so §e vedno enake in se skoraj po ¢arovniji spre-
minjajo v pricevanja in sledi prejsnjih druzb, kot da bi bile druzbe,
katerih del nismo nikoli bili, arheolosko odkrite in skorajda doloce-
no opredeljene, tako da imamo o njih neposredno in tako reko¢ ce-
lovito predstavo, ¢etudi so obnovljene-odkrite na popacen in mitski
nacin, sposoben znova razvneti neverjetno nostalgijo — kar potrju-
jejo najnovejse retro-mode — a prav zato je ta obnova-odkritje po-
membna, ¢e jo pravilno in ustrezno dekodificiramo v vseh njenih
skritostih. In ta vrsta izkustvene mozZnosti s svojimi v cloveski skusnji
zgodovinsko $e ne videnimi valencami dobi poseben pomen zlasti
za mlajSe generacije — in $e bolj za bodoce - nujno postavljene in
umescéene nasproti filmu na povsem drugacen nacin kot tisti, ki so
prisostvovali njegovemu rojstvu in razvoju hkrati z druzbo, katere
del je bil.

Vsi filmi, ki tvorijo zgodovino filmov — to sedaj Zze lahko trdimo - ve-
liajo za eno najbogatejsih danes razpolozljivih bank podatkov o in-
dustrijski druzbi, Ceprav je kode pristopa k znanstveno obvladani
socioloski in kulturni analizi zal v veliki meri $ele treba izumiti. In to
ne toliko zaradi pomanjkanja pripomockov za analizo govorice ali
zaradi nezadostnih sposobnosti za razstavitev filmskega znaka in
filmskega diskurza v oZzjem smislu, ampak zaradi tezav pri dekodi-
fikaciji pravilni (v) kompleksnosti film-filmska struktura-ekonomija-
druzba-kultura: z eno besedo, gre za tezavnost zajetja dela v celoti,
izdelka v njegovem nacinu produkcije po eni in izdelka v njegovem
nacinu biti, njegovem nacinu Zivetja in njegovem nacinu preZivetja po
drugi strani. Preprosteje povedano, gre za pravilno branje in ra-
zumevanje dobrénega dela danasnjega sveta, ki bi si ga — kot ni po-
trebno posebej poudarjati - brez filma in njegove mlajse (ali veéje?)
sestre televizije ne mogli predstavljati. Kar ie neko¢ veljalo za iz-

jemno, je danes postalo vsakdanje in prav zategadelj v sociolo-
$kem in splosneje v ekonomskem smislu Se bolj pomembno.

Toda kljub vsej tej teZi v sodobni druzbi je bil — paradoksalno - prav
film najbolj zanemarjen pri socioloskih in ekonomskih analizah.

Razsirjenim in raznolikim socialnim in ekonomskih praksam filma (v
filmu) do danes kljub nekaterim novejsim spodbudnim in obetavnim
prispevkom ne odgovarja nobena adekvatna socioloska in eko-
nomska teorija filma. Nasprotno pa so literatura in umetnost na-
sploh ter celo televizija, da o drugih medijih ali o izginjajo¢i mnozic-
ni kulturi niti ne govorimo, sedaj delezne ze kar galakticnih razsez-
nosti razprav, raziskav in analiz, ki se sklicujejo na sociocloski in
ekonomski vidik. Omeniti moramo, da je tiste malo literature o filmu,
ki se predstavlja kot socioloska, pogosto socioloske le po naslovu
oziroma etiketi, kajti zacuda mnogi so se skusali ukvarjati s socio-
logijo filma ali pa so mislili, da se z njo ukvarjajo s tem, da so za-
menjevali socialno ali politicno s socioloskim in sicer sproducirali
zelo zanimive in kvalitetne studije in raziskave, ki pa so kot prispe-
vek k socioloski analizi filma vprasliive.

Neumestno je tu zahtevati nekak$en socioloski purizem ali znan-
stveno specificnost. Gre preprosto za ugotovitev, da so se najpo-
gosteje prav filmski kritiki in zgodovinarji, pa tudi psihologi in mo-
ralisti zavedli relevantnosti in druzbenega dometa filma ter ustvarili
neko nadomestno sociologijo in posredno postavili zahtevo po
znanstvenih analizah, o katerih je beseda. Sociologi pa so s svoje
stranina splosno posvetilizelomalo svojegadela filmuin filmomv
primerjavi z drugimi mediji ter drugimi izraznimi in umetniskimi ob-
likami. Redki — razen hvale vrednih izjem, kot so Blumer, Durand,
Morin, Zygulski, Jarvie, Osterland, Tudor, itd. - ki so pisali o tej temi,
so najveckrat to poceli priloznostno ali pa so se omejili na posebne
vidike ali probleme (analiza vsebin nekaterih filmov, socialno sta-
tisticni opisi publike, vsebina filmov v razmerju do politicnega sis-
tema, ucinki filma na obnasanje mladih, vioga zvezdnistva, itd.) in
skoraj popolnoma puscali ob strani poskuse celostnega pristopa k
fenomenu; ali pa so na film gledali kot na primer znotraj referené-
nega okvira analize komunikacij, masovne kulture, mnoziénih me-
dijev, kulturne industrije, kolektivhega obnasanja in tako naprej.
Lahko bi skoraj rekli, da je film po eni strani za sociologe manj za-
nimiv, po drugi pa pretezak, medtem ko sociologija kot analiti¢na
instanca pogosto povzro¢a nelagodnost in moti precejsen del kri-
tike, zlasti tiste, ki se zateka k abstraktnim estetskim argumenta-
cijam, kot tudi tiste, ki misli, da lahko resi vse z ideoloskim reduk-
cionizmom.

Tudi polozaj ekonomije filma ni drugacen. Ceprav vsi priznavajo ve-
lik vpliv filma na ekonomsko zZivljenje, njegov big business, so znan-
stveni, teoreticni in raziskovalni prispevki redki. Razen nekaj izjem
(Bachlin, Kelly, Guback, Bonnell, itd.) se vse konéa pri tako imeno-
vani operativni ekonomiji, se pravi, alarmantnih odnosih in razmerjih,
ki jih vlade in zastopniki industrialcev izpostavijo v trenutkih krize,
ali pri deloma oblastniSkem ekonomskem zurnalizmu, bolj ali manj
natrpanem z ekonomskimi statistikami (neprekosljiv model tega je
Variety), in nazadnje pri studijah, ki si jih velike proizvodne hise in
velike distribucijske verige delajo zase, da bi natancneje dolocile
proizvodno in trzno strategijo.

Ce torej preidemo k stvari, prek vseh teh in tudi drugih stvari, ki so
sicer legitimne in véasih zanimive, ugotovimo, da film se caka



strukturalno ¢évrstih socioloskih in ekonomskih analiz, ki bi ga bile
sposobne razdelati kot kompleksen druzbeni in ekonomski feno-
men v vsej njegovi celovitosti. Studije, ki so nam na razpolago, so
samo oprasnile vidni del ledene gore, vecino dela in morda njegove
najocarljivejSe plati pa je treba Se opraviti. To, kar zelimo na tem
mestu poudariti, ni morda toliko in zgolj fragmentarnost Studij in
raziskav, ampak bolj obstoj nere$enega problema pristopa in na-
Cina, na katerega naj bi bil fenomen filma sociolo$ko in ekonomsko
obravnavan.

Ne glede na potrebo po nekaksni odobravajo¢i sokrivdi kot nepo-
gresljivi postavki za proucevanje vseh oblik izrazanja in s tem tudi
filma - na zaéetku moramo namre¢ biti tudi malo poznavalci, ée ne
ze kar cinefili—lahko trdimo, da se vse bolj postavlja zahteva po ob-
ravnavanju fenomena filma skozi ves njegov proces in v vseh nje-

govih institucijah znotraj zgodovinsko-razvojne perspektive druz-

benih in ekonomskih okvirov in struktur, ki so sproducirale ta en-
kratni izrazni stroj.

S tega vidika ne smemo pozabiti predvsem nastanka in razvoja fil-
ma kot kompleksne strukture, institucionalizirane prek zaporednih
dlfe_arenciacij: od ¢istega tehniénega dejstva za snemanje fotografij
Vv gibanju, ki se je na prvih, omejenih trgih lahko prodajal kot sejem-
ska atrakcija, do ene najbolj cvetoéih industrij, Eeprav po svojih po-
sebnostih zaradi velike delitve dela vse bolj prisiljene in izumetni-
Cene z razlicno artikulirano proizvodno in tehni¢no organiziranostjo,
torej s problemi nacrtovanje proizvoda, managersko strategijo, ki je
Sposobna ovrednotiti investicije in ekonomsko rentabilnost ter celo
dOlpE:ati 0 izboru in razvijati kapacitete prisotnosti v trznih in po-
trosnih strukturah. Hollywood docet, eprav je Hollywood le en mo-
Zen nacin biti filmske strukture, tezko posnemljiv unikum - ki pa ga
Proucuje vecina nacionalnih kinematografij, gotovo pa ni sprejem-
liiv za kinematografije manjsih narodov. Na analitiéni ravni torej lah-
ko zastavimo vprasanje, kako rekonstruirati in razlociti obstojece
INn mozne druzbenoekonomske specificnosti in razlicnosti posa-
meznih nacionalnih kinematografij v odnosu do Hollywooda kot
mejnega primera, od cesar bi lahko — na politiéni ravni — iznasli (z
vsemi potrebnimi institucionalnimi in organizacijskimi pripomocki)
vsaj drugacne, ¢e ne alternativne nacine biti, da bi lahko tekmovali
S Hollywoodom samim, ter ovrednotili — tudi v trznem oziru - tisto,
Cesar Hollywood ne more in ne bo mogel dati. Ne smemo namrec
Pozabiti, da se film, Ceprav se ga da obravnavati kot industrijsko
Zadevo, Ze po svoji naravi ne izérpa niti ne da reducirati na zgolj in-
F’uS;rijsko dejanje. Industrijska in ekonomska struktura z vso svojo
Institucionalno kompleksnostjo je nujen pogoj, ne zadostuje pa za
IZrazanje kvalitetnega filma, katerega dosezki so v obtoku in di-
str_lbuciji po vsem svetu. Paradoks je, da se taka priloznost lahko
Najde le v zmoznosti prenasanja globokih nacionalnih posebnosti
Vfilmsko formo, se pravi, najbolj neposnemljive identitete in avten-
ticnosti neke kulture, po svoje nek resniéni monopol. Po drugi stra-
Ni pa ne smemo pozabiti, da film v svojih najboljsih dosezkih je in
Ostaja glavna pot, po kateri vstopa na najbolj neposreden nacin na
mednarodno raven prav specifi¢nost in enkratnost neke kulture ne
QIEdi_a na majhnost njenih nacionalnih temeljev. Za vse lahko velja
Madzarski primer. Posamezen film lahko torej po svoji zaenkrat Se
skrivnostni naravi z izjemno moéjo neposredno premaga narod-
Nostne zapreke prav zaradi svojih nacionalnih posebnosti, seveda
Pod pogojem, da ga vklju¢ujejo in spremljajo institucionalna poma-
9ala, ga predpostavljajo in vodijo tako v kulturnem kot v druzbe-
Noekonomskem smislu. Zato je danes pomembno razmisljati o fil-
Mu kot celoti in ne samo o posameznih delih, kot da bi lebdela v
Drazne_m prostoru in kot da bi se porajala iz ni¢a. Od tod zahteva
PO sociologiji in ekonomiji filma - a tudi po antropologiji — ne samo
ot predmetu znanstvenih raziskav — pomembnih samih po sebi —
ampak kot premisi za vzpostavitev, dodelavo ter zavestnejse in
Ucinkovitejse vodenje filmske politike s specificnimi nacionalnimi
Oreninami, ki si je sposobna prisvojiti zanesljiv in ne nakljucju pre-
Puscen prostor in perspektivo. Socioloska analiza filmov in filma pa
ba toliko bolj uginkovita in utemeljena, kolikor bolj bodo raziskoval-
Cl sposobni dialektiéno povezati svoja cinefilska nagnjenja s svojim
Znanstvenim arzenalom za analiticno razstavljanje ter sociolosko
In ekonomsko pomembno ponovno sestavljanje filma, pojmovane-
9a kot globalni druzbeni fenomen, z vsemi njegovimi druzbenimi ak-
terji (potrosniki, avtorii, zvezdniki in statisti, producenti in distribu-
tEBFJI_, klritiki in obozevalci, novinarji in teoretiki, itd.) in z vsemi nje-
9ovimi institucijami (kraji in naéini produkcije, kraji in nacini spreje-
manja od predmestnih dvoranic do festivalov, kraji in nacini Solanja
Poklicnih kadrov, itd.), ki jih slike in zvoki v filmih, torej filmska go-
Vorica v vseh njenih spektakelskih in ideoloskih konotacijah in zve-
Z'n\_h kqt nekaks$en elektriéni tok prepreda in povezuje ter tako vzne-
Mirja in oblikuje precejsne dele populacij v posameznih druzbah s
tem, da vseskozi uposteva zgodovinske in druzbene posebnosti, v
aterih se vse to dogaja oziroma zaradi Gesar se dogaja.

Je kaj takega kot
filmska sociologija

Darko Strajn

Sprejmi ta poljub na c¢elo!

In ko zdaj loéujem se od tebe,
naj le se to povem —

ne motis se ti, ki menis,

da so moji dnevi bili sanje;

pa ce je up odtekel

v noc, ali v dan,

v privid, ali v nic,

je zato kaj manj minulega.
Vse, kar vidimo ali kar se nam zdi, ni
kaj drugega kot sanje v sanjah.

Edgar Allan Poe: Sanje v sanjah (Dream within a Dream, prev.: D. S.)

|

Na Edgarja Allana Poeja, ki je tudi sicer v zadnjem ¢asu mnogo
omenjan —v&asih zaradi poezije, véasih zaradi novelistike in ne na-
zadnje zaradi esejistike — je pred kratkim opozoril tudi John Car-
penter s svojim filmom Megla. Gre za film, ki v marsi¢em v polju svo-
je filmske artikulacije zastavlja problematiko zanra filma groze ta-
ko, da v luci svojega razmerja s tekstualno tradicijo ta Zanr obenem
problematizira in ga afirmira. V pricujo¢em zapisu si jemljemo Car-
penterjev filmski zastavek za izhodi$¢e obravnave problematike, ki
zajema vprasanje sociologije filma. Carpenterjeva Meg/a ponavlja
Poejev motiv sanj v sanjah s sintezo dveh plati filma groze: tradi-
cionalnejsa je tista plat, ki je zasnovana na motivu vra¢anja mrtvih,
modernejSa pa tista, ki uprizarja vladavino groze s prenehanjem
funkcioniranja vsakdanjih stvari kot npr. elektrike, telefonov itn. In
kot svoje ¢ase Poe avtorji, kakréen je Carpenter, postavljajo vpra-
sanje o meji med realnim in imaginarnim ter o razmerju med njima.

[}

Najprej moramo resiti problem, ki je terminoloske narave. Ali je so-
ciologija filma isto kot filmska sociologija? Resitev pomena te no-
menklature otezuje dejstvo, da ne moremo govoriti o kaksni poseb-
ni razvitosti tako prve kot druge discipline, ¢e sploh gre za dve dis-
ciplini. Kar se je razvilo, je veliko tezav pri samodologitvi te discip-
line, iz Cesar tudi izvirajo tezave, na katere je med drugimi opozoril
nemski sociolog filma Dieter Prokopp v zaetku sedemdesetih let,

V ¢asu zivahnega razcveta posebnih sociologij in med njimi tudi
sociologije kulture s celo vrsto poddisciplin, vkljuéno s filmsko so-
ciologijo, se je zdelo, da je problem dokaj preprost in razresljiv iz-
kljuéno z izdelavo metodologije. Skratka zdelo se je, da je predmet
socioloske poddiscipline dan v okviru razmerja, ki naj bi ga zariso-
val odnos film - druzba. V polju tega odnosa se je kazalo razmerje
med filmom in publiko kot tisti odnos, ki je osrednji predmet razis-
kovanja. V taki relativno preprosti luéi se je problem kazal seveda
pripadnikom tako imenovane empiricne sociologije, ki je tudi raz-
vila skoraj vse znane socioloske discipline, ki so bile dolo¢ene eno-
stavno po svojem predmetu. Dejstvo je, da so s svojimi anketnimi
metodami pripadniki te vrste sociologije sicer zbrali precej materia-
la, niso pa odgovorili na vprasanje, kaj pravzaprav is¢ejo. Z empi-
ricnimi socioloskimi raziskavami so tako npr. ugotovili, kateri film-
ski zanri so najbolj priljubljeni pri doloéenih slojih, ugotavljali so
frekventnost obiskov kinematografov pri pripadnikih razlicnih ge-
neracij, zarisali so profil »vrednot« posameznih druzbenih slojev ob
konfrontaciji s filmi itn. Te vrste raziskave pa so v koncni instanci
vendarle predvsem opisale neko dano stanje obratovanja filmske-
ga trziSéa in so kot tak$ne do neke mere koristile predvsem film-
skim producentom pri merjenju ekonomskega uspeha dolocenih
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sociologija filma

filmskih zanrov. Sociologija filma v taksni formi je torej podprla tisto
znano veckrat ponovljeno izjavo velikih filmskih koncernov, katerih
predstavniki so trdili, da proizvajajo filme, kakrsne publika zeli.

Zastopniki kriticne sociologije filma, ki so se v veliki meri pozvizgali
na metode empiri¢énega raziskovanja, so v tej izjavi razbrali mani-
pulacijo, saj so odkrivali, da je predpostavka te izjave dejstvo, da
je publika najprej ob doloc¢enih filmih »vzgajana«, nakar pac ni tez-
ko ugotoviti, da zeli ravno taksne filme, kakrsne ji predvajajo. Film-
ska teorija v razvitejsi formi, ki je v dispozitiv tega kritichega sta-
lisCa vpletla Se pojem ideologije, je razkrila mahanizem ekonomije
filmske produkcije, ekonomije namrec, ki vkljucuje se vse kaj dru-
gega kot samo preraéunavanje dobickov, izgub in frekvenco obra-
canja kapitala. V tej tocki pa je prislo do dolo¢ene, lahko bi rekli,
produktivne zmede, ki je bila zelo plodna za filmsko teorijo. S tem
pa je sociologija filma postala vprasljiva glede na svojo znanstveno
legitimnost in utemeljenost. To bomo razjasnili nekoliko kasneje.

1

Vsaka sociologija — ne samo filmska — se znajde v karakteristicni
pasti takoj, ko postavi za predmet svojega raziskovanja razmerje,
kakrsno je npr. razmerje film — druzba. O¢itno je, da gre za kon-
strukt ideoloske znanstvene pameti. Kajti film ni ni¢, kar bi bilo zu-
naj druzbe, film sam je neka recimo estetska forma druzbenega
razmerja, druzbena razmerja v svoji celokupnosti pa tvorijo tisto,
kar je ozna¢eno s terminom »druzba«. Znanstvenik, ki skusa to po-
vsem imanentno relacijo izigrati na ta nacin, da izstavi en element
ene relacije nasproti celokupnosti vseh drugih relacij, se potem
lahko pohvali le z dokaj piskavimi rezultati svojega raziskovanija,
saj mu uspe samo to, da svoj model napolni s podatki, kakrsne v
osnovi sam model Ze v naprej dolo¢a.

v

Ne nazadnje se takSnemu proucevanju upira sam predmet razisko-
vanja, ali vsaj »polovica« predmeta, tj. film sam. Kot je razvidno iz
uvodnega dela tega zapisa, smo izbrali dolo¢en filmski zanr, ki do-
kaj vidno demonstrira izmikanje_tistega, kar je doloceno za pred-
met socioloskega raziskovanja. Zanr filmske grozljivke je od nekdaj
zastavljal tezak problem sociologom filma. Medtem ko je npr. us-
pevanje melodrame vsaj na videz dokaj lahko pojasniti s tem, da
gledalec v vedno sre¢no koncanem ljubezenskem zapletu — ki se
obi¢ajno odvija v okolju visjih druzbenih slojev — iS¢e oniricno na-
domestitev dejanske nemoznosti realizacije Cistega ljubezenske-
ga razmerja, pa v primeru grozljivke argumentacija ni tako lahka.
Najprej gre seveda za vprasanje, zakaj je obcutenje groze sploh
lahko prijetno, saj se sprico masovnega konzuma tega blaga pred-
postavlja, da publika sledi svoji Zzelji po uzitku v imaginarnem. Mi
seveda ne trdimo, da poznamo odgovor na to vprasanje, ali da se
strinjamo s provizornimi odgovori, Ki jih je dala kaksna od interdis-
ciplinarnih poddisciplin sociologije filma in socialne psihologije,
ampak trdimo, da je takéno vprasanje v osnovi motivirano povsem
ideolosko in torej lahko proizvede samo ideoloski odgovor. Zdi se
namrec, da ima sam Zanr Zze vracunano moznost tega vprasanja in
jo torej v naprej transcendira. Avtorji te vrste filma namrec¢ ocitno
mnogo kompleksneje zapopadajo pojem uzitka kot sociologi filma,
ki so povsem absorbirani v okvir psihoanalitsko povedano »analne
relacije«. Pozitivisticni sociolog ze v svojem metodoloskem pristo-
pu izstavi vse pomembno. Dela se, kot da bi ne vedel, da gre pri fil-

drugace: dozdeva se mu, da gledalec kupuje imaginarno zabavo,
pri cemer je gledalec ves na strani realnega. Pri tem se mu seveda
povsem izmakne iz zornega kota ucinkovanje razrednega boja v
dologcitvi razmerja realnega in imaginarnega. Toda ni¢ paradoksno
ni, da do podobnega sprevida pride tudi z druge — kriticne strani.

Govorimo o tisti kriticni teoriji filma, ki je v prej omenjenem nasprot-
ju z empiriéno sociologijo zastopala stalis¢e o manipulaciji publike,
manipulaciji torej, ki se nadaljuje v sferi recimo burzoazne sociolo-
gije, kjer je manipulacija ovekovecena. Ta tradicionalni kriticni pri-
stop, ki se je v svoji najbolj artikulirani izreki izoblikoval pri Adornu
in tevilnih teoretikih, ki so mu sledili, je predpostavljal v svojem
pojmu manipulacije, da je sfera imaginarnega ideoloska in kot
taksna v posesti viadajoCega razreda, oziroma funkcija sistema
vzpostavljenih druzbenih razmerij. Ni¢ cudnega torej, da se je ra-
finirana Adornova estetika, ki ji niti najmanj ni mogoce ocitati ne-
upostevanja druzbenih razmerij v estetskih kategorijah, odlikovala
po svojem odklonilnem staliscu do masovne kulture, pri Cemer je
zavrgla Benjaminov koncept masovne kulture kot tistega podrocja
druzbene reprodukcije, v kateri se formira tudi revolucionarni po-
tencial mnozic. Vprasanje, do roba katerega je sicer sam Adorno
prisel, stevilni levi¢arski teoretiki, ki so mu sledili, pa dolgo ne, je:
ali je z imaginarnim sploh mogoc¢e povsem manipulirati? Ce bi
Adorno pozorneje gledal filmske grozljivke in ne samo psiholoske
filme, kakrsne je edino cenil, bi se morda dokopal do izhodisca, ki
bi ga vrnilo k Benjaminovemu konceptu masovne kulture. V formi,
v kakrsni ga je Benjamin razvil v svojem ¢lanku o umetniskem delu

v eri mehani¢ne reprodukcije, je temu konceptu sicer mogoce oci-
tati doloéeno mero enostavnosti in mehanicizma, vendar pa to ne
pomeni, da bi ga ne bilo mogoce razviti in globlje utemeljiti, kar je
sicer pozneje omogocila teorija oznacevalca.

Toda vrnimo se Se k vprasanju dolocitve funkcije imaginarnega v
kriti€nem pristopu k filmu in sociologiji filma. Izhodisce tega kritic-
nega pristopa je polje, ki ga pozitivisticni sociolog izstavi — ga torej
nevtralizira — namre¢ koncept razrednega boja. Imaginarno v tem
pogledu nastopa kot moment manipulacije, torej v dolo¢enem
smislu kot orodje, s katerim se manipulira, da bi establishment tudi
z doloéeno mero subtilnosti deloval na mnozice tako, da bi proiz-
vedel njihov konformizem. Toda prav s tem kritiéno stali$ce zapade
prav tisti ideologiji, ki jo kriticno napada, kar se v mrezi tukaj nava-
janih pojmov kaze v podobnosti med stalis¢i pozitivisticne sociolo-
gije filma in kriticne teorije. Tako ena kot druga stran namrec pred-
postavljata gledalca, ki kupuje ceneno imaginarno zabavo. S tem
pa je dana neprijetna posledica za kriticno teorijo, ki si zapre moz-
nost uvidevanja ucinkov razrednega boja v sami profiliranosti ima-
ginarnega, in v koncni instanci kriticna teorija ne uide tistemu kon-
ceptu realnega, kakrsnega predpostavlja tudi pozitivistiéni socio-
log. V zagate teorije pa je k sreci interveniralo samo imaginarno.

Vv

Imaginarno sploh je vedno v nekem razmerju z zeljo, katere kom-
plicirana »dialektika« poteka v razmerju zavednega in nezavedne-
ga v tem smislu, da njeno potlacevanje glede na princip realnosti
odpira zev v zavednem, kar ravno vzpostavlja status zavednega in
s tem tudi nezavednega. Ce je mogoce sicer reci glede na temeljno
spoznanje psihoanalize, da so sanje vedno realizacija potlacene
zelje, pa bi bilo prehitro sklepanje, ¢e bi proizvode umetniskih
praks, ki reprezentirajo imaginarno, izenacili s funkcijo sanj. Mi-
mogrede naj povemo, da je ta temeljna zmota obsezena v pojmu
opredelitve Hollywooda kot »tovarne sanj«, kar je po eni plati pojem
cenenega sentimentalizma bulvarskega tiska in obenem pojem kri-
ticne teorije. Ni slu¢ajno, da izvor tega pojma ¢asovno koincidira z
razdobjem vulgarizacije Freudove psihoanalize. Mehanizem zado-
voljitve Zelje v sanjah ima samo oddaljeno zvezo z ucinkovanjem
potlaéenega v imaginarnem. Imaginarno, ki ga posreduje filmski
proizvod, sicer lahko izdaja teznjo po »fiktivni« zadovoljitvi zelja,
vendar pa ga je v tem pogledu potrebno omejiti samo na moznost,
da odgovarja skopicni pulziji. Kot imaginarno, ki je po svoji osnovni
intenci kolektivno imaginarno, se mora film v razmerju do zelje oz.
njenega potlacenega momenta postavljati bistveno drugace kot
samo medij zadovoljitve zelje. Da sploh lahko torej fukcionira kot
imaginarno, mora biti v razmerju do samega mehanizma potlacitve,
torej do principa realnosti. V razsiritvi razumevanja tega pojma pa
prispemo do ideoloskega kot reprezentanta realnega, pri Cemer pa
smo hkrati ze v polju razrednega boja, torej v polju strukture kon-
fliktnega. V tem smislu torej lahko recemo, da je delovanje principa
realnosti utemeljeno v konfliktnem, ki ga v najsplosnejsem v zadnji
instanci opredeljuje razredni boj kot najbolj temeljni moment raz-
cepa v realnem.

Vi

Novejsa filmska grozljivka je oéitno v nekem razmeriju s tistim izsto-
panjem konfliktnega, za katero smo rekli, da je v zadnji instanci
utemeljeno v razrednem boju, in ki v splosSnem pridobiva podobo
ekonomske krize. Filmi, med katerimi je eden najodli¢nejsih primer-
kov omenjeni Carpenterjev, so sprozili tudi v dnevni filmski publi-
cistiki tematizacijo pojma groze v njegovi sedanji konkretnosti.
mu za kompleksnost, ki jo pomeni mesto filma v imaginarnem. Ali
Eden od ameriskih filmskih esejistov je tako ob Amityville Horrorju
zapisal, da je groza v osemdesetih letih groza sprico kopnecega
banénega racuna. Kakorkoli ze lahko tej ugotovitvi ne priznavamo
posebne globokoumnosti, pa je gotovo, da je ni mogoce umestiti v
tisto utemeljevanje razmerja publike in filma, ki predpostavlja kon-
zum zaradi uzitka, ce pri tem Se ne vracunavamo nejasnega pojma
samega estetskega uzitka, ki je vedno tako ali tako dan povsem
posledi¢no. Omenjena ugotovitev namre¢ usmerja k nekoliko bolj
zapletenemu pojmovanju imaginarnega ter funkcije imaginarnega.

Gre za njegovo konstituiranost, ki se s tukaj vzpostavljenega zor-
nega kota ne kaze kot funkcija zadovoljitve Zelje, ampak prej kot
fu nkcija reprezentiranja konfliktnega, pri ¢emer je seveda vracuna-
nainstanca metaforicnega. To pa pomeni, da se preko konfliktnega
imaginarno nanasa na realno, torej kot njegov proizvod preko raz-
cepa, ki je dan v konfliktnem, realnemu vraca sam razcep. V tem
smislu torej filmsko imaginarno, ki v kompleksni metaforicni formi
povnanja razcep v realnem, opravlja funkcijo, ki jo je od dale¢ mo-
goce primerjati s funkcijo nezavednega, ali Se ve¢: s funkcijo trans-
ferja. Kar ima od tega gledalec, je neko soocenje s pogojno receno
kolektivno travmo, ki je proizvedena v realnem, ki se tako z imagi-
narnim znajde v obrnjenem razmerju.
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S tematizacijo kompleksnosti polja imaginarnega v luéi filmske
grozljivke smo pridobili izhodidce za problematizacijo sociologije
fl_Ima. ki se na eni strani izkaze kot neligitimna tako v svoji poziti-
visticni (oz. empiristi¢ni) kot svoji kriti¢ni (oz. spekulativni) artiku-
laciji. S tem pa smo pridobili tudi moznost tematizacije razlike med
sociologijo filma in filmsko sociologijo. Zdi se namrec, da sociolo-
gijo filma lahko uvrstimo med arhivirane znanstvene discipline, kar
seveda ne pomeni, da svojega dela ne more vec opravljati. Obrnje-
no razmerje med filmom in sociologijo, ki ga nakazuje druga opre-
delitev, pa izstavlja drugo znanstveno zanimivejso moznost. Gre
namrec za to, da bi mogli v primeru filmske sociologije govoriti o ve-
di, katere izhodis¢e je predvsem sam film, tj. struktura njegovega
diskurza, ki pa ni vedno enako dolocljiva in ji zato lahko sledi le ost-
ro materialisticna teorija. Sele taksna teorija, katere materializem
ie vzpostavljen ravno v njeni razredni nenevtralnosti v od¢itavanju
pomenov filmskega imaginarnega v razmerju z realnim, lahko zari-
Se filmski sociologiji polije moznosti njenega delovanja, katerega
rezultat je lahko daljnoseznejsi, kot je dajanje statistik v okviru
vhaprej zadanega ideologiziranega modela.

S stalis¢a kritiéne teorije pa iz tega izhaja daljnosezna posledica
za doloéitev vloge vladajocega razreda v produkciji imaginarnega
blaga. Izkaze se namreé, da kapitalisticna filmska produkcija ni in
ne more biti povsem v rokah predstavnikov vladajo¢ega razreda:
recimo managerjev filmskih producentskih in distribucijskih kon-

cernov. Sama produkcija imaginarnega je namrec¢ vse prevec kom-
pleksna, da bi bilo mogoée njeno ideolosko funkcijo obvladati, kajti
vendarle gre za produkcijo, ki se odvija v polju oznacevalne prakse.
Manager je torej s svojo imperativno Zeljo po uspesni prodaji »svo-
jega« blaga ravno tako ujet v mehanizme konfliktnega v okviru
ideoloskega kot najbolj plebejski gledalec. Njegova manipulacija je
tako vsaj zelo omejena, ¢e je sploh mozna. Empiriéna sociologija
mu pri tem lahko samo zelo skromno pomaga.

Tu se samo po sebi postavlja vprasanje o funkciji filmske sociolo-
gije v socialisti¢nih dezelah in v dezelah, kjer je materialna baza
presibka za konkureéno sposobno filmsko produkcijo. Najprej je
potrebno ugotoviti, da se v socialistiénih dezelah, z izjemo nekate-
rih nastavkov v zgodnjem pooktobrskem razdobju, filmska sociolo-
gija ni razvila niti do tiste mere, v kateri se je vendarle na zahodu.
Kar zadeva mesta proizvodnje filmov in njihove konsumpcije, sta-
nje seveda ni identiéno, éeprav razlike ne segajo v karkoli bistve-
nega. Pretezno rigidneje dirigirana filmska produkcija na vzhodu je
karakterizirana z manjkanjem uéinkovanja v ideoloskem polju. Pri
tako imenovanih spornih filmskih produktih v teh dezelah pa se do-
stikrat izkaze, da ima filmsko kot imaginarno-realno v osnovi enak
uéinek. Toda tega uéinka tamkajsnja filmska teorija ne more z lah-
koto tematizirati, saj je omejena z imperativom »pozitivnega odno-
sa« do realnega, zaradi éesar ni ¢udno, da v teh dezelah filmska
kritika brani t. i. sporne filmske proizvode s sklicevanjem na huma-
nisticno ideologijo.

Nekaj o tukajsnji filmski panogi

in 0 zgodovini filma

Helmut Farber

l.Industrija unitevanja filma. Zgodovina filma. Filmska industrija:
Povezanost kapitalizma in fantazije, ki je zdaj kon&ana

NEJDer naj opisemo industrijo unicevanja filma, to se pravi tisti
glavni oddelek tukajsnje filmske panoge, ki skrbi za to, da v kine-
matqgrafih predvajajo namesto filmov najmoznej$a gola filmska
_Sltifplla (Filmattrapen), filme pa le, ko jih prej unicijo s sinhronizacijo
In th_ z reklamo naredijo za nespoznavne. To je glavni oddelek, Ki
skrbi tudi za to, da strani ¢asopisov s kinematografskimi oglasi iz-
gledajo kar najbolj priskutno, da je vse manj kinematografov in da
vse manj ljudi hodi v kino. Torej glavni oddelek, s katerim je film v
Nevarnosti, da tukajizgine. Cudno, da neka panoga prepusca pred-
met svojega posla izginjanju. To opozarja na domnevo, da svojih
Poslov prav ni¢ veé nocée delati s filmi, kar se tudi pravi, da kot film-
ska panoga ni zmozna dobrih izbolj$av. Napacno je zavoljo filma —
In to je mozno, da nekdo, ki potrebuje film kot ¢loveka vredno delo
n kqt nekaj odvecnega in kot nekaj za jesti — zavoljo filma govoriti
0 tej panogi kot o necem, kar morajo konéno preudarneje organi-
Zirati. Bolje je govoriti ravno o anarhiji in o zgodovini filma.

O zgodovini filma, ne o filmski zgodovini. Pojma ne oznacujeta is-
tega predmeta. Oznaéujeta razliéna nacina obéevanja z njim. Film-
ska zgodovina - to je nekaj, kar je dano tako kot umetnostna, go-
Spodarska, glasbena in literarna zgodovina. Tudi filmska zgodovi-
na lezi tam kakor nek vrt. Zamisljenost, ugodje zbrati, kompletirati,
1zboljsati, urediti, znova drugace urediti. Lepi filmski opisi, filmski
teksti, repertoarji, tako nujne in temeljne filmske knjige in raziska-

ve, kakréne v Nemdciji $e niso bile narejene. Predstavlja neki pred-
met, samoumevno, in ¢igar opazovanje je samoumevno.

Zgodovina - to je preko tega se zgodovinskost filma. Sprememba,
ki ne zadeva samo lastnosti, ampak prisotnost ali neprisotnost, ne
samoumevno, temveé producirajoco prisotnost.

Filmska zgodovina je — kar je dano.

Zgodovina filma je — kar pred kratkim ni bilo dano, zdaj ni dano,
kmalu ne vec¢ dano.

Filmska zgodovina je — ravno filmska zgodovina.
Zgodovina filma je filmska zgodovina in zatohli zrak v tramvajih.

Jutraniji svit je bil ze visoko za vrhovi gora, ko je Packard zacel dolgi
vzpon k Johnnyevemu zaveti§cu. Stari Sam je vozil previdno; sicer
je bil pasje utrujen, a pazil je, da bi ¢esa ne spregledal. V zadnjem
&asu ga ni zapuscal strah, da se ga Riley hoce odkrizati, ker je bil
prestar. Bailey in Riley sta vedno znova oprezovala skozi zadnje
okno, da bi se prepric¢ala ali jih ne zasledujejo. Kakor so bili nervoz-
ni, je bilo bolje, da bi se ne vznemirjali.

Film kot industrija je tisti fenomen, v katerem se fantazija in kapi-
talizem najintenzivneje stikata. Veliki reziserji so delali brez filmske
industrije, Rossellini, Dreyer, Straub, Bresson. Pa¢ pa ne drugi,
predvsem ameriski, med njimi: Griffith, Chaplin, Disney, John Ford,
Hitchcock, Fritz Lang, Nicholas Ray in mnogi — in naredili so filme,
kateri ideologko-kriticno gledano v takéni dezeli, kot so ZDA, sploh
ne bi smeli biti mozni. Zato tudi mnogi ho¢ejo svobodo, da bi teh fil-
mov ne gledali, kakor niso hoteli videti jupitrovih lun filozofa in ma-
tematika Galilea: zanje so te lune, pa ¢e obstajajo ali ne, prvi¢ ne-
mogodée in drugic nepotrebne.
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Tukajsnja filmska panoga je zdaj v stanju, v katerem je konec tiste
povezave fantazije in kapitalizma, ki je dana v filmski industriji. Tu-
kaj in zdaj je filmski kapitalizem usmerjen proti filmu.

1. Slabo stanje panoge. V Nem¢iji je bil film pravzaprav samo do
leta 1933

Predstava, da je tukajsnja filmska panoga na Sibkih nogah, je toc-
na. Od 7000 kinematografov, ki so bili nekog¢, leta 1959, v Munch-
nu, jih zdaj ni preostalo vec¢ kot polovica.

Ze ne_b_saj let zapro skoraj vsak dan en kino. Promet distributerjev je
man;jsi.

V drugih dezelah so se razmere zaradi televizije razvijale podobno,
ampak tako kot tukaj je kino izginil samo $e na Japonskem. V Fran-
ciji, Italiji, Belgiji, Veliki Britaniji, na Svedskem hodi ve¢ ljudi v kino.
V skladu s tem je tam vec kinematografov.

V Nemciji so naredili nekajkrat filme kot posamezne filme, toda film
je bil, kakor veckrat v Franciji, kakor po koncu fasisticnega rezima
v Italiji, kakor od zacetka v ZDA — primerljiv v Nem&iji samo od 1918.
do 1933. Tudi za film je bila predpostavka svetovno mesto Berlin.
Film kot nova umetnost in kot jezik; jezik, ki je resnicneje, bolj za-
deto govoril kakor jezik poezije. Film kot hkrati tista kultura name-
Scencev, kakrsno je razpoznal Siegfried Kracauer, ko je 1928. na-
slovil neki ¢lanek: Male prodajalke gredo v kino (Die kleinen Laden-
madchen gehen ins Kino — ponatisnjen v zborniku Das Ornament
der Masse, Suhrkamp, Frankfurt/M 1963). Film kot odblesk, veliki
svet, nova govorica tudi tukaj. Potem $e kot druzbeno gledalisce
srednjega mestnega mescanstva.

Po koncu 1945. ni od tega, kar je zdaj, ostalo skoraj ni¢. Notri v tej
praznini se prikazuje film zdaj kot nova ameriska kultura. Iz ame-
riskih filmov so nastajala brezzavestna izkustva. Vec in bolje so jih
morda razumeli otroci, ampak samo tako dolgo, dokler so bili otroci.
(Gre za parafrazo znanega Brechtovega izreka: »Otrokom je mogo-
¢e pripovedovati pravljice samo tako dolgo, dokler ostanejo otro-
ci.« Op. prev.) Zavestno zaznano bo zdaj v teh filmih, kar prej ge-
neracije sploh niso razpoznale: izdajajoca sled ideologije. Pozor-
nost je bila manj usmerjena v pridobitev izkusenj, videnje njihove
potrditve in manj v gledanje kakor v razkrinkavanje. Do razpoznanja
ameriskih filmov kot jezika — kakor v Franciji — ni prislo. Obnova je
ostala omejena na filmsko kritiko in izpeljana v filmski produkciji ta-
ko malo kot sicer nikjer. Poznej$a obnova iz leta 1962 — v oberhau-
senskem manifestu — je iz$la iz idej, predstav, premalo pa obnovila
pisanje, izdelovanje filma, filmsko gledanje in filmske pokaze. Ni bi-

la dovolj materialisticna, da bi mogla najti mesto.
Direktorji distribucije in lastniki kinematografov se medtem tako ali
tako niso zanimali za filme, temve¢ samo za denar.

11l. Televizija spreminja film. Svobodno gospodarstvo lahko moz-
nosti bolj ropa kot uporablja. Dejanskost odresuje kino

V nekem oziru gre kino s televizijo h koncu, kakor plinska razsvet-
liava z elektri¢no lu¢jo. Dnevnik je zamenjal tednik. Cas zdaj mine-
va pri televiziji. Ko bi zdaj druzba za izdelavo tednikov hotela denar
v podporo, bi bilo, kakor ¢e bi kdo hotel pomo¢ za izdelavo plinskih
svetilk, ki jih nihée veé¢ ne bi kupoval. Prav tako je s produkcijo ig-
ranih filmov vsake vrste, vendar ta je podpirana, ker so to doseqli
predstavniki filmske panoge, ki se izdajajo za predstavnike filmske
panoge.

S televizijo sta kino in film spremenjena. Kar ju unicuje, so tu spe-
cifiene lastnosti samega gospodarskega sistema. Tako kakor so v
minulem stoletju mnogi naseljenci v severni Ameriki preprosto
podirali les, preprosto izropali dezelo, tako je svobodno trzno go-
spodarstvo bolj usmerjeno v izropanje kaksne stvari, kakSne moz-
nosti, kakor v njeno uporabo. Vsekakor se zdi, da je temu v zahodni
Nemdiji in spet v filmski panogi §e posebno tako. Film in kinema-
tografska panoga kot celota ni tukaj, odkar se je zopet zacela, na-
redila ni¢ drugega, kot izropala in zdaj, ko ni ostalo skoraj nic¢ vec,
ko je pokrajina nezazidljiva, tudi noce ni¢ drugega, €isto ni¢ druge-
ga, kot kakor koli ropati naprej.

Toda sedaj $e nekaj povsem drugega, zadevajo¢ega zgodovino fil-
ma. Neko izkustvo, ki si ga je bilo mogoce prvi¢ pridobiti v zadnjih
letih: nekaj, kar je bilo film, je zdaj bolj v zunanji dejanskosti. Kjer
so bili kinematografi, so zdaj zgradbe supermarketov in lokalov za
prosti ¢as, torej namesto imaginiranih, zdaj direktno dejanski su-
permarketi.

Toda se vec:

- mnogo igrack

— povecini je denar hitrejsi; vendarle . . .

=3V dejanskosti, ki je sama neko novo, bezno prikazovanje fanta-
Zije.

Vijolicasto, brokatno, srebrno. Obleka z vlecko, izvezeni suknjic,
karminsko rde¢e nogavice . . . Radost se oblaci, enkrat se je zacela

Trpljenje device Orleanske, reZija Carl Th. Dreyer, 1926-28
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kostumirati v samo sebe . . . kot fantazija in igra je ze prekosila fil-
me . .. na sovraznih ulicah lepe prikazni, kakrsnih ni videti v novih

fll[nih. katere lahko vidimo... na ulicah lepsa dekleta kot v fil-
mih . .. vidna dejanskost iz fasad, kulis, izlozb, barvnih signalov,
aranzirana, postavljena z reklamo, dejanskost iz slik, ki ne posta-
Jajo vedno bolj, temvec vedno filmske . .. in v to, kakor vidimo, od-
haja kino-dejanskost, kar je izgubila pri svojem miku in skrivnosti.

Leta 1934 je Erwin Panofsky zapisal:

»Kp_bi bili vsi resni pesniki, skladatelji, slikarji in kiparji z zakonom
Prisilieni ustaviti svojo dejavnost, bi to opazil le majhen del Siroke
Publike in $e manjsi bi to dejansko obzaloval. Ce bi se isto zgodilo
s filmom, bi bile socialne posledice nepredvidljive.«

Zdaj najmanj lahko re¢emo:

Ce bi se isto zgodilo s pop-glasbo, bi bile socialne posledice dale¢
Nepredvidljive.

Gerhard Theuring je spomladi zapisal v Filmkritik (8t. 2/70):

»Komercialni film vidno zaostaja za vsem, kar si ze danes lahko iz-
mislimo ali sanjamo ali zivimo.« In:

»Zadnji prizor je zatemnjen. Na platnu se prikaze vkopirani napis:
kOn_ec. Zaslisi§ udarjanje prvih vrat, zacutis svezi prepih, znova se
Znajdes v gneci na ulici. Po dveh mucnih urah zaénes zopet ziveti.

daj se zaéne film, ki je posnet brez dispozicije in kalkulacije, brez
snemalne knjige in brez igralcev, brez kamere in filmskega mate-
riala. Je kakor zivljenje samo. Kino se zac¢enja po koncu predstave.
Vse manj rad hodim v kino.«

IV. Stanje panoge: Razredne razlike med kinematografi. Nekateri
gospodujoti kinamatografi sami sluzijo, uni€ujo¢ vse ostale, di-
stributeriji so pri tem soudelezenci

F_’fe_d desetimi leti je bilo preko 400 potujocih filmskih podjetij. Zdaj
jih je morda se 50. Konec 1968. je bilo $e 1000 kinematografov v
kra“r_]_?_ manj kot 5000 dusami. Ti kinematografi ne morejo obstati.
v vecjih mestih sedaj hodi manj ljudi v kino in ve¢ na filme. In tu se
'Zkazq kot usodno, da je med kinematografskimi upravniki tisti, ki
Se hoce sploh zanimati za filme in za publiko, popolnoma kuriozna
IZjema. Vecina poslovodij in lastnikov kinematografov v tej dezeli,
NI niti pomislila, zakaj naj bi se kakor koli zanimala za filme, ki jih
Pusti teci in za publiko. Ker ni¢ ne gre ve¢ samo po sebi, in ko bo

Se slo tako, bodo ni¢ sluteci vedno bolj dvomili, Sarili z direndajem
razvpitih filmov, dokler ne bo konec.

Toda tudi to $e ne pojasnjuje propada kinematografske panoge.
Dolocajo ga razmerja moci. “

Med kinematografi v zeezni republiki obstaja razredna razlika. Zdaj
je kakénih 3600 kinematografov, toda priblizno 80 % denarija, ki ga
teh 3600 kinematografov prejema, vzame 500 do 600 kinemato-
grafov in med njimi $e posebej 300 kinematografov. Kaksnih 16 %,
posebej 8 % kinematografov pridela 80 % prejemkov — kar niti ni
pretirano v dezeli, kjer manj kot 2 % druzin poseduje 70 % kapitala.

Imamo tri razrede kinematografov.

Prvié — tistih 300 velikomestnih in »premiernih« kinematografov,
kakor se to imenuje. Pripadajo nekaj koncernom. Koncern UFA jih
ima tako 36. Pripadajo dvajsetim, tridesetim ljudem. Tem kinema-
tografom gre odliéno. Ustvarjajo visji promet kot pred desetimi leti.

Drugic¢ — razmeroma majhen srednji sloj. Ljudje, ki imajo po dva ali
tri kinematografe.

Tretjic — veliki razred proletarcev. Najmanj 1500 kinematografov,
med njimi 40 % ne dosega vec eksistenénega minimuma. Ta je pri
letnem prometu 80.000 do 100.000 mark.

Tistih 300 je ekskluzivni krog, vladajo&i razred. Dolocajo, kaj se bo
godilo v panogi, kar jim ni pogodu, preprecijo. Poiséejo si filme, ki
jih predvajajo, deset do dvajset izmed petstotih, ki so na novo po-
nudeni. Prepovedujejo, da bi kaksen film, ki ga predvajajo v mest-
nem srediséy, igral tudi e v kaksni mestni éetrti. Skoraj ves denar
z Doktorjem Zivagom je v Miinchnu zasluzil en kinematograf in zdaj
je isto z Easy Riderjem (pri nas Goli v sedlu, op. prev.) in prav tako
je s FLESH-em. Ekskluzivni vidijo, da je drugih kinematografov vse
manj. Bilo bi jim prav, ¢e ne bi bilo nobenih drugih kinematografov.
Tako poénejo, kar se da. Bilo bi jim prav, e ne bi bilo nobene ki-
nematografske panoge in nobenega filma, ampak samo se oni.

Tudi distributerje lahko prisilijo k ¢emu. Ti pa brez tega kupcujejo
skoraj povsem kot soudelezenci.

Ekskluzivni si poiséejo filme in dolodijo, kdaj in kako dolgo kaksne-
ga predvajajo. To ne morejo mali kinematografi, ki filme igrajo po-
zneje v velikih mestih in v manjsih krajih. Skoraj nicesar ne morejo
izbrati — amerigki distributerji so le §e milostnejsi kot nemski — kajti
ne morejo najemati posameznih filmov, vsakokrat morajo vzeti ce-
lotno vrsto na novo ponudenih filmov, ker je to za distributerje prak-
tiéno in ker je tako vedno bilo.

Iskalca rezija John Ford, 1956
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Toda to ravnanje, pa naj bo tako obic¢ajno, kakor hoce, je zdaj rav-
nanje za razdejanje kinematografov. Mali kinematografi ne pridejo
do filmov, ki jih hocejo, morajo predvajati filme, ki jim ne nesejo in
z njimi izgubljajo publiko. Redki distributerji jim dajejo starejse bolj-
Se filme samo, ¢e so pred tem uspesno predvajali nove slabe. Do
petih filmov, ki si jih izberejo, pridejo samo, €e jih k temu vzamejo
Se dvajset, o katerih so si ze gotovi, da jih ni mogoce predvajati. Do
petih cevljev Stevilka stirideset pridejo samo, ¢e vzamejo e dvaj-
set parov stevilka petdeset brez podplatov. To je Cisto uni¢evanje.
In kar je Se najlepse: vse to izgleda kot zelo normalno poslovno zZiv-
lienje, da ga za takSnega imajo celo tisti, ki ga obzalujejo. Za ne-
koga, ki ima kinematograf, je lazje, ¢e si rece, naj vse mine, saj ne
more doseci prav ni¢ drugega kakor zapopasti, da ga je gangster-
lska masinerija razdejala. Ko bi fo zapopadel, bi se spremenilo mis-
jenje.

V svojem panoznem c¢asopisu Filmecho/Filmwoche je spomladi
1969 Horst Axtmann rezimiral:

»Krivdo za enormno zakrnitev zvezno-nemskega 'kinoparka’ nosijo po
prevladujocem mnenju predvsem televizija, pomanjkljive poklicne spo-
sobnosti mnogih kino podjetnikov, ne posebno blescece stanje vecine
kino dvoran in last not least— okorni sistem distribucije v Zvezni repub-
liki, ki na primer ne dovoljuje predvsem, da bi vsaka dvorana dobila za
predvajanje filme, ki jih vsakokratna publika tudi zares hoce videti.«
(st. 19/69)

In v nekem ¢lanku nekaj kasneje:

»Kaksnih 50 % na tukaj$njem trzis¢éu ponujenih filmov filmska publika
zavraca. To zatrdno ugotavlja predistinirani lasntik kino dvorane. Filmi,
ki povsem ocitno ne odgovarjajo filmski publiki, bi morali biti umaknjeni
iz trzne ponudbe. Tako imetnik neke mlade distribucije. Nesmiselno je
pripominjati, da je takSna praksa nevzdrZna, kajti . . . na distributerski
strani bi kon¢no morali uvideti, da dolocitev paketov v doloc¢enih kvan-
titetah in najemanje en bloc pod doloc¢enimi pogoji v danih okoliséinah
ni ve¢ dolgo mozno.« (st. 42/69)

Mali kinematografi so izkoris¢ani. So zatirani. So sibki nasprotnik.
Vedno znova so sporocali poslovodje bavarske kino zveze nasvete
malim kinematografom: po¢akajte, pocakajte, pocakajte s sklepa-
njem pogodb, dokler ni mogoce presoditi uspeha kaksnega filma —
in potem se vendar pustite znova potolCi predstavnikom distribu-
cije.

O tem je casopis Filmtheaterpraxis v marcu 1969 zapisal:

»Zastopniki so prekanjeni sodobniki, ki ne morejo izvajati mehkega va-
la, ce nocejo, da jih kolegi iz drugih distribucij kmalu ne udarijo. Stevilo
terminov je zlato tele zastopnikov filma, na skrbi dvoran se jim sploh
ni treba ozirati; zato ni niti vsebine niti provizij za uspehe.« (St. 3/69)

Nobenega ozira ne morejo imeti na prezivetje svojih odjemalcev,
kajti zanima jih samo njihov promet, torej se ne morejo ozirati tudi
na svoj promet, ker jih zanima samo promet: v stanju te panoge se
kazejo poteze slaboumja v tukajsnjem, sedanjem gospodarskem
zivljenju.

»Panoga je sistematicno odvadila publiko hoditi v kino,« menijo v
Filmechu, katerega si drugace morajo predstavljati kot popolnoma

posten, brez zlobe zaskrbljen ¢asopis, ki tesnobno samozavedno
spremlja filmsko panogo.

»Tako dolgo, kolikor panoga Se verjame, da naj bi bili njeni egocentric-
ni interesi vsiljeni publiki, namesto da bi se ravnala izkljucno po inte-
resih publike, bo vse vec obiskovalcev kina ostalo zunaj kina in vse vec
kinematografov bo zaprio vrata. — Svojecasna — to se pravi dosedanja
- praksa najemanja, pogajanja in vsiljenih predvajanj pomeni isto kot
sistematicno oddaljevanje Siroke publike od kinematografov. Surovo,
toda nikakor pretirano receno.« (st. 69/69)

Prav tako ni ni¢ bolj prenagljeno, kar sporo¢a pismo nekega kino
podjetnika, ki je bilo objavljeno lanskega novembra:

»Kar izrablja vso dobro voljo in vso pripravijenost uvidevnih lastnikov
dvoran v majhnih krajih, kajti ti se morajo v mnogih primerih jeziti z raz-
meroma slabimi in za odpad zrelimi kopijami, je to, da Se zadnji raz-
polozljivi idealizem pohodijo noge distributerjev. Ali so vzdrZzevanja
vredne zgradbe v provinci danes odlagalisc¢a odpada za distributerje?«
(Filmecho st. 92/69)

V. Vladajoéi povzroéajo propad

Vladajoci razred kinematografov v velemestih je bogatejsi kot prej.
Veliko skupino malih kinematografov, ¢e so v velemestih, zatirajo
bogati. Med njimi distributerji, soudelezenci bogatih, druge izkori-
Scajo in jih mecejo ob tla.

Taka so razmerja moci v kinematografski panogi tukaj in zdaj in v
njih je vzrok za to, da se ta panoga, namesto da bi se spremenila,
samo rusi. Kar je najpogosteje imenovano in obtozevano kot vzrok

v zvezi s panogo, negibljivost, okornost, ni nikakrsen vzrok, temvecé
posledica, kajti mogoénezi namerno preprecujejo spremembe, ker
jim okolis¢ine, kakrsne so, koristijo. Mislijo, da se bodo z njimi lahko
Se dolgo okoriscali.

Zato tukaj le deloma in nepregledno lahko zvemo, koliko ljudi je de-
jansko videlo kaksen film, kar v Franciji, Italiji in ZDA zlahka natanc-
no zvedo: kajti tu so stalna porocila o uspehu kinematografov, ka-
tera narocajo ravno distributerji, ki kdaj drugi¢ toplo svetujejo
kaksnemu kinematografu, naj drzi jezik za zobmi.

Tako kritiko v panogi samo prenasajo, kolikor dolgo je, kakor se ji
spodobi, navidezna kritika, kritiko pa, ki sploh ne prihaja iz panoge,
zavracajo kot kak§no nesramnost.

Zato je je tudi povsem malo, morda le na dva in pol tukajsnja dnev-
nika nekaj kakor znosno resno misliena filmska kritika. Pri vseh
drugih pa pod pritiskom oglasov, in ker ti morajo biti poceni, ni¢,
prav nic, temvec, kar je Se slabse, vse umazano filmsko ¢vekanje.
Zelo veliko ljudi, ki v tej dezeli hodijo v kino, e ni imelo priloZnosti
prebrati o filmu kaj drugega kot popolnoma neslano ¢vekanje.

Zato je bil sef za informiranje pri firmi Paramount takoj odpuscen,
ker je nekoc¢ v nekem intervjuju dejal: »Ta panoga je panoga zaos-
talosti,« in: »Vse skupine v tem poslu ne soglasajo,« in Se nekateri
so bili odpuscéeni, o ¢emer najmanj pet sefov za informiranje razlic-
nih velikih distribucijskih firm pravi, da je vse v redu, kaj, pa ne sme-
jo povedati. Vedno je poucno, ¢e se ljudje v neki liberalni dezeli ve-
dejo, kot da bi tukaj bila diktatura.

Zato tozi Filmecho, ki naj bi raje napravil pravo stvarno diskusijo.
Filmecho pravi:

»Mnogi lastniki dvoran, noben distributer, niti en producent. In tudi ne
tako imenovani funkcionarji. Celo na zahtevo ne pisejo.«

Priloznostno tudikaj izjavijo, ko so sami med seboj. Na primer pred-
sednik glavne zveze nemskih kino dvoran dr. Wolfram Engelbrecht
(Filmecho st. 85/69):

»Ni diskvalificirajoée dejstvo, da predvajamo seks-filme, temvec je
diskriminirajoce, da predvajamo slabe seks-filme.«

In nato pojasnilo, ki je e boljse:

»Kar je odlocilno: da smo se odmaknili od filmov, katere vidimo kot
zlobno spekulacijo.« Ob taki izjavi jih ne vidimo. In Herbert Schmidt,
poslovodja firme Constantin (Filmecho §t. 85/69):

»Menim, da smo vsi véasih skodljivi okolju. Vse te reci, ki z argumenti
in parolami in podtikanji strasijo v ¢asopisju, naj ¢isto ni¢ ne vplivajo
na nas. To Ze traja vse leto. To je bil tudi poskus tako imenovanega
mladega nemskega filma (prav ni¢ nocem ugovarjati njegovim dosez-
kom), ki pravi: mi izdelujemo boljsi film. Te ve¢ne vrednote — film o dru-
Zini dober, film o kolegih slab, to je zelo subjektivno. Za to ni nikakrs-
nega objektivnega merila. In da imamo tudi filme grozne kvalitete, tega
vendar v svobodnem trZnem gospodarstvu ne kaze preprecevati. Vsa
ta kritika nas profesionalcev ne bi smela atakirati. — Mi se trudimo po-
nuditi filme, ki jih publika hoce.« — Katere publika hoce, pa ¢e hoce
ali noce.

VI. Mogoénezi v panogi imajo cilj likvidirati filme in publiko, kar ni
nié nenavadnega. Drzavna podpora filmu

Kino-panogi slaba prede. Interesi mogocnezev so nasprotni preos-
talim v panogi, interesom celokupne panoge in najprej prav intere-
som filma. Njihov cilj je prvi¢ popolnoma prilastiti si panogo in dru-
gié¢ likvidirati, kar jih moti, namrec: filme in publiko.

To ni tako nenavadno, kakor mogoce zveni.

Moramo, kakor bi rekli managerji, resno misliti gospodarsko in zato
nam ni mar kvaliteta filmov, temvec¢ samo denar, ki ga prinasajo. To
zveni umno. Toda s tem 'zato’ je skonstruiran nek 'ali - ali’, viada-
joci nazor, po katerem se nekdo lahko interesira samo ali za neko
stvar, za delo, ali za denar. Eni so potem idealisti, to se pravi bedaki,
od katerih lahko zahtevamo, da jim je vsec, prav zaradi njihove lju-
bezni do stvari, vsako zavrzeno placilo in nasploh vsaka svinjarija.
Drugi, tisti z denarjem, so normalni ljudje.

Taali—ali’ je napacéen in to¢en. Napacen, kolikor ni popolnoma ne-
mogoée opravljati neko zaresno delo in od njega Ziveti. Tocen, ker
v tukajsnjem gospodarstvu ne more biti temelja za to — saj za na-
raséanje prometa ni nikjer sliati — da bi sploh kaj drugega hotel,
kajti to je vendar moralni princip. Ne more biti nobenega temelja, da
ne bi ljudi naredili za nakupujoce stonoge. To je o€itno gospodarski
sistem, katerega zastopniki so si gotovi, da funkcionira, ko funkcio-
nira nehumano.
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V tej dezeli je dovolj filmskih managerjev, za katere publika ni ni¢
drugega kot nujno zlo. Imenujejo jo »mob«. Tudi to je manj prena-
gljeno kot konsekventno: filmi, ki so enkrat taksni in drugi¢ zopet
povsem drugacni, publika, ki ji nekaj ugaja in nekaj drugega ne,
razliénost filmov, nagnjenja ljudi, da imajo kaj radi — to so za pro-
dajno misljenje faktorji negotovosti.

Ne moremo reci, da so managerji proti dobrim filmom in za slabe.
So samo proti moznostim razlikovati eno od drugega. Njihov cilj ni
zadeti okus publike, ampak ga zatreti. Njihova Zelja je usmerjena
na nekaj kot narkotik:

da bi publika lila v njihove kino dvorane in da bi bil vsak enako pah-
njen v mrak, iz katerega bi se po dveh urah zopet prebudil z vtisom,
da je pravkar videl izboren film. Za to je dejansko potrebno samo
pustiti tedi najnovejga nemska filmska slepila in je koncno veljavno
vseeno, kako — in ¢e sploh kakorkoli - izgledajo. Ta slepila Ze ob-
stajajo pri skoraj monopolistiéni distribucijski firmi Constantin in
morda gre tudi brez narkotika. Kakor Springerjev koncern perfekt-
neje kot druge diktature, tako tudi firma Constantin izha-
Ia iz toéne domneve, da smo ze opravili s pravico do svobodnega
izrazanja mnenj, ko je le nastajanje svobodnih mnenj pravilno pre-
pre¢eno. Obstaja pa vedno dovolj spodobnih ljudi, ki ni€ ne opazijo,
medtem ko mislijo, da so vsi tako butasti, kakor so oni. »Ne vem,«
ie dejal neki univerzitetni profesor, »kaj imajo zmeraj s tem Sprin-
gerjem. Saj ni nihce prisiljen brati tega Bild-casopisa, ¢e tega noce.
Jaz ga tudi ne berem.«

Obstaja tudi drzavna podpora filmu in tudi ta izhaja iz tega, da je ka-
kovost filmov stvar, ki ne eksistira, to se pravi, da film sploh eksi-
stira samo v obliki denarja, ki ga nekdo z njim zasluzi, to pa pomeni,
da drzavna podpora filmu izhaja kakor industrija uni¢evanija filma iz
tega, da je med kino predstavo in roparskim napadom ali viomom
samo navidezna razlika. Podpora sestoji iz tega, da od vsake
vstopnice odtegnejo deset pfenigov in tako zbrani denar razdelijo
nemskim filmom, s katerimi bo tukaj ze zasluzena neka dolocena
vsota, kar je skoraj samo vprasanje moci distributerja.

S_ tem je vpeljan nek naéin prisilnega obiska predvsem za Constan-
tinove filme: &e lahko vidi$ kaksen dober film, ¢e pred tem financi-
ras kaksen Constantinov film, pri Cemer je s to podporo ta firma se-
veda na najboljsem.

Ko bi najprej imeli zdravo filmsko gospodarstvo, potem bi imeli tudi

dobre filme; to se pravi, ¢e prisilimo ljudi, da kupujejo drek, potem

bodo za zahvalo producenti dreka delali dobre filme, in ¢e smo okus

gL!E“ko pravilno zatrli, potem ne potrebujemo vec prav nobenih do-
rih filmov.

Stevilo nemskih filmov je zdaj naraslo. Tukajénja filmska in kino pa-
Noga —da Se zadnji¢ tako recemo, kot da bi bila neka soodvisna ce-
iOtﬁ - nima skoraj ni¢ opraviti s filmom. Toda pouc¢no oznacuje tu-
kajsnji gospodarski sistem v polozaju, v katerem je, kakor je dejal
Brecht, njegov tek zmage presel v Amokov tek. (Amokov tek — pojav
obsedenosti z duhovi v Indoneziji, pri katerem prizadeti udari vsa-
kega, kimu pride na pot, op. prev.) Tukajsnja filmska in kino panoga
Ne potrebuje nikakrsne pomoci, nobenih nasvetov, ni vredna revo-
Ucije, ker je dovolj dolgo bila brez nje.

Cev tej dezeli lahko pride do filmske revolucije, kot neopazno, po-
tem ne kot do filmske revolucije in ne proti tej panogi, temvec brez
nje.

VII. Moznosti, ki so

Maihen kinematograf, ki hoce $e naprej obstajati, se mora uveljaviti
proti distributerjem. In bolje je, ¢e pri tem ni sam.

Mali kinematografi si razmeroma lahko sami pomagajo. Potrebno
Jim je samo to, da se zdruzijo, da delujejo druzbeno. Verjetno je, da
Je tudi prekanjeni distributer pripravljen dati izbrane filme, ¢e jih
lahko enako najame dvajset kinematografov naenkrat, ali nobe-
den. Kinematografe v predmestjih, v srednjih in manjsih mestih mo-
ra zastopati nekdo, ki filme pozna, si jih ogleda in jih zmore izbrati,
morda bolje, kot to morejo oni sami.

Obstajajo posamezni zaéetki takénega zdruzevanja, eno v juini
emciji — ki noée biti imenovano (?) - ki z dvajsetimi kinematografi
Na jezo distributerjev izkazuje ugodno gospodarjenje. Lahka resi-
tev. Kljub temu je malo kinematografov, ki delujejo skupno. Posku-
8ijo, izpeljejo pa najveckrat nic. Tudi kinematografi se radi dajo zo-
pet podkupiti. In raje opustijo svoj kino kot vero v svobodno trzno
gospodarstvo, v katerem se zmozni uveljavi. Kako naj bo razredna
zavest med lastniki malih kinematografov, e je ni tudi med filmski-
mi kritiki, katerim naj bi bila poklic. Tudi filmski kritiki raje pisejo ne-
kaj slabo placanega o izkori¢anju drugih, namesto da bi se borili
Zoper svojo lastno izkori¢anost, kar bi potem ravno bilo pravilnej-
Se pisanje. Niti enkrat jim vila Rosabelverde ne more pomagati.

Bolj ko bo film nehaval imeti eno edino velikoamerisko zgodovino,
zgodovino podobno kraljestvu z zvezdami kot kraljicami in kralji,
festivali kot veselicami, producenti kot mogocnimi ministri, kardi-
nali in vezirji, manj bo gospodarstvo uporabljalo filme samo kot at-
rakcijo, tem manj bo, kar pomeni, tako kakor doslej kazejo dogodki,
identicen z vsakokrat najnovejsimi filmi. Tako bodo sami najnovejsi
pomembni nié veé kot najnovejsi, temvec bolj kot filmi, skupaj s tis-
timi, ki ze so.

Film, to so zdaj filmi, ki $e niso bili posneti, in tisti, tudi tisti ze dolgo
znani, ki $e niso bili odkriti in vsakokratno Se niso bili odkriti.

Kinematografi v velikih mestih imajo prihodnost v tem, na kar smo
tako dolgo ze navajeni kot na kino in kinoteko. To je tudi Ze izkus-
nja. V filmskih gledalis¢ih, dvoranah z repertoarjem obiskovalci ni-
so tako redki kot v drugih kinematografih. Od tridesetih kinemato-
grafov v razliénih mestnih etrtih Minchna predvaja kaksnih devet
tudi stare filme in ima kak$nih Sest premisljen repertoar.

MozZnost, ki je, za medsebojno zelo razlicne kinematografe obstaja
za daljsi ¢as samo, ¢e so ti kinematografi zmozni sami skrbeti za
svoje filme; si sami, na nek nac¢in skupno, celo internacionalno
skupno oskrbeti licence in dobre kopije. Kar pri tem zadeva nove
filme: nemske pravice za Guevarov dnevnik svoje ¢ase ni kupila
kaksna bogata zalozba, ampak zalozba Trikont (znana levicarska
zalozba, op. prev.). Podobno bi bilo mozno z Godardovimi Straubo-
vimi ali Rochejevimi filmi.

Vse vec je filmov, ki so nastali povsem zunaj panoge, ki jih proda-
jajo improvizirane organizacije in prikazujejo v ze rednih predsta-
vah v vidno ve¢ mestih. To so tudi lahko — in ve¢inoma so — orga-
nizacije ljudi, katerih last so filmi, s katerimi krozijo, vendar pa to ni-
so filmi, ki sodijo k underground-konjukturi. Pri, v tem trenutku ste-
vilnih, razli¢nih planiranjih filmske produkcije in prodaje na nov na-
¢in, je najprej ocitna poglavitna zelja prizadetih kolikor mogoce od
razpolozljivih drzavnih denarcev zajeti zase. In tisti, ki hocejo delati
in prikazovati filme, ne mislijo dlje od lastnega filma. Ne na prejsnje
glmgz ne na to, koliko je pomenilo in kaj pomeni, da so ti filmi za gle-
anje.

Z nacionalsocializmom sta v tej dezeli spomin in pomnjenje skoraj
povsem unicena.

Delati revolucijo se tudi pravi postaviti reci na njihovo mesto, reci, ki
so zelo stare, pa so bile pozabljene. (Charles Peguy).

Ne ko bo vse veé ljudi delalo filme, temvec ko bodo ljudje, ki tukaj
delajo filme, gledali in prikazovali Griffithove filme — takrat bo spre-
menjena situacija filma v tej dezeli. .

Zdaj pa je tako, da je svoboda in zmoznost delati filme vecja kakor
svoboda in zmoznost filme odkrivati, o filmih premisliti, pisati, sploh
videti filme.

Véasih se ze zdi, da je film kot govorica zopet pro¢, e dolgo preden
so najdene lepe stvari, ki jih je z njim mogoce naijti.

V Zahodnem Berlinu je kino Arzenal prijateljev nemske kinoteke
(Arsenal der Freunde der deutschen Kinemathek). Na Dunaju je
avstrijski filmski muzej.

Ze petnajst let razred evropskih intelektualcev brklja svojo revolu-
cijo kakor kak perpetuum mobile.

Postscriptum

Ta raziskava je bila izpeljana v dogovoru za oddajo Bavarskega ra-
dia (Peter Hamm) in s honorarjem za njo (1200 DM - bruto) je bilo
do neke mere financirano tudi nujno pripravljalno delo, ki je vzelo
ve¢ tednov. Pred tem je bila obdelava teh tem predlozena
Siiddeutsche Zeitungu, toda redakcija feljtonov jo je zavrnila: hono-
rarja za raziskovanje ni mogoce véteti, samo koncni honorar, torej
kaksnih 450 DM bruto. Bavarski radio je oddajal rokopis brez spre-
memb. V Siiddeutsche Zeitungu z dne 25/26. julija je bil ponatis-
njen glavni del besedila, le da je bil na posameznih mestih cenzu-
riran; namesto »butast«, »naiven«, namesto »gangsterske masine-
rije«, »sistem«; §iréi glavni del teksta je bil objavljen v istem ¢aso-
pisu 14., 15. in 16. avgusta 1970.

Prevod iz »Filmkritik« 9/1970 s. 458-468 : _
(Etwas Uber hiesige Filmbranche und die Geschichte des Films)

prevedel Darko Strajn
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Pobuda kot izziv

Prevodi filmov v slovenscéino

Filmski svet Vesna filma je veckrat razpravljal tudi o zagotavljanju
slovensko podnaslovljenih tujih filmov za potrebe kinematografov
v SR Sloveniji in s tem v zvezi o izvajanju enega temeljnih dolocil
zakona o filmu. Sprejete ugotovitve in sklepi so se omejili predvsem
na dosledno nadaljevanje ze uveljavljenega nacela, da mora Vesna
film vse tuje filme, ki jih posreduje v SR Sloveniji, podnasloviti v slo-
venscini. Hkrati je bila sprejeta tudi pobuda, da filmski svet po svo-
jih moéeh in moznostih vpliva tudi na ostale jugoslovanske uvoz-
nike tujih filmov, da uresnicujejo dolocilo zakona o filmu.

V razpravi o tujih filmih, ki so ali niso podnaslovljeni v slovenscini,
je bila izrecena tudi pobuda, da bi filmski svet razpravljal tudi o
vpradanju kvalitete slovenskih prevodov. V ¢asnikih in revijah so se
v&asih pojavile kriti¢ne pripombe na prevode tega ali onega filma,
kakor tudi na tehni¢no vrednost podnapisov na filmu. V ta namen

je skupina prevajalcev Vesna filma pripravila s primeri podprto gra- |

divo o vrednosti nekaterih prevodov v slovenscino.

Filmski svet je na svoji zadnji seji razpravljal o ugotovitvah in mne-
nju prevajalcev. Sprejel je sklep, da so ugotovitve s primeri podprte
in dovolj tehtne za pobudo, ki naj v nasem sirSem kulturnem pod-
ro¢ju zacenja urejati dokaj stihijsko stanje slovenskih prevodov tu-
di na filmu. Filmski svet je predlagal, da obvesti in prosi za sode-
lovanje republiski komite za kulturo, zdruzenje kinematografije pri
Gospodarski zbornici Slovenije, drustvo knjizevnih prevajalcev in
Jezikovno razsodisce pri RK SZDL Slovenije.

Filmski svet pricakuje pomo¢ RepubliSkega komiteja za kulturo
predvsem v spodbudi, da bi komiteji v ostalih republikah in pokra-
jinah namenili ve¢ pozornosti prevodom v slovenscino; od zdruze-
nja kinematografije pri Gospodarski zbornici Slovenije pa, da pri or-
ganizacijah zdruzenega dela, ki uvazajo tuje filme in jih posredujejo
v SR Sloveniji, terja, da namenijo ve¢ pozornosti prevajanju filmov
v slovenséino. Hkrati bi moralo zdruzenje — po mnenju filmskega
sveta — mnogo bolj oziviti zanimanje kinematografov v Sloveniji za
prevode filmov v slovenscino.

Filmski svet je narocil Vesna filmu, da v okvirih svojih moznosti or-
ganizacijsko in strokovno pomaga pri vseh pobudah, ki bi izboljsale
jezikovno kakovost in tehnicno pripravo prevodov v slovenséino.

- Tovarisko pozdravljeni,

Predsednik filmskega sveta:
Igor Gedrih
Direktor:

Ljubljana, 15. 7. 1982 Rado Sustersi¢

Filmskemu svetu Vesna filma
Ljubljana

Spostovani tovarisi

Prevajalci, zaposleni pri VESNA FILMU, zZe nekaj let opazujemo nena-
vaden, za civilizirani svet morda edinstven pojav: da pescica ljudi us-
pesno prodaja Sirokemu obéinstvu ¢isto neznanje. In to na podrocju
kulture.

V mislih imamo »slovenske« prevode filmov, ki jih nekatere jugoslovan-
ske distribucijske hise prikazujejo po Sloveniji. V javnosti se tu in tam
zaslisi kak glas nezadovoljstva s prevodom tega ali onega filma, a ta
se navadno obregne le ob kaksno posamezno besedo ali posamezen
stavek, tudi kadar je ves prevod zanic. To je tudi razumljivo: gledalec
si v kinu ne more zapisovati napak, ki se s »filmsko« naglico prikazujejo
in izginjajo na platnu. Po predstavi mu ostane le vtis, da je bil prevod
slab. Ko pa hoce ta vtis utemeljiti, se spomni le dveh ali treh najhujsih
napak, kar je seveda premalo, da bi krivce vznemirilo.

To pomanjkanje tehni¢nih mozZnosti dokazovanja (bolj kot otopelost
obcinstva) je brzéas poglavitni razlog za to, da je kritika filmskih pre-
vodov pri nas tako redka in picla. Prevajalcem VESNA FILMA so dokazi
sluéajno dostopnejsi, ker ima ta delovna organizacija laboratorij za
podnaslavljanje, v katerem tiska svoje prevode (srbohrvaske, sloven-
ske in makedonske) tudi ve¢ drugih jugoslovanskih distribucij. Tako
lahko dobimo vpogled v prevode, ki jih te distribucije posiljajo v tisk,
in jih lahko primerjamo z originali, ki jih najveckrat Ze poznamo, ker fil-
me prej gledamo in poslu§amo na montaZni mizi, ko dolocamo na traku
mesta srbohrvaskih podnaslovov (le-ti se namrec navadno tiskajo prej
kot slovenski).

Ob pregledovanju teh izdelkov odkrivamo osupljive reci.

Najprej to, nobeden izmed anonimnih prevajalcev, ki jih najemajo dru-
ge distribucije, ne prevaja v slovenséino iz originala, ampak iz srbohr-
vaskega prevoda. Tako pridejo v slovenski prevod tudi vse morebitne
napake ali nerodnosti srbohrvaskega prevoda (da ne govorimo o neo-
gibnih odmikih od originala, ki jih prinasa vsak prevod in ki se v prevodu
prevoda samo $e povecajo), dodane pa so jim $e nove napake zaradi
slabo razumljene srbohrvascine. V prevodih enega izmed teh prevajal-
cev smo brali take stavke:

Razbil ti bom vilico.
Mislil sem, da ima FBI
bolje oblecene moze.

Ta, drugi stavek se v originalu glasi: | thought FBI had better trained
men (to je, bolj izurjene ljudi). In kako je prislo do »oble¢enih moz«?
Iz shr. prevoda: »bolje obucene ljude«.

Drug prevajalec dosledno uporablja glagol zadaviti se namesto
utoniti (shr. udaviti se):

Ladja se je potopila,vsi so se zadavili.

V njegovem prevodu filma BARAKUDA beremo take stavke:
Ljudi uporabljate kot zamorce.

(Misljeni so morski prasicki ali poskusni kunci.)
Dva tedna ni sporocila.

(Original: You fellows haven't taken any deliveries in two weeks —
Ze dva tedna niste prevzeli nobene posiljke (ali nobenega blaga).
In odkod »sporocilo«? Iz shr. isporuke v stavku: Dve nedelje nema
isporuka.)

Mimogrede: v prevodu tega filma (BARAKUDA), ki Steje le nekaj
nad 600 podnaslovov, smo nasteli 92 hujsih stvarnih in jezikovnih
napak.

Druga posebnost anonimnih prevajalcev, katerih izdelki pridejo do
nas, je njihova skandalozno slaba slovenscina. Slaba, tudi Ce jo so-
dimo po najblazjih kriterijih in jim spregledamo napaéno rabo do-
loéne oblike pridevnikov ali nerazlikovanje izrazov prej ali slejin slej
ko prej, razborit in srborit, begunec in ubeZnik, osvoboditi in
izpustiti, rééi in povedati. To so »finese« v primeri z grobostmi, ki
jih v njihovih prevodih mrgoli. V Ze omenjenem prevodu filma BA-
RAKUDA so na primer take cvetke:

Tiso¢ mrtvih rib, polpojedenih.

Plan je bil popolen.

Rekli so, za dobro zemlje (namesto domovine)

Nisem smel dovoliti, da me porabljate.
(namesto: Ne bi bil smel dovoliti, da me izrabljate za to.)

To dvojico hocem ziva.

Vrzite revolverje in dvignite roke!

Ubiti so v redakciji (namesto Ubiti so bili. . .)

Ne bi skrbel zanje (namesto Ne bi me skrbelo zanje)
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Storite kaj, sicer bomo mi
prisilieni kaj drasticnega.

Mogoce ni treba, da se potapljas.
(namesto: Mogodée se ne bi smel potapljati)

Ker ni bolnice,
sam delam analize (Besedni red!)

Za me?
Lahko kon¢am pasulj?

(Tu se ne spotikamo ob »pasulj«, ki smo ga pripravljeni dopustiti,
Ce gre za fizol, pripravljen na poseben nacin; moti nas konéati na-
mesto pojesti.)

Za koga?

— Za vse nas.

Vrezal si je nogo.

Mogoce lovijo

na drugem mestu (namesto: drugje)

Seznam $e dale¢ ni popoln. Naslednji vzorec slabe slovenscine,
Ceprav ne najhujsi izmed tistih, ki jih pomnimo, je prevod filma PO-
BESNELI BIK. Nakljugje je hotelo, da smo tudi v tem prevodu, ki Ste-
ie 1.137 podnaslovov, nasteli okrog 90 napak ali hudih nerodnosti.
Med njimi so tudi take:

Sodnik odvlaci La Motta.
Po pravilih komisije za boks Ohia...
Tako je za vse nas najboljse.
Mama ti je zival, pasji sin!
Jaz si tukaj razbijam rit
(namesto: se ubijam, mucim, garam)
Lahko bos povedal tvojemu psu. ..
Posirjem se nate, peder!
Enoglasno je zmagal Sugar Ray.
Oni so te oropali, ubogi sinovi kurb!
(Gre seveda za »sons of bitches«)
Boril bi se proti komerkoli.
Vse bos prebil (namesto: potolkel, premagal)
Pa te kdo drugi?
Da bi stavil na tebe . ..
Jaz sem zato, Ce si ti zato.
Trdoglav je kot kamen.
Ce si nekaj ubije v glavo. ..
(Nekaj namesto kaj odpuséamo)
Zakaj se nisi vlegel?
Med preizkavo. ..
Cez tvoj zelodec ni¢esar ne vidim.
(Misljen je trebuh)
Ce bom kaj slidal, mame mi, bom koga ubil!
To je bolano vprasanje.
Ze dolgo nisem videl take udarce.
Nihée ne more toliko izdrzati.
To nihée ne bi zmogel.
Za mene je konec boksa.

Z otroci grem ven.

Na koncu filma je citat iz Svetega pisma z navedbo, odkod je vzet.
Ta navedba je prevedena takole:

John IX, 24-26
Sveto pismo.

Evangelist »John« lepo ponazarja tretjo znacilnost, ki je skupna
tem anonimnim prevajalcem filmov: to je njihova neverjetno revna
izobrazba.

V njihovih prevodih je kristjan isto kot katolican (na primer v stavku:
Kristjani ne marajo protestantov), Lizbona postane Lisabon, Brazi-
lija — Brazil, Tajska — Tajland; Rasputin — Razputin, Konstantin VI.
_ Constantine Sesti in celo dobri stari Franc Jozef — Franjo Josip.

Grobe jezikovne in stvarne napake, kakrénih smo nekaj navedliza vzo-
rec, so sicer ze »zadostna«, vendar ne edina slabost prevodov, o ka-
terih govorimo. V njih je tudi vse poino stilisticnih nerodnosti, nejasno-
sti, nepotrebnega krajsanja, nedomiselnega prirejanja in grobega po-
enostavljanja, kar vse skupaj deluje tako, da je vsebina filma gledalcu
cesto nerazumljiva.

Da ne bo nesporazuma: omenili smo le tri prevode, ki jim imamo slu-
éajno pri roki v ¢asu, ko to pisemo; toda takih prevodov smo videli zelo
veliko: v desetih letih morda veé kot dvesto. Nismo pa videli vseh, ker
nekatere distribucije tiskajo slovenske prevode na film v svojih labo-
ratorijih in ne v nasem. Obcasni obiski v kinu in pri¢evanja drugih gle-
dalcev pa nam zbujajo sum, da tudi njihovi prevodi niso boljsi.

Odvec bi bilo govoriti o tem, kako lahko slab prevod $koduje dobremu
filmu (slabi se nam ne smilijo); za slovensko kulturo je dovolj hudo ze
to, da taka skrpucala— pa naj spremljajo dobre ali slabe filme — maliéijo
slovenééino in kvarijo jezikovni ¢ut mladine, katere velik del ne bere
drugega kot oblacke v stripih in podnaslove na filmih.

Kdor bo bral to pismo, nam utegne ocitati: Ce vas napake v prevodih
tako bolijo, zakaj jih ne popravite, ko pride prevod do vas? To bi rade
volje storili in to tudi delamo, kadar dobimo v roke spodoben prevod,
ki ga kazi le nekaj napak ali lepotnih peg. Ce je pa ves prevod zanic¢
— in o takih govorimo v tem pismu - ni kaj popravijati. V takem primeru
bi bilo treba ves tekst prevesti na novo, za to pa nismo pooblasceni.
Vprasanje je, ali bi hotel naroénik placati drugi prevod, potem ko je Ze
placal prvega. Ko bi mu dopovedovali, da je bil prvi prevod nesprejem-
ljiv, bi nam lahko samo verjel ali ne, uvideti pa tega ne bi mogel, saj slo-
venséine ne zna. Zelo verjetno pa bi pomislil, da kritiziramo neznane
»kolege« iz poklicne ljubosumnosti. Razsodnika ni in tako smo v tej
stvari brez moci.

Zato se o_braéamo navas, élane filmskega sveta, s prosnjo, da zadevo
preudite in potem, ¢e ugotovite, da so nase trditve resnicne, tudi kaj
ukrenete.

Kaj ukreniti, je seveda tezko reci. Za zacetek bi bilo vsekakor koristno
opozoriti na problem druzbene ustanove, ki so najbolj poklicane rese-
vati te stvari. Po nasem mnenju so to: svet za kulturo pri PRK SZDL Slo-
venije, jezikovno razsodisée pri SZDL, Republiski komite za kulturo,
drustvo slovenskih knjizevnih prevajalcev in morda Se katera.

Te organizacije bi lahko s svojim ugledom in vplivom dosegle, da bi pri-
zadeti séasoma spoznali, da je tudi prevajanje filmov resno in odgovor-
no delo. Uéinkovit ukrep, ki bi prisilil slabe anonimne prevajalce k vecji
previdnosti, bi bil Ze zakonski predpis, da mora biti vsak prevod, name-
njen javnosti, podpisan z imenom prevajalca.

Kot delavci VESNA FILMA vemo, da bi pri prizadevanju za boljse pre-
vode rada sodelovala tudi ta delovna organizacija, ki Ze zdaj oskrbuje
s slovenskimi prevodi nekatere neslovenske distribucijske hiSe. Po-
sebna prednost njenega posredovanja je v tem, da omogo¢i prevajalcu
(hisnemu ali zunanjemu) ogled filma, ki ga prevaja, kar je seveda nujen
pogoj za dober prevod. Podpisani prevajalci pa bi z veseljem uvajali
dobre zunanje sodelavce tudi v tehniéne skrivnosti prevajanja za film.

S spostovanjem

Davorin Bazec
Nina Majcen
Maja Zitnik

Ljubljana, marec 1982

Pri¢ujo¢o pobudo filmskega sveta Vesna filma in analizo njenih prevajalcev, ki so jo na-
slovili na ve& odgovornih in pristojnih ustanov v SR Sloveniji, objavljamo ne le ker gre za
pomembno akcijo in pereé problem, temvec tudi zato, da bi ta pobuda dobila tudi v Sirsi
javnosti ¢im vecji odmev. Na to problematiko, je v 3/4 Stevilki nase revije v uvodnem ko-
mentarju opozoril tudi Saso Schrott.

Vse, ki se srecujete ali obéutite te probleme, ali imate do njih svoje stalisée, vabimo k so-
delovanju v naslednjih stevilkah.

Urednistvo
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reproduktivna kinematografija

Jugoslovanski

filmski uvoz

Viktor Konjar

Vsi statisticni sestevki (bodisi tisti, ki jih
razberemo iz katalogov jugoslovanskih
filmskih uvoznikov, bodisi oni, ki povzema-
jo prikazovanje filmov in obisk v kinema-
tografin) dokazujejo, da je filmski spored v
nasi drzavi glede na svojo idejno-estetsko
raven izrazito slab in nezahteven. Domala
v vseh okoljih in v vseh kinematografih (ki
jih je v drzavi nekaj prek 1200 — med njimi
dobrsen del s predstavami samo ob koncu
tedna) prevladuje spored najnizje katego-
rije. Prednost imajo seksualne komedije,
akcijske kriminalke, karatejski filmi, sr-
hljivke in podobni zanri, ki so Ze v svojih
zasnovah izvenumetniSki ter namenjeni
zgolj in samo cenenemu, potrosniskemu
gledalskemu razvedrilu. Povsem samou-
mevno je, da gre pri tem za skrajno nezah-
tevno kategorijo gledalcev, predvsem za
»brezprizorni« del odrascajoce mladine, ki
na sicersnji kulturni ponudbi ne participira
in je ne potrebuje. Dominantni tip jugoslo-
vanskega filmskega gledalca (natanc-
neje: obiskovalca kinematografskih pred-
stav) tretira ta kanal svoje prosto¢asovne
aktivnosti kot povsem nezahtevno zaba-
vo, katere edini namen je, prebiti dve uri z
gibljivimi slikami brez vsakrsnega duhov-
nega ali njemu podobnega angazmaja.

Razmislek o tem ni neposredna tema pri-

"Cujocega zapisa. Podobi nase reproduk-
tivne kinematografije, njenim repertoar-
nim usmeritvam in njenemu ob¢&instvu na-
menjamo v bliznji prihodnosti poseben
sestavek. Zaris mentalitete gledalskega
avditorija v okviru raz¢lenitve jugoslovan-
skega filmskega uvoza pa je vseeno nei-
zogiben dialektiéni ¢len. Filmski izbor, kot
ga opravljajo in uveljavljajo uvozniki, je
namrec izpolnjevanje trzno-komercialne-
ga narocila, se pravi: ponudba, ki sledi po-
vprasevanju. Uvozniki se sklicujejo na za-
hteve programskih vodij kinematografov,
s katerimi poslujejo, in ti na svoje obgin-
stvo. Filmi, ki prihajajo na nas kinematog-
rafski trg, po tej logiki ustrezajo potrebam
in pricakovanjem vecinskega avditorija.
Izbiramo in kupujemo filme, ki bodo napo-
Inili nase kinematografe, zatrjujejo uvozni-
ki; ¢e so ti filmi Sund, nismo krivi mi, tem-
ve¢ gledalci, katerih kulturna raven je
taksna, da cesa boljSega niti no¢ejo niti ne
zmorejo gledati.

Tako dobrsen del uvoznikov.

Ce pa si okolisgine tega dogajanja ogle-
damo iz distance, lahko brz sprevidimo, da

je resnica vecdimenizionalna. »Plebisci-
tarno« izrazena hotenja obstojecega ob-
¢instva niso (ali vsaj ne bi smela biti) edini
izhodis¢ni motiv za naravnanost jugoslo-
vanskega filmskega uvoza. Upostevati ve-
lia namre¢ tudi potrebe in pric¢akovanja
potencialnega filmskega obcinstva, ki ga
zdajsnja repertoarna situacija izloca, ozi-
roma se je obiskovanju kinematografov
zaradi te in taksne ravni sporeda odtegni-
lo samo. Prepri¢ani smo lahko, da bi bila
repertoarna podoba nasega filmskega
uvoza in nasih kinematografskih sporedov
bistveno drugacna, ko bi se uvozniki pri iz-
biri filmov ozirali na ta, drugi, potencialni
del gledalskega avditorija — ter si prizade-
vali ustvariti novo razmerje med ponudbo
in povprasevanjem. Zdajsnje razmerje je v
poslovno-komercialnem pomenu besede
izrazito vulgarno, naravnano po liniji naj-
manj$ega odpora. Opraviti imamo s kine-
matografijo, ki zivi »iz rok v usta«, brez
vsakrénega investiranja v SirSo kakovost-
no reprodukcijo, v visjo kulturno zahtev-
nost.

Ves vzroéno-posledicni odnos bi bilo torej
mogoce obrniti tudi na glavo. Z enako pra-
vico kot se uvozniki filmov sklicujejo na
ob¢instvo, ki ima pac taksne in tak$ne za-
hteve, bi lahko tudi mi vimenu obstojece-
ga in Se posebej v imenu potencialnega
kinematografskega obcinstva ocitali njim,
da so prav oni s svojo ponudbo formirali
tak odnos do filma in taksno filmsko po-
vprasevanje, s kakrsnim imamo opraviti.

Ko bi se namrec pri izboru tujih filmov in v
repertoarni ponudbi ravnali po visjih kul-
turnih normativih, bi gledalski avditorij ho-
¢es noces prisilili k zahtevnejsim ravnem
percepcije. S tem bi nemara destimulirali
del dozdajsnjih obiskovalcev, vendar
hkrati pridobili nove. Obéi dvig kakovost-
nega repertoarnega povprecja bi sedanje-
ga kinematografskega avditorija, ki se je v
vsej drzavi v zadnjih letih ustalil pri pribliz-
no 80 milijonih gledalcev na leto, zagotovo
ne zmanjsal, vsaj ne na daljsi rok. Ceprav
brez razvidnih podatkov in dokazil si dr-
znemo celo trditi, da bi zavestna prizade-
vanja h kakovostnemu izboru filmov po-
stopoma pripeljala k pozZivljenemu obisko-
vanju kinematografskih predstav, saj bi se
lahko prebudil interes za kino tudi v vrstah
srednje generacije, ki je ta kanal razvedri-
la domala povsem odpisala, pac zavoljo
njegove prevladujoce akulturnosti.

Ves kompleks jugoslovanskega filmskega
uvoza in ponudbe je posledica nase kul-
turnopolitiéne naravnanosti na tem pod-
ro¢ju. Uvoz filmov tretiramo kot sestavni

del reproduktivne kinematografije, repro-
duktivna kinematografija pa je podrocje, ki
se mora dohodkovno vzdrzevati samo,
brez druzbenih dotacij oziroma prispev-
kov, dogovorjenih v okviru svobodne me-
njave dela. Iz te druzbenoekonomske
uravnave sledi tudi dejstvo, da kulturne
skupnosti distributerskih in kinematograf-
skih repertoarjev ne obravnavajo oziroma
ne preverjajo (v nasprotju z gledaliskimi,
glasbenimi in drugimi programi, ki jih sofi-
nancirajo). Skrb za preverjanje filmskih
sporedov je nalozena organom druzbene-
ga upravljanja ter programskim svetom,
Jelujoéim pri posameznih kinematograf-
skih (oziroma distributerskih) organiza-
cijah, kar pa je v veéini primerov neizpol-
njena ali zgolj formalistiécno pojmovana
»teoretska« postavka. Vecina kinematog-
rafov programskih svetov nima, ali pa ob-
stajajo samo na papirju in torej ne oprav-
ljajo svojega poslanstva. Vecinska pod-
oba druzbeno-samoupravne organizira-
nosti podjetij za uvoz in distribucijo filmov
je temu identicna. V obeh primerih (tako v
primeru kinematografov kot v primeru
distribucij) gre — ob razmeroma redkih iz-
jemah - za majhne, razdrobljene asociaci-
je, katerih programski in poslovni cilji so
zastavljeni dokaj nizko in v druzbenem
smislu nekoherentno.

Filmsko uvoznih organizacij je v nasi drza-
vi, po zadnjih podatkih sodec, ze dvajset.

Se do nedavnega jih je bilo osemnajst, kar
pomeni, da sta bili dve dodatni registrirani
prav v minulih nekaj mesecih, torej v obdo-
bju prizadevanj k smotrnosti vsakrsnega
poslovanja in ravnanja, kar — milo re¢eno
- preseneca; preseneca Se posebej v raz-
merah, ko se kvota deviz, namenjenih film-
skemu uvozu, kréi — z njo vred pa upada
tudi skupno stevilo uvozenih filmov, pa¢ v
skladu s celotnim jugoslovanskim uvoz-
nim transferom v obdobju intenzivne eko-
nomske in druzbene stabilizacije. Neizo-
gibna posledica taksnega ravnanja je
nadaljnje drobljenje kapacitet nasega
filmskega uvoza, namesto njinovega zdru-
Zevanja in strnjevanja, ki bi moralo biti, po
vsem sodec¢, conditio sine qua non. lzkus-
nje namrec povedo, da je mogoce kolikor
toliko spodoben filmski repertoar nekega
uvoznega podjetja (po Zanrih, po idejno-
estetskih smereh, po nacionalnem izvoru
filmov, po avtorjih in pod.) sestavitile, ce je
na seznamu vsaj 25 naslovov na leto - ter
v celotni ponudbi, v kateri so vsi filmi s se
veljavno licenco, vsaj sto del. Taksnih



Jugoslovanski filmski uvoz/Viktor Konjar

claan »;

uvoznikov je pri nas zadnje ¢ase malo in
vse manj. Vsako izmed podjetij lahko na
novo kupi in distribuira le po nekaj filmov
(v povprecju po deset ali dvanajst), kar pa
ne zadostuje za smotrn repertoarni vpliv.

Tako zdaj naso nekdanjo relativno filmsko
repertoarno skladnost nadomesca reper-
toarni nered. Ob pogledu nanj je tezko
razbrati, kdo pije in kdo placa, ocitno je
kvecjemu to, da je raven tega repertoarja
neskonéno klavrna in dale¢ od proklami-
ranih ciljev nase kulturne politike.

Neke vrste osnovni izhodiséni princip ure-
janja uvozno-distribucijske mreze je bilo
na svojem zacetku sledenje decentraliza-
cijidrzave. V ta namen so v vsakiizmed re-
publik in pokrajin ustanovili »lastno« film-
sko uvozno podjetje, ki pa naj bi bilo s svo-
jo ponudbo odprto v celokupno jugosio-
vansko kinematografsko mrezo. Do usta-
navljanja novih, dodatnih uvozno-distribu-
cijskih his je prihajalo kasneje — in, kot vse
kaze, se zmerom prihaja. Nekatere izmed
njih skugajo biti izrazito konkurenéne, dru-
ge se obnasajo kot neke vrste podruznice
svojih »matic« in so namenjene samo iztr-
Zenju relativno vecjih deviznih zneskov iz
skladov samoupravnih interesnih skup-
nosti za ekonomske odnose s tujino.

Celotni jugoslovanski filmski uvoz se v za-
dnjih letih giblje pri 200 do 300 filmih na
leto. V letu 1975 smo uvozili 208 filmov, le-
ta 1976 — 189, leta 1977 — 208, leta 1978
- 297, leta 1979 - 260, leta 1980 — 224 in
leta 1981 - 248.

Nasploh je jugoslovanski filmski uvoz sko-
Zi leta mocno nihal, odvisno do razlicnih
dejavnikov in pogostokrat v nesorazmeriju
s skupnim stevilom kinematografskih obi-
skovalcev. Leta 1960, denimo, ko je nasa
reproduktivna kinematografija zabeleze-
na rekordno stevilo kino obiskovalcev
(bilo jih je kar 130 milijonov in televizija Se
Ni bila na svojem »zmagovitem« pohodu),
Ie bilo uvozenih komaj 139 filmskih del,
vseh filmov pa je bilo takrat v prometu le
825, Deset let pozneje, leta 1970, je bilo
Obiskovalcev v kinematografih za 40 ods-
totkov manj, toda uvozili smo kar 276 fil-
mov in v prometu jih je bilo celo 1442, kar
Z drugimi besedami povedano pomeni, da
Si je poslej vsak uvozeni film ogledalo pre-
Cej manjse stevilo gledalcev kot poprej v
»Zlati dobi« nase kinematografije.

Ni dvoma, da smo zdaj - v letu 1982 - na

najnizji mozni ravni programskih in po-

slovnih moznosti filmskega uvoza in torej

LUCII kinematografskega filmskega spore-
a.

Za letosnje leto zbirnih podatkov $e ni, veé
Znamenj pa pove, da je uvoza manj, kot ga
Je bilo doslej, da uvazamo cenejse filme in
da v skladu s tem raven filmske ponudbe
rapidno pada. Precej relevantnih pojasnil
Pa nam lahko podajo ze tudi sumirani pod-
atki izza leta 1981, ko je — po ugotovitvah
letnega porogila Jugoslavija filma - »pri-
hajalo do znizevanja umetniske vrednosti
filmov na radun njihove komercialne us-
Pesnosti«. V letu 1981 smo, kot ze zapisa-
No, uvozili 248 filmov, in sicer: 197 iz za-
hodnih kapitalisticnih  drzav, 44 iz
Vzhodnih socialisticnih drzav ter 7 iz neu-
vrscenih drzav. Na vsem seznamu se je

Proizvodnja: Volt Dizni
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znaslo le 26 razlicnih drzav oziroma na-
cionalnih kinematografij. Te Stevilke pa
seveda ne ponazarjajo dejanskih
(ne)sorazmerij jugoslovanskega filmske-
ga uvoza. Oglejmo si to »razporediteve v
celoti. Uvozili smo:

iz Zdruzenih drzav Amerike 78 filmov
iz Italije 30 filmov

iz Zvezne republike Nemcije 23 filmov
iz Sovjetske zveze 20 filmov

iz Hong Konga 19 filmov

iz Francije 17 filmov

iz Anglije 9 filmov

iz Ceskoslovaske 9 filmov

iz Nemske demokratiéne republike 7 fil-
mov

iz Avstralije 4 filmi

iz Indije 4 filmi

iz Poljske 4 filmi

iz Spanije 3 filmi

iz Svedske 3 filmi

iz Japonske 3 filmi

iz Brazilije 2 filma

iz Danske 2 filma

iz Kanade 2 filma

iz lzraela 2 filma

iz Gréije 1 film

iz Nove Zelandije 1 film

iz Mehike 1 film

iz Kitajske 1 film

iz Bolgarije 1 film

iz Madzarske 1 film

iz Romunije 1 film

Tudi ta preglednica ne daje dokonéne ob-
jektivne podobe o nasem filmskem uvozu
oziroma njegovi uporabnosti. DobrSnega
dela filmov manjsih in »postranskih« kine-
matografij, cetudi so kupljeni in uvozeni,
namrec v nase kinematografe ni, ali pa so
delezni povsem neopaznega tretmana. Za
vedino filmov iz socialistiénih drzav velja,
da jih uvozniki Ze vnaprej »odpisejo«: ku-
pijo eno samo kopijo in si z njeno distribu-
cijo po kinematografih ne dajo opravka.
Taista ugotovitev velja tudi za filme iz neu-
vrséenih drzav. Tako imajo vso prednost
filmi »vodilnih« kinematografij: ameriski,
italijanski, francoski in zahodnonems$ki.

Odlocilnega pomena za presojo 0 narav-
nanosti in kakovosti tuje filmske ponudbe
na jugoslovanskih tleh pa je seveda vpog-
led v zanrsko razporeditev uvoznega film-
skega fonda. Vsa znamenja pricajo o tem,
da kvaliteta pada, medtem ko Stevilo
umetnisko ni¢evih in zgolj komercialno
»zanimivih« filmov raste. O tem samo tale
podatka: leta 1980 smo iz Zvezne repub-
like Neméije uvozili 16 eroti¢nih filmov, le-
tu 1981 pa ze 23; karatejskih filmov iz
Hong-Konga je bilo leta 1980 Eetvero, leta
1981 ze - 19.

Razliéne drzave nam prodajajo svoje filme
po razliéni povprecnih tarifah. Najvisjo po-
vpreéno ceno so v letu 1981 dosegli dan-
ski in ameriski filmi (po 11.930 oziroma
11.161 dolarjev.) Visoke povpre¢ne po-
stavke so bile zabelezene tudi ob avstral-
skih (8.625 $), kanadskih (8.500 $), ja-
ponskih (8.333 $), angleskih (7.660 $) in
francoskih filmih (7.255 $). Med izrazito
cenejéimi so zahodnonemski (4.407 $),
indijski (3.475 $), hongkonski (3.366 $) in
&panski filmi (3.166 $), ceprav v teh ste-
vilkah ne kaze iskati definitivnih vrednosti
ali kakrsnihkoli cenovnih zakonitosti. Kar
iz preglednice vendarle izhaja, je dejstvo,
da na seznamih jugoslovanskih nakupov v
letu 1981 nibilo visokih postavk in torej ne
izrazito dragih filmov. Dalo bi se reci, da so
nasi uvozniki izbirali cenejse in torej tudi
relativno manj kakovostno filmsko blago.
Vseeno pa se je pod nekaterimi nizkimi
postavkami nabralo tudi nekaj kakovost-
nih filmov, ki so jih tuji ponudniki jugoslo-
vanskim kupcem prodali po minimalnih ta-
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rifah, upostevaje nase specificne placilne
(ne)moznosti.

|1z uvoza prihajajo — shemati¢no povedano
— filmi treh kakovostnih kategorij. Picla
tretjina vseh sodi med boljse, umetnisko
verificirane izdelke svetovne filmske pro-
izvodnje. V srednjem »razdelku« so filmi iz
sprejemljivega, $e dopustnega, vendar ni¢
kaj prida razveseljivega povprecja. Preos-
talo »krepko« tretjino k nam pripeljanih fil-
mov pa zapolnjujejo izdelki najslabse po-
trosniske vrste.

Devizna stiska, v kakré§no smo zasli, ta
(ne)sorazmerja samo Se zaostruje. Spet
shemati¢no, a z evidentno podlago misel-
ne argumentacije, lahko zaznavamo, da
se delez filmov spodnje kategorije v celot-
ni ponudbi zvisuje, delez filmov zgornje
kategorije pa se kréi in pada.

Vendar placilne moznosti in cene ocitno
niso edini kriterij za uvozne odlocitve. Ko
bi bilo tako, bi se uvozniki prvenstveno
ozirali po filmih vzhodnoevropskih kine-
matografij, ki veljajo — v povprecju - po
2.000 dolarjev. Vendar pa uvozniki stejejo
te in taksne filme (v »soglasju« z obstoje-
¢o jugoslovansko kinematografsko publi-
ko) za »neatraktivhe« Zato jih, kot receno,
ne distribuirajo, ali pa jih distribuirajo
kvecjemu v najmanj$em mozZnem obsegu.
(Posledica tega je, da je dejansko delez
vzhodnih kinematografij v nasih kinema-
tografih celo precej manjsi kot ga oznacu-
je sumaric¢na uvozna statistika: leta 1970
je bilo, denimo, uvozenih 221 zahodnih in
55 vzhodnih filmov; leta 1975 — 161 za-
hodnih in 47 vzhodnih; leta 1981 - 197 za-
hodnih, 7 »neuvr§éenih« in 44 vzhodnih; v
kinematografih pa je bilo vzhodnih filmov
vselej sila malo in marsikdaj sploh ne.)

Ponovimo lahko: na izbor, ki ga opravijo
uvozniki, na njihove odlocitve vplivajo raz-
licni dejavniki, predvsem Zelja po optimal-
nem iztrzku, oprta na povprasevanje kine-
matografov in njihovega obcinstva
(oziroma njegovih preferenc). Samoumev-
no pa je, da so te preference skozi dolga
leta s svojo tako — in ne drugace — usmer-
jeno ponudbo pomagali usmerjati ter
»vzgajati« sami. Prednost imajo torej filmi
povpreéne in nizke kakovosti, kar nam bo
lahko dokazal ogled preliminarnih list, v
katerin posamezne jugoslovanske hise
predstavljajo svoje uvozne namene in
svojo ponudbo: bodisi za leto$nje bodisi
za prihodnje leto; iz njih je — bodisi nepo-
sredno bodisi posredno — mogoce razbra-
ti, da na »terenu« jugoslovanske ponudbe
in povprasevanja ni afinitet po preverjeni
filmski kvaliteti, pac pa tolikanj vec potreb
po rentabilnih in donosnih filmskih zvr-
steh. Dogaja se seveda, da kinematografi
zahtevnejso filmsko kvaliteto ze vnaprej
odklanjajo, pa se je zavoljo tega (v strahu
pred nerentabilnostjo poslovanja) branijo
tudi uvozniki-distributerji. Gre torej za ki-
nematografijo »rentabilnih potez«, ki se
domala v celoti ravno po preferencah kino
obiskovalcev. Ti so v eni izmed nedavno
izvedenih anket (v Sloveniji) izrazili svojo
»lestvico« najbolj priljubljenih kinemato-
grafij v naslednjem zaporedju: ameriska —
53 %, angleska - 22 %, italijanska - 21 %,
francoska — 18 %, jugoslovanska — 14 %,
skandinavska -5 %, zahodnonemska
-3 %, vzhodnoevropske — 3 %, zunajev-
ropske - 3 %, sovjetska — 1 %.

Kaj lahko razberemo iz letosnjih »prelimi-
narnih« katalogov? Predvsem to, da osta-
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jajo programski in repertoarni koncepti
posameznih distribucij zvesti dosedanje-
mu poteku in ritmu poslovanja. Te liste so
seveda Se dale¢ od dokoncénosti. Posa-
mezne distribucije najavljajo filme, ki so jih
samo rezervirale, ne pa se tudi kupile — in
glede na okoloscine torej tudi ni znano, ali
bo do nakupa dejansko prislo ali ne. Med
distribucijami je namre¢ dogovorjen si-
stem vnaprejsnjih rezervacij posameznih
filmov pri Jugoslavija filmu po sistemu
»kdor prej pride, prej melje«, in sicer po-
gostoma Se v fazi priprave ali snemanja
posameznega dela. Jugoslavija film pri-
spelo prijavo oziroma rezervacijo zabelezi
in na ta nac¢in obvesti druge jugoslovan-
ske uvoznike, da je nakup dolo¢enega fil-
ma ze »dogovorjen«, kar pa je v vecini pri-
merov Se dale¢ od dejanske sklenitve po-
godbe. Vmes so (oziroma bodo) se stevil-
ne placilne zadrege, ki jim botruje pred-
vsem dejstvo, da samoupravne interesne
skupnosti za ekonomsko sodelovanje s
tujino posameznim filmskim uvoznikom ne
le ne morejo zagotoviti kompletnih pri¢a-
kovanih deviznih kvot vnaprej in pravo-
¢asno, pac pa jim glede na vsestransko
zaostrene okolis¢ine ze odobrene kvote
med letom celo zmanjsujejo. Kaksna bo
tedaj realna kupna moc in katere filme bo
zares mogoce kupiti, pred iztekom leta ni-
koli - letos Se posebej - ni znano. Rado se
seveda zgodi (kar se je v minulih letih ze
dogajalo), da »padejo« denarne odlocitve
Sele tik pred iztekom fiskalnega leta, na-
kar je potrebno nakupe filmov opraviti »na
vrat na nos«, ne da bi posebej tehtali. Pri
tem utegnejo najkrajse konce vleci prav
kvalitetna filmska dela, med njimi tudi pre-
nekatero, ki je v vnaprejsnjih katalogih
kljub vsemu zabelezeno, a utegne v ka-
snejsi »proceduri« izpasti. Skratka: napo-
vedovanja, zabelezena v listah, katalogih
in prospektih, s kakrsnimi distribucije
predstavljajo svoje namere, =izzvenijo«
lepse od realizacije, ki jim sledi. Na to se
posebej opozarja dejstvo, da posamezne
distribucijske hise v letosnjih uvoznih na-
¢rtih nastevajo precej vec filmov, kot so jih
uvozile lani, vec kot jasno pa je, da bo sta-
bilizacijska stiska povsod, v vseh republi-
kah in pokrajinah, moznosti nakupovanja
okrnila—in bo tako prenekateri zazeleni in
napovedani naslov odpadel. Odpasti bo
moral tudi marsikateri kvaliteten film, izka-
zalo pa se bo, da je bil vnaprej napovedan
samo »zaradi lepSega«.

V letu 1981 so najveé filmov uvozili;
Croatia film 25

Inex film 23

Kinema 22

Union film 19

Vesna film 15

Jadran film 15

Makedonija film 14

Centar film, Avala pro film, Morava film,
Zeta film in Kosova film so uvozili po deset
filmov, kar je, seveda, precej manj, kot so
uvazali v letih poprej.

Tudi v letosnjem letu (1982) bodo repub-
liske in pokrajinske distribucije delezne
razlicnega tretmana pri samoupravnih in-
teresnih skupnostih za ekonomske odno-
se s tujino. Dokaj ugodne moznosti imajo
glede na razpolozljive podatke sarajevski
in novosadski uvozniki, v izrazito tezav-
nem polozaju pa so hrvaski, ¢rnogorski,
kosovski in deloma tudi srbski uvozniki.
Tezko, dasine katastrofalno, je stanje slo-
venskega uvoznika (Vesna filma) ter ma-
kedonske distribucijske hise (Makedonija
filma).

Kakrs$no koli podrobno nastevanje posa-
meznih filmov in njihovih avtorjev bi bilo v
tem kontekstu odvec. Dovolj karakteristi-
¢en je Ze bezen vpogled v sezname naslo-
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vov, iz katerih se bo-tako ali drugace - iz-
cimil jugoslovanski kinematografski spo-
red bliznje prihodnosti. Dovolj ocitno je, da
ostaja pri starem: pri vnoviénih in dodatnih
poudarkih na zvrsteh, kot so erotiéne ko-
medije, srhljivke, akcijske kriminalke, me-
lodrame, karatejski filmi in podobni vidiki
nezahtevnega razvedrila. V prvem planu
so razni Peklenski pregoni, Doline smrti, Ve-
like avanture, Begi iz pekla pragozda, Sveto-
seksa, Angeli mascevanja, Planeti prekletih,
Piloti in stevardese, Morilci iz metroja, Tatovi
zgubljenega zaklada, Dekleta za pocitek,
Krvavi avtostopi, Zakrinkani vozniki, Nedo-
voljene ljubezni, Razbojniki z modrimi ocmi,
Morilci iz slusalke, Zloéini v kitajski restav-
raciji, Rajske oaze ljubezni, Saloni za tetovi-
ranfe, Strasti v samostanu, Cete prismuk-
njencev, Nocni jastrebi, Javne hise v Parizu,

rni petki, Venere v krznu, Borbe titanov,
Boksariji za dolarje, Mladi tigri iz Hong Kon-
ga, Uboji prostitutk, Gole pesti, Lovi do smrti,
Pocena ogledala, Banditi v Texasu, Ljubice
pod posteljo, Nemirne meje, Brezroki mas-
Cevalci, Device sedmih morij, Neprebojni ok-
lepi, Pirati avtoceste in $e vrsta naslovov, ki
nedvoumno povedo, kaj se za njimi skriva.
Njihov zven je sklejkoprej neobvezujog,
podaja pa poglavitne poteze in zarisuje
temeljno barvo nase kinematografije, ki
dela s temi in takimi plasmaji medvedijo
uslugo vsem nasim sicer$njim prizadeva-
njem po obéem dvigu kulturne ravni nase-
ga individualnega in kolektivnega Zivlje-
nja.

To seveda ne pomeni, da posameznih
kvalitetnih filmov, ki jih nasi uvozniki ven-
da[I_e kupijo, ne zaznavamo. Zal pa gre — v
Vecini primerov — samo za izjeme, ki potr-
lujejo pravilo. In pravilo ve¢inskega sesta-
va nasih distribucij so — komercialni filmi,
namenjeni zgolj in samo zasluzku, brez
vsakrsnih kulturnih, duhovnih ali idejno-
estetskih uéinkov.

Seveda v tem relativno »bednem« okviru
ne moremo in noéemo prezreti tistih red-
kih distribucijskih organizacij, ki si vsemu
nakljub prizadevajo h kvaliteti in dajejo
Prednost kulturni namembnosti svojega
'epertoarja. Mednje sodi slovenski filmski
Uvoznik Vesna film. Kot vsi drugi uvozniki,
Je tudi ta - vsaj v nacelu — orientiran k po-
slovanju z vsemi jugoslovanskimi kinema-
tografi, in sicer prek treh svojih »regijskih«
poslovalnic: ljubljanske, zagrebske in
beograjske.

Tudiv Vesna filmu ze vrsto let ugotavljajo,
da_le kinematografija (pa ne le nasa, tem-
Vec tudi drugod; bodisi v kapitalisticnih
odisi v socialisti¢nih drzavah) v stalni
Ustvarjalni in ekonomski krizi. Kar zadeva
naso, jugoslovansko reproduktivno kine-
matografijo in obe njeni dejavnosti
(promet s filmi ter prikazovanje), v njiju »&e
vedno prevladuje tako organizacijsko-
ekonomska kot programska stihija«, kot
beremo v poslovnem porocilu za leto
198~1 .In dalje: »Vezi med posameznimi or-
9anizacijami zdruzenega dela so vzpo-
stavljene v okvirih golega poslovnega so-
delovanja, ki sloni predvsem na trzno ma-
Nipulativnem mehanizmu ... TrdnejSega
POvezovanja ni, ali pa je sila skromno.«

Vesna film si ze vrsto let prizadeva, da bi
tudi druge dejavnike v reproduktivni
klnematografiji spodbudila k medsebojne-
Mu programskemu dogovarjanju in po-
slovnemu usklajevanju, vendar zaman. Z
»nasprotne« strani, zal, ni bilo odziva. Ve-
Cini filmsko uvoznih organizacij obstojeca
razdrobljenost o¢itno prija. »Vrtickarstvo«
N »ribarjenje v kalnem« se nenehno rep-
roducirata. Vesna film ugotavlja v svojem
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porocilu, da sta »razdrobljenost in nepo-
vezanost v reproduktivni kinematografiji
znacilnost druzbenega in organizacijske-
ga polozaja te dejavnosti. To je tudi jasen
znak, da se nasa kinematografija v celoti
ni ustrezno samoupravno organizirala in
preoblikovala«.

Spoznanja o nujnosti povezovanja posa-
meznih segmentov v okviru kinematogra-
fije seveda niso iz trte izvita in nikakor ne
sama sebi namen. V obdobju vsesplosne,
svetovne gospodarske in ustvarjalne krize
filma namreé povsod iScejo izhod v pove-
zavah med filmsko proizvodnjo, televizijo
in industrijo zabavne elektronike. V iska-
nju in urejanju mednarodnih poslovnih
filmskih stikov imamo torej vse vec¢ oprav-
ka z velikimi sistemi, vendar se z njimi
sootamo drobnjakarski in razdrobljeni.
»Ob dejstvu, da imamo neurejene razmere
v nasi kinematografiji (skromno povezo-
vanje, veliko stevilo organizacij za promet
s filmi) «, ugotavljajo v Vesna filmu, »je na-
Se delovanje Se tezje in bolj negotovo.«

V letu 1981 je Vesna film realiziral 19 film-
skih nakupov: 16 zahodnih in 3 vzhodne.
Nacrtoval je 24 filmov (enega manj kot v
letu 1980), vendar so placilne tezave, ras-
toce cene in posamezni zapleti, do kakrs-
nih zavoljo obc¢e jugoslovanske kinema-
tografske neorganiziranosti prihaja s stra-
ni tujih prodajalcev, povzrocili obcutno
zmanjsanje plana. Poglavitnega pomena
pri tem so bile tezave v okviru samouprav-
ne interesne skupnosti za ekonomske od-
nose s tujino, kjer so sredi leta obveljali
omejitveni ukrepi, ki so obéutno okrnili po-
trebno devizno kvoto.

V poprejsnjih letih je bil slovenski uvoznik
v celotnem jugoslovanskem filmskem
uvozu udelezen s priblizno desetodstot-
nim delezem. Za tekoce srednjerocno ob-
dobije je bilo predvideno celo rahlo zvisa-
nje tega deleza - tja do 12 % Vesninega
filmskega programa v jugoslovanskem
filmskem prostoru. Kréenje stevila uvoze-
nih filmov pa vodi v povsem nasprotno
smer. Vesnin delez v celokupnem jugoslo-
vanskem uvozu se je v letu 1981 zmanjsal
za 1,5 % in znasal vsega 7,6 %.

Znacilnost Vesninega programa je razme-
roma visoka kakovostna raven odbranih
filmov. Vse posamezne filme ocenjuje
filmski svet, ki ugotavlja, ali lahko doloce-
ne naslove »zelo priporoca«, »priporoc¢as,
jih »odobrava«, z njimi »soglasac, jih »do-
pusca« ali »odklanja«. V letu 1981 ni no-
benega filma »zelo priporo¢al« in tudi no-
benega »odklonil«, zato pa je vecino »pri-
porocil« in »odobril« ter jim — v povprec¢ju
— pripisal dokaj visoko oceno: 3,9 tocke od
moznih petih. (Taisto podobo je Vesnin
program izkazoval tudi v letih poprej, kar
pomeni, da skusa slovenski uvoznik vsem
tezavam nakljub vztrajati pri visoki za-
htevnosti svojih programskih namenov.)

Tezav pa je seveda veliko. Med njimi je ze-
lo izrazita rast povpre¢nih nabavnih cen
tujega filma. V letu 1981 je bila za 31,1 %
visja od povprecne cene prejsnjega leta.
Tako se je v zadnjih dveh letih povprecna
nabavna cena tujega filma zaradi neneh-
nega porasta cen za odkup pravic predva-
janja in cen filmskega traku ter zaradi de-
valvacije dinarja povecala kar za 73 %. (V
strukturi cene so se povecale obveznosti
za odkup licenc za 41 %, za odkup film-
skih kopij za 21 %, za uvozne usluge za
27 %, za izdelavo reklamno-propagan-
dnega gradiva za 21 % ter za podnaslav-
ljanje za 13 %.) Povprecéna nabavna cena
tujega filma je znasala v letu 1981 ze
662.392 dinarjev.

Seveda pa veljajo tako visoke cene za od-
kup licenc (pravic predvajanja filmov) le
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pri uvozu kvalitetnih filmov. Ceneni filmi so
precej cenejsi — in se zato vec€ina jugoslo-
vanskih uvoznikov odloca pac¢ zanje. O
tem prica podatek poslovne skupnosti Ju-
goslavija film, ki ugotavlja, da so se po-
vpreéne cene za odkup pravic predvajanja
v letu 1981 v primerjavi z letom 1980
zmanjsSale, in sicer od poprejsnjih
7.984 US $ na 7.600 US $. Pri tem pa je
znasala povprecéna cena odkupa licenc za
filme, ki jih je uvozil Vesna film, kar
10.792 $. Tudi v tem je dokaz nadpo-
vprecne ravni Vesninega programa.

Ob vseh negativnih opazkah na raéun
jugoslovanskega kinematografske situa-
cije pa je leto 1981 prineslo Vesna filmu
tudi nenadejan preabrat. Kakovostna pro-
gramska politika se je vendar zacela ob-
restovati. Ce je Vesna stiri leta poprej s
svojo prodajo (in ustreznimi prihodki)
stagnirala, saj je potekal izrazit konku-
rencni boj med filmsko prometnimi organi-
zacijami (na nacin komercializacije in ne-
nehnega slabsanja uvozenega kinema-
tografskega repertoarja), pa se je v letu
1981 prodaja nenadnoma »odprla«, do-
segla 31.896.676 dinarjev skupnega pri-
hodka ter karza 13,9 % presegla planirani
znesek. Pri tem je najvedji (kar petdese-
todstotni) skok glede na poprejsnje leto
naredilo zagrebsko predstavnistvo, ne ve-
liko manjsega pa tudi beograjsko. Vendar
»rastoCi podatki« niso absolutni. Filmi, ki
jih je Vesna odprodala v prikazovanje, so
v letu 1981 realizirali manj terminov kot v
letu poprej — in manj kot so jih nacrtovali:
le 9.416 izmed 10.000 nacrtovanih. Ni si-
cer prislo do zmanjsevanja Stevila kine-
matografov, ki so zainteresirani za Vesnin
program (torej za relativno kvalitetno film-
sko ponudho), pa¢ pa do zmanjsevanja
Stevila predstay, ki jih dozivijo posamezni
filmi te in taksne kategorije. To dejstvo pa
pozitivne prihnodkovne trende spet razgri-
nja v nekoliko drugacni luci. Padajoce ste-
vilo terminov kljub ugodnim poslovnim re-
zultatom resno opozarja na stanje v ju-
goslovanski filmski kulturi. K rasto¢im pri-
hodkom so namrec levji delez prispevale
Sestdesetodstotno zvisane povprecne
cene programa, oprte — vsaj deloma - na
priblizno dvajsetodstotno zvisane cene ki-
no vstopnic.

Vsaka izmed distribucij (tudi Vesna film)
posluje s filmi, ki imajo vecéletno pravico
predvajanja. Vesna je v letu 1981 poslo-
vala s 111 filmi. Dale¢ najbolj odmevni so
bili filmi s programa tekocega leta, kar je
nasploh »zakonitost« prometa s filmi. Z
njimi je Vesna dosegla 59,7 % celotne na-
jemnine v letu 1981; filmi izza leta 1980 so
bili v najemnini udelezeni z 21, 9 %, ostali,
starejsi filmipale z 18,4 %. Te Stevilke po-
vedo, da so najemniki starejsih filmov paé
manjse kinematografske organizacije,
glavnino celotnega prometa pa krijejo - z
najemanjem teko¢ega programa — veliki
kinematografi v mestnih centrih. Vesna
film belezi deset najvecjih kupcev, ki so v
njegovi celokupni najemnini udelezeni kar
s 43,5 %.

Indikativen je sklepni odstavek Vesninega
porocila: »Zlasti zaskrbljujoCe je nadaljnje
padanje terminov. Preveliko $tevilo po-
nudnikov filmov je povzrocilo tudi spre-
membe v obnasanju do kupcev ter spod-
budilo nove nacine konkurence, ki ni bila
vedno v korist kinematografiji. Na trzis¢u
je nastal popoln kaos in medsebojni dogo-
vori niso obrodili sadov.«

V letu 1982 se utegne stanje Se precej za-
ostriti. Devizne kvote se zmanjsujejo (v
okviru slovenske samoupravne interesne
skupnosti za ekonomske odnose s tujino
so uvozu filmov — konkretno Vesna filmu
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Ze ob izteku prvega polletja odskrnili 30 %
od poprej predvidenih sredstev za realiza-
cijo programa 1981, ker pa tudi dotok de-
viz — zavoljo neizpolnjenih izvoznih nacr-
tov slovenskega gospodarstva - ni tolik-
sen, kot so pricakovali, utegne priti Se do
nadaljnjega kréenja zneska, kar bo stevilo
uvozenih filmov moéno zmanjsalo. Tudi
Vesna film, kot Se prenekatera jugoslo-
vanska distribucijska hisa, se utegne za-
voljo tega znajti na robu svojih poslovnih
moznosti.

Zastavi se seveda vprasanje, ali bo nema-
ra prav ta in takSna programsko-poslovna
eksistencna stiska jugoslovanske filmske
uvoznike naposled vendarle pripravila k
medsebojnih povezavah, za kakrsne so
bili vse doslej gluhi. Prav ljubljanski Vesna
film je zaman pozival k dogovorom, k skle-
panju samoupravnega sporazuma in ne
nazadnje tudi k medsebojnemu poslovne-
mu povezovanju, denimo k temu, da bi se
za nakup tega ali onega »zahtevnejSega«
filma »zdruzili« dve ali tri distribucije, »zlo-
Zili« denar in si nato — glede na svoje de-
leze — tudi delili izkupicek. Moznosti je za-
gotovo vec, le da niso izrabljene. Vrsta
znamenj namre¢ kaze, da bi bilo potrebno
tako uvoznike kot prikazovalce filmov mo-
ralno in materialno spodbujati k izdatnej-
§im programskim korekturam v prid umet-
niske kakovosti, med drugim tudi prek fi-
nancnih prispevkov s strani kulturnih
skupnosti. Teh in takih prispevkov bi mo-
rali biti bodisi uvozniki bodisi kinematog-
rafi delezni predvsem za filme, ki bi ostajali
poizteku jugoslovanske pravice predvaja-
nja deficitarni. Do taksnih ukrepov pa bi
bilo mogoce priti samo prek temeljitega
medsebojnega dogovora vseh jugoslo-
vanskih nosilcev prometa s filmi ter prek
njihovega integracijskega povezovanja,
saj razdrobljenost njihovega delovanja,
kot ugotavljamo ze vrsto let, zares prese-
ga vsako razumno mero.

Je torej stiska, v katero je zasel ne le ka-
kovostni, pac pa tudi komercialno usmer-
jeni filmski uvoz, zadosten razlog za spoz-
nanje, da »vrtickarstvo«, v kakrsnem se je
vecina doslej pocutila najbolje, ne omogo-
¢a nikakrsnega izhoda ve¢? Dolga leta se
je namrec reproduciralo stanje, ki je bilo
delezno nedvoumne druzbene kritike. Ta
pa ni zmogla sprememb. Nosilce dogaja-
nja na podrocju filmskega uvoza in repro-
duktivne kinematografije sploh je sicer
neprenehoma opozarjala na nujnost pre-
obrazbe medsebojnih odnosov in ravna-
nja, vendar so bila njena opozorila bob ob
steno. Glede na to so prisliv prvi plan celo
pozivi, naj red na tem podroc¢ju s svojo
»avtoriteto« vzpostavijo druzbenopoliticni
organizmi, predvsem socialisticna zveza,
a tudi do tega ni prislo. Tako so se vztrajno
in nezadrzno uveljavljali negativni trendi,
katerih neizogibna posledica je bilo kako-
vostno padanje jugoslovanskega filmske-
ga uvoza in hkrati z njim filmskih sporedov
v celokupni mrezi jugoslovanskih kinema-
tografov. Medtem pa je kriza segla tako
dale¢, da postajata nadaljnji obstojin rep-
roduciranje obstoje¢ega »nereda« ne le
idejno, temvec tudi gmotno-organizacijs-
ko nevzdrzna. Obstaja torej realno upanje,
da se bo iz »razvalin« jugoslovanske film-
ske uvozne organiziranosti
(organiziranosti!?) po logiki stvari moral
roditi nov, prerojen sistem, oprt predvsem
na kulturne funkcije filmskih »oken v
svet«, se pravi - na uvoz najboljsih, najbolj
zanimivih, za ob¢o druzbeno rabo in ju-
goslovansko povezavo s kulturami drugih
narodov najbolj relevantnih filmov.

Kaijti znasli smo se na najnizji mozni stop-
nici, na toc¢ki, od koder ni druge poti kot
vnovicna pot navkreber.
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Postar zmeraj zvoni dvakrat
(The Postman Always Rings Twice)

scenarij: David Mamet po romanu J. Caina
'eZija: Bob Rafelson

fotografija: Sven Nykvist

scenografija: George Jenkins

kostumografija: Dorothy Jeakins, Tony Faso, Eric H. Sandberg Mina Mittelman
glasba: Michael Small

igrajo: Jack Nicholson, Jessica Lange, John Colicos, Michael Lerner, John P. Ry&n,
Anjelica Huston, William Taylor

proizvodnja: Lorimar/Northstar International Picture/ CIP - Europaische Trehand AG.,
ZDA, 1981

distribucija: Gold Film

jug. distribucija: Kinema Sarajevo

Roman Jamesa Caina Postar zmeraj zvoni dvakrat (nekoc je v pre-
vodu iz&el tudi pri nas, v zbirki Presernove druzbe) je gotovo dober
izziv za cineaste (leta 1946 ga je Ze ekraniziral Tay Garnett) ne le
zato, ker je izvrstna kriminalka, marve¢ tudi zaradi tega filmsko ta-
ko privlaénega stavka: »tedaj sem jo zagledal . . . ona me ni videla«
- stavka, ki ze kar na zaéetku romana zastavi artikulacijo pogleda,
Zelje, fatalnosti in pulzije smrti.

Frank Chambers, ki nastopa v romanu v prvi osebi, je zagledal Gr-
kovo zeno Coro, in vtis je bil tako mocan, da ga je — sicer nezadrz-
nega potepuha — priklenil na Grkovo obcestno gostilno in poprav-
lialnico avtomobilov. Frankova usoda potepuha bo zac¢asno od-
stavljena; umaknila se bo fatalnosti eroticne zelje, tako silne, da bo
terjala Grkovo smrt —in to dvakrat, ker se prvi¢ umor ponesreci, po-
novitev zlodinskega dejanja pa je nespodbiten dokaz fatalne lju-
bezni. Da taka ljubezen ne more brez smrti, se potrdi e po vrnitvi
iz zapora, kjer je Frank Coro izdal (ji naprtil zlo¢in), vendar so ju ad-
vokatske in zavarovalniske mahinacije razresile vsakréne krivde.

Zdaj, ko sta spet skupaj, ju nadleguje tako Frankova izdaja kot dej-
stvo, da je ljubezen placana s smrtjo; zato bo $e enkrat — s Corino
smrtjo, in to prav v trenutku, ko se obema zazdi, da sta se spet ujela
(seveda v past Zelje): Frank si je obenem prizadeval, da bi se ujela
tudi z avtom na cesti, kjer je Cora z glavo udarila ob kamen.

Bob Rafelson, ki se ga ni tezko spomniti po filmu Pet lahkih koma-
dov, se je dobro izognil tistim ¢erem romana, ki se kazejo v vlogi na-
kljugij, prek katerih se fatalnost ravno manifestira ter tako — ¢e zvo-
ni postar dvakrat — trikrat ali Stirikrat pozvoni na vrata realnega. Ra-
felson se torej nikoli ne trudi s prikazovanjem detajlov tistih situacij,
kjer fatalnost spleta niti nakljucij. To izogibanje se je razvilo v pravo
fobijo pred pojasnjevalnimi prizori in splognimi plani, verjetno zato,
ker Rafelsona ni zanimala kriminalka, marve¢ strasten odnos med
obema osebama. In tu je bistveno to, kar se odigrava med njunima
pogledoma: Frankov (Jack Nicholson) topi, prazen, nekoliko som-
nambulen pogled je ze od prve sekvence ujet v privlaénost Corine-
ga (Jessica Lange) izzivalno eroticnega pogleda, ki zre spod pra-
menov las. In kot je igra pogledov ena glavnih figur klasi¢neqga fil-
ma, se tudi erotizem drzi nekaterih klasi¢nih pravil, ki so ljubezen-
sko razmerije in spolni odnos zmeraj raje malo prikrivala in potiska-
la v nevidnost, odsotnost (v prostor zunaj kadra), da bi povecala
njegov imaginarnipritisk. Zato je treba omeniti prvo eroti¢no sceno,
ki je lep primer mesanja klasiénega in modernega filma: ¢e se nam-
re¢ modernost dokazuje v filmanju nasilnosti tega prizora in e po-
sebej po tem, da z naglim bliznjim planom prilepi gledalCev pogled
prav tja, kjer se je klasiéni film igral skrivalnico - to je med zenska
bedra in spodnje perilo — pa na tem mestu znova ozivijo pravila kla-
siénega erotizma, in sicer z igro rok: Corinih in Frankovih rok, ki se
spodrivata v seganju po uzitku ter v tej vabeci poziciji prizeneta
erotizem do visoke napetosti.

Kljub temu film na koncu ne zapusti mo¢nejSe sledi, morda prav za-
to, ker je skusal resiti svojo modernost z navajanjem klasicnega,
kar je lahko dobro uspelo v uprizarjanju strastnega odnosa med
osebama. Oéitno je moral zategadelj zanemariti tiste odlomke, ki bi
lahko bolje ustrezali sodobnosti — tj. odlomke, kjer gre za odnos
pravniske manipulacije z obema osebama.

Zdenko Vrdlovec
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H scenarij: Peter Weir, Tony Morphett, Petru Pepescu
Zadnjl va' rezija: Peter Weir
(The Last Wave) fotografija: Russel Boyd

glasba: Charles Wain

montaza: Max Lemon

igrajo: Richard Chamberlain, Olivia Hamnet, David Gulpilil
proizvodnja: Hal James McElroy, Avstralija, 1977
distribucija: Eurocopfilms

jug. distribucija: Kosovafilm
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Zadnji val ni tipien predstavnik zadnjega vala ameriskih srhljivk.
To seizkaze, ée ga primerjamo s standardnim produktom tega vala,
ki je bil na sporedu istega ljubljanskega kinematografa dober me-
sec poprej, s Krvavo plazo (The Blood Beach) scenarista in reziser-
ja Jeffreya Blooma.

Filma imata dovolj opaznih skupnih znacilnosti. Najprej seveda te-
matski okvir, ki je za zdajénji stadij zgodovine filma kot oblike
»mnoziéne kulture« kar simptomaticen: dotlej ubrano ziveci skup-
nosti zapreti zunanja groznja (pod peskom zakopana vesoljska po-
Sast v Krvavi plazi, obet vodne stihije v Zadnjem valu). V obeh pri-
merih se groznja najavi ze v prologu (posast se zakoplje v pesek
Ze v prvih sekundah filma, neurje z jasnega neba na $olske otroke
v vasici sredi Avstralije, kjer sicer v tem ¢asu nikoli ne dezuje, je
metafora in anticipacija ucinka, ki se bo skozi pripoved proizvedel
drugje, na pravem prizoriscu katastrofe). Se preden pripoved ste-
cle,dgledalec vé za karakter nevarnosti, neznane so mu le njene po-
sledice.

Ni mu treba biti, kot pri mnogih »klasi¢nih« grozljivkah, nenehno na
prezi pred presenecenjem, ki ga bo ustrasilo iz kakega temnega
kota; ¢e bi Ze morali opredeliti tisto nelagodno obéutje, sprico ka-
terega je mogoce za tovrstne filme tolerirati oznacbo »grozljivke«,
bi raje rekli, da gre za tesnobo. Tesnobo ne nazadnje ob tem, da
agonisti, kot se zdi, nikakor »nocejo« dojeti razseznosti groznje, ko
pa se konéno spopadejo z nevarnostjo, se pustijo zapeljati v happy
end, ne vedog, da nevarnost e ni bila tolikanj realna, kot prav ta
hip (podzemna posast je bila resda razstreljena, a iz njenih »tro-
sov« jih je zraslo stotero in zdaj, tako rekoc po koncu, ko so na plat-
nu ze imena sodelujocih, je videti, kako se udira pesek pod nogami
stotin tistih, ki bodo zdaj zdaj zrtve posasti) . ..

Obema filmoma skupna je $e ena razseznost, ki jo sicer lahko ima-
mo za detalj, brez katere pa srhljivki ne bi bili tesnobni. Obakrat na-
mre¢ pride do uprizoritve metaforiéne fraze kot dobesedno vzetega
realnega dogodka: posast v votlini pod plazo Zrtve za noge potegne
v pesek, tako da je videti, kakor da se dobesedno vdrejo v tla: ka-
tastrofa se napove dobesedno kot strela z jasnega. »Udobesedi-
tev« metafore v filmu sicer ni.novost in tudi ne u¢inkuje nujno tes-
nobno. Z njimi so nas razveseljevali npr. v Flying High (v Sloveniji
hit pod neprepoznavnim naslovom Ali je pilot v letalu?). Ko je nekdo
v filmu rekel: »The shit hit the fan« (popularna fraza z dobesednim
prevodom »drek je priletel v ventilator« — gre seveda za »smrdeco«
zadevo, ki je bila doslej prikrita, zdaj pa je prislo do tocke, ko je ek-
splodirala v skandal), smo na platnu hkrati videli, kako je v resnici
priletel v ventilator drek. Nekoliko imbecilni komicni efekt je bil do-
sezen s tem, da je bila realizacija metafore navrzena kot brezpo-
menski dodatek smiselnemu dogajanju, znotraj katerega je smisel-
no in na sebi sploh ne komicno funkcionirala izrecena fraza. Frazi
iz tu primerjanih filmov pa imata kot realizirani ne le konstitutivni
vlogi, pa¢ pa igrata taksni vlogi zato, ker sta metafori nemogocega
dogodka. Fraza »izginil je, kakor da se je v zemljo vdrl«, za katero
stoji obéi kontekst »naravnega jezika«, z lastno nemoznostjo do-
besednega pomenjanja meri na nemoznost, da bi si uspel pred-
stavljati, kam je oni izginil. O tem ne moremo vedeti nicesar - razen
tega, da se zagotovo ni mogel vdreti v zemljo. Ce v neki fiktivni real-
nosti nekoga ubije drobec meteorja, je to érni humor ali teater ab-
surda, nikakor pa ne srhljivka. Dobesedna realizacija metafore ne-
mogocega dogodka je nemogo¢ dogodek na kvadrat, saj udejaniji
tisto, cesar ni mogodée udejaniti, e naj bo sploh mogoce v realnosti
razlikovati mozne dogodke od nemoznih. V tem primeru niti to ni
mogoce — naleteli smo skratka na realno/nemogoce. »Mogoca« je
le e psihoza in te v srhljivkah zadnjega vala res ni tezko najti.

Krvava plaza je standarden produkt prav po svojem ideoloskem za-
stavku: povnanjena nevarnost sicer razcepljeno druzbo »drzi sku-
paj« kot homogeno celoto, e ved: v podobi idealnega para jo celo
ponovno spravi skupaj in ni naklju¢je, Ge prav onadva odkrijeta skri-
valiste posasti, saj je skrita prav na kraju, kjer sta se igrala $e kot
nedolzna otrociéa . . . Ce posast ni bila dokonéno uniéena, se glasi
pouk, ni bila zgolj zato, ker skupnost ni bila organizirana po vzoru
idealnega para; manjkalo je medsebojnega zaupanja in sodelova-
nja, predvsem pa prepri¢anja v obstoj posasti. »Pasivni«, zgolj opa-
zovalni odnos gledalca do agonistov, ki »nocejo spregledati«, je
nujen za socialno integrativno funkcioniranje filma, saj ga prav to,
da se v filmu s sovraznikom ne opravi, kondicionira, da ga bo iskal
Zunaj filma in ga zaznal kot posast.

Z_adnji val preobrne ta ideolosko samoumevni postopek povnanje-
nja nevarnosti. Rusilni val sicer najavlja skoz ves film poleg obvez-
nih »za ta letni ¢as nenavadnih« ploh tudi vrsta znamenj, ki so v do-
9ajanje dvojno vpisana: na ravni neposrednega dogajanja so bolj
ali manj obstranski in nedolzni rekviziti in okolis¢ine, ki pa ne po-
zabijo v sleherni sekvenci na ta ali oni naéin asociirati vode. Ce po-
gled ne zajame slu¢ajno pipe, zajame $kropilnico, ¢e ne skropilni-
Ce, vsaj brisaco ali deznik; vrac, ki pride na obisk, pije vodo; do sve-
tega kraja domorodcev se pride po kanalizaciji; zlo¢in, katerega
domnevne storilce bo branil advokat Burton, glavni junak, se zgodi
Vv blizini tocilnice in preiskovalni sodnik, ki zasliSuje tocaja kot prico

in mu pri zadevi nekaj ni vée¢, »povsem nakljucno, raztreseno«
prav tedaj, ko si mrmra, da tu nekaj ni v redu, brklja po curku vode,
ki te¢e iz pipe. A Ze ta posnetek kaze, da je groznja vala tule ozad-
ie, ki specifiéno »obarva« gledavéevo dojemanje dogajanja, vendar
pa ne posega vanj.

Popolnoma centralna figura pripovedi je advokat David Burton: us-
pesen, ugleden, priljubljen, zadovoljen (ima ljubeco zeno, dve ljubki
héerkici in simpatiéno hiso na robo mesta). Prevzame obrambo
skupine domorodceyv, ki so obtozeni, da so v pretepu ubili tovarisa
(gledavci smo tu spet v poloZaju vedocih, saj smo videli, da ga je
zaradi kréitve tabuja s smrtjo kaznoval ¢arovnik Charlie, ki ga po-
znamo ze iz prvega kadra filma kot slikarja na skalo, ki je napovedal
groznjo, v teku filma pa se razkrije kot Burtonov mocnejsi antipod,
saj je zastopnik Zakona plemena, ki zaobsega skrivno vednost ne
le o katastrofah bodoénosti, ampak predvsem o nas samih, kolikor
smo mi, beli Zahodnjaki, tisti, ki smo, kot nas poznavalec zakona,
Burton, pozabili, kako se sanja). Ne morejo mu povedati, kaj se je z
umrlim zgodilo, ne da bi krsili svoj Zakon, hkrati pa vztrajajo, da niso
krivi. Burton, ki njihovega predstavnika Chrisa vnaprej sanja, se je
prisilien zaplesti v stvar. Preko Chrisa se seznani s Charliejem, ki
se nenavadno zanima za Burtonove prednike in po vrsti pripetlja-
jev, med katerimi se Burton sporece s poklicnimi kolegi, ki nocejo
verjeti, da v velemestu $e obstojajo plemena, se v iskanju resnice
o samem sebi odtuji zeni in otrokoma ter konéno izgubi obravnavo,
kerobtozencipaé ne morejo govoriti resnice — po vsem tem Charlie
odkrije, da je Burton, ki je v sanjah sposoben videti bodocnost,
pravzaprav Murkurul, duh z vzhoda, ki napoveduje katastrofo. V
sklepnem delu se s Chrisovo pomogjo odpravi na prepovedan sveti
kraj, kier naj bi odkril resnico o prihajajoéi katastrofi, ki grozi de fac-
to, torej »objektivho« uniciti svet, ki se mu je »subjektivno« skoz
odkritje, da on ni on, amapk govorece orodje tujega, nerazumljive-
ga Zakona, ze porusil. Odkrije seveda, da so domorodci vse cude-
Ze, ki so v zvezi z vodo v filmu bili in bodo, vnaprej napovedali, in
prav, ko se méni pouciti $e o datumu katastrofe, ga zmoti Charlie,
varuh Zakona, in Burton ga je prisiljen ubiti, nakar po dolgih blod-
njah najde pot iz podzemlja in na mirni pesc¢eni obali poklekne v vo-
do, da bi si, spet on sam, umil obraz. O¢iscen, v pozi vernika, se za-
zre — v pravkar prihajajoci rusilni val. V zadnji sekundi, ko je val ze
zasencil njegov prej od sonca obsijani obraz, zapre oci — pomirjen
z Resnico?

V Zadnjem valu gre torej, obratno od standarda, za to, da tisto, kar
se sprva dozdeva kot docela zunanje muhe narave, temeljno zadeva
nas same. Hkrati bi Weiru morda oéitali, da je ta pravilna pot mi-
stificirana z dvema drugima zablodama. Prva bi bila pogosta ideo-
logka utvara, da za razliko od Evropejcev (in seveda Ameri¢anov),
ki da so se odtujili vsakrsni pristnosti, neposrednosti itn., primitivci
»od nekdaj« ohranjajo skrito vednost, ki je konéno tista zadeva, od
katere smo se predvsem odtujili (na Burtonovo vprasanje, kaj po-
meni, pripadati plemenu, odgovori njegov »vodnik« Chris: »Vedeti
stvari. Skrivnosti.«). Skrita vednost je performativna, neprenehoma
uéinkujoga na nas in prav v tem naj bi se razlikovala od vednosti
antropologov o istih reéeh: ti »vse to vedo«, toda njihova vednost
je nepraktiéna kakor botanikovo razlikovanje vrst istega rodu, ne
da bi npr. vedel, katere izmed vrst imajo zdravilni uCinek in katere
ne. Drugi ocitek bi morda bil, da osredoto¢enje na Burtona misti-
ficira dejanska druzbena nasprotja, predvsem zapostavljenost av-
stralskih domorodceyv, v individualni konflikt.

Toda ideoloski mehanizmi, ki tu ucinkujejo, ucinkujejo ravno na in-
dividue. Ce domorodci nasproti Burtonu, ko pravi, da so ljudje ven-
dar nad Zakonom (naj torej obtozenci krsijo tabu in povejo, zakaj je
njihov tovaris umrl), vztrajajo, da so ljudje samo uéinek Zakona
prednikov, namre¢ nikakor ne gre banalno za to, da bi »divjaki vec
vedeli (o civilizaciji) od nas«. Zakljuéno soocenje z realnim, ko za
Burtona zmota porodi resnico in zmaga poraz (v votlini ni zvedel za
datum katastrofe, a se je redil domorodca/»konéno na varneme« se
je s katastrofo neposredno soocil in se s tem potrdit kot Murkurul),
pogled na strahotni val, je pokazano skozi fish-eye. Kolikor vztra-
jamo pri dobesednosti te »izjave«, uvidimo, da je »konéna Resnicax«
ugledana z ribjim otesom, se pravi, Ze iz vode, iz perspektive
utopljenca.

Ce je tako, pa katastrofa ni nekaj, kar bo Sele prislo v tej ali oni fik-
cijskirealnosti, ampak prikrita resnica moza zakona z zacetka filma,
uspesnega, uglednega, priljublienega, zadovolinega; z ljubeco ze-
no, dvema ljubkima héerkicama in simpatiéno hiso na robu mesta
—in z moérami, ki ga kdaj pa kdaj tlacijo in jim ne ve razloga...

Joze Vogrinc
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Krvava plaia scenarij: Jeffrey Bloom
rezija: Jeffrey Bloom
(Blood Beach) igrajo: David Huffman, Mariana Hill, John Saxon,

proizvcdnja: ZDA
jug. distribucija: Kinematografi Zagreb

Na prvi pogled se zdi, da je zaplet in razplet zgodbe v filmu Krvava ljajo hipoteze o tem, kaj naj bi to Nekaj bilo. Slisimo hipotezi, ki se
plaza, (Blood Beach) preprosta reprodukcija standardnega po- zdita stvarni in umescata nevarnost v Drugo na polju Druzbenega:
stopka novejsih ameriskih grozljivk. Notranja razcepljenost Druzbe  stara norica trdi, da Zrtve mori seksualni razvratnez. Policist Royko
je povnanjena v poosebljeno Zlo, ki od zunaj ogroza celovito, dobro,  ugiba, da bi to lahko bila nacisti¢na stranka ZDA. Oboje sta mnenji,
naravno skupnost. Gre za to, da Zlo lokaliziramo in ga prezenemo, ki ju imamo v tako imenovani zunaj filma obstojeci realnosti za po-
na koncu pa smo redno opozorjeni, da smo se izmazali le tokrat in  vsem verjetni. Poanta filma je seveda v tem, da gledalci Zze vemo, za
da bo Zlo znova usekalo nekje drugje, kjer ga ne bomo pricakovali.  kaj v resnici gre in vemo, kako absurdna so ta mnenja. Kaksen seks
Prav to se zgodi v Krvavi plazi: na plazi, tem zgledu kraja, od koder  neki! Nacisti da so tisti, ki nas ogrozajo? Dajte no mir, kaj ne vidite,
je pregnano neskladje, mestu oddiha od vsakrénih tegob, se pod  da so to posasti? Tisti, ki filmu popolnoma spontano, ne da bi o tem
peskom skrije poSast iz vesolja, ki hrusta svoje zrtve tako, da rea-  kaj razmisljali, »vejo«, da je morila posast, so teenageriji s plaze.
lizira metaforo: zrtvi zmanjka tal pod nogami, pogrezne se v zemljo.  Nasproti njim Sef policije zmotno nastopa z aksiomom: odrasli ne
Posast je naposled identificirana, razstrelijo jo na tiso¢e kosckov. verjamejo v posasti. Ob tem naj mimogrede omenimo, da bi bilo za-
A prav zdaj, tako rekoc potem, ko se je storija ze razpletla, se pre-  nimivo kdaj posebej obdelati zanimivo tendenco v nekaterih novej-
pricamo gledalci o tistem, cesar se osebe v filmu seveda ne smejo  sih filmih ne glede na zanr, da pripisujejo nemogoco vednost o uzit-
zavedati, kar pa je znanstvenik, ki mu niso verjeli, napovedal: po-  ku mladim. Ne velja, da bi bili najbolj desni tisti filmi katastrofe, kjer
Sast se je regenerirala, iz ene se jih je razvilo na tisoce, ko se film  ni moznost, da bi bilo Zlo druzbi notranje, niti nakazana. Nasprotno,
iztece, se bo zacel pokol . .. Krvava plaZa je prepricjivo desni film prav zato, ker je moznost, da
Do tod vse po pricakovanjih. A kar je zanimivo, je prav skrajno prihaja nevarnost iz druzbe, evocirana in hkrati zavrzena kot absur-

hr o Loty - ‘ . dna. Na neki drugi ravni je druzbeni konflikt v filmu celo ves ¢as na-
tajanje pri pricakovanem, verjetnem, gledalcem filma vseskozi % : : T s :
g?:itrjger‘fq. r\‘l)l slgdu o tem, da bi réorali Zlogéele odkriti ali da bi nas  VZ0C: gre za nasprotje med policaji, ki opravijajo svoje delo, kakor

z menjavanjem kadrov postavljali izmenoma zdaj v pozicijo zrtve, [eFele T Uy oAk o) zal»so pa¢ prevec realisti, da bi verjeli v posasti,
zdaj v pozicijo preganjalca. Nasprotno: to, kako posast priplava in med politiki, ki ves ¢as zahtevajo od policije rezultate, a namesto,
AL ro b ¢ ettt bl : 2 da bi jim pomagali z denarjem in moralno, jih gnjavijo in sumnicijo,
sredi noci iz vesolja in se zakoplje, vidimo, ze preden se film zaéne e e [
odvijati. Ves ¢as smo gledalci v poziciji tistega, ki ve, kaj se v resnici SHUSSICRY LS RILIOY ¥
dogaja. Zato bi pravzaprav za Krvavo plazo morali reci, da je kot  Obcaresnica tovrstnih filmov, da v njih uprizorjeni prihod Tujka, Ne-
grozljivka neuspesna, ¢e naj bi povzrocilo grozo v filmu tisto, kar  zemljskega bitja funkcionira kot povnanjeni sovraznik, ki Druzbo
nas pri¢akovanju nakljub preseneti. Dobre grozljivke, uspele groz-  drZi skupaj s tem, da se vsi ljudje druzno borijo proti skupni nevar-
liivke — tako recemo tistim filmom, kjer Zlo, tisto Grozno, nastopi na  nosti, je vnasem filmu $e metonimi¢no ponovljena in prav to mu da-
mestu, kjer ga ne pricakujemo. V novejsih grozljivkah ima ponavlja-  je specificno poanto. Posast dobesedno spravi ponovno skupaj
nje scen iz »klasicnih«, »starih« grozljivk ravno obratno funkcijo od  idealni par, ki se je bil pred leti razsel, ki pa se bo po zaslugi posasti
tiste, ki jo je imela ista scena v »klasicni« grozljivki, v originalu: e  spet zdruzil: posast namrec¢ pohrusta njej mamo, njemu pa nad-
je sel tam kdo ob dramati¢no stopnjujocCi se glasbi kradoma po sto-  omestno ljubico in tako odstrani ovire, ki so bile napoti temu, da se
nicah, pa ga je nenadoma nekaj izza vidnega polja gledalca mah- ponovno najdeta. Ce vemo, da je prav njima tudi dano najti posast
nilo po glavi, je bilo to grozo vzbujajoce presenecenje. Kadar pa vi-  in to v zapusceni kleti, prav na mestu, kamor se vrneta iskat kraj iz-
dimo podobno sceno v novejsih grozljivkah, ima funkcijo, da se na-  gubljene ljubezni in hkrati nedolznega otrostva, tedaj tudi vidimo,
$e pricakovanje izneveri: ta, ki se vzpenja, je ne bo dobil po betici  da je »zunanji« kraj, kamor je umescena posast, pravzaprav najbolj
vtem navidez dramati¢nem trenutku, ampak raje nekoliko pozneje,  »njun« kraj. V tem je film subverziven nasproti samemu sebi. Na-
ko bomo mislili, da je ze na varnem. Prevladujoce obc¢utje ne le v sproti policajem v filmu, ki nevede v trenutku, ko mislijo, da so se
Krvavi plazi, ampak Se v celi kopici novejsih ameriskih grozljivk, in  znebili posasti, pravzaprav omogocijo, da bo prihodnjic pod pes-
sicer ravno v tistih »slabsih«, npr. Manitu ali Poletje strahu, ni ve¢  kom skritih tisoC taksnih posasti, je idealni par model, po katerem
tesnobno pricakovanje presenetljive groze, temve¢ nelagodje ob  naj druzba gledalcev funkcionira, ¢e naj se spoprime s posastmi:
tem, kako osebe v filmu nikakor nocejo sprevideti, kaj jim grozi. gledalci namrec to¢no vidimo, kaj je bilo krivo, da so se policaji za-

Na tej tocki se moramo ustaviti. Kaj pomeni razdalja med gledalcem jeblah: pl_retmajljlna bylt(dnct)st.'premkall? med_sebc])Jréelga zaudpa?ja, Ipr_e-
in osebami v filmu, omogocena z razliko med gledal¢evo domnevno L M ngovﬁs z el e _re;.(na e "'ka o m% P av;: A
vednostjo in protagonistovo nevednostjo oziroma slepoto glede ka- ~ Moistrom in slikarko. No, in tu je vec kot ucinkovito nadomestilo za
rakterja nevarnosti, ki ga ogroza? Onemogocena je neposredna "ePosredno identifikacijo gledalcev z osebami v filmu: prav preko
identifikacija med gledalcem in dogajanjem na platnu. Vendar, kot distance do njihove nevednosti in necujec¢nosti, prav preko tega,

S SRy : i :  dasibodo gledalci rekli, saj so si bili sami krivi, ker niso verjeli v po-
gg?g;ajgn\gﬁfh, s tem Se ni re¢eno, da je gledalec sprico tega kaj Sasti, se bo proizvedel presezek filma. Posasti, s katerimi ni bilo op-

3 ravljeno v filmu, se bojo povrnile v realnem.
Osebe v filmu, soocene s tem, da jim nekaksno Nekaj pred nosom
skusa povleci pod zemljo njihove bliznje in daljne, seveda postav- Joze Vogrinc

: H glasba, scenarij, rezija in glavna vloga: Max H. Boulois
Vehka Igra fotografija: Antonio Ballesteros
igrajo: Nsue Kwan, Robert Buady
proizvodnja: New Era Prod., ZDA, 1980
Jug. distribucija: Morava film, Beograd

(Big Game)

Kar takoj na zacetku: naivno bi pa¢ bilo nasedati »nesporazu- totalno fikcijo, se govorjenje o filmih ujame v svojo lastno past,
mom«, kakréni se lahko porodijo in se tudi porajajo ob filmu Velika  past, ki se zapre nad njim in ga potegne v zacaran krog lastne zelje
igra. in njene ne-izpolnitve, torej zacarani krog, v katerem je prav ta
Naivno ne samo zaradi apriornih mnenj, nekaterih nasih filmskih fiEZEOINEV Zbla VocIo 2O ULEEIEC NI Pl i iie e i

krogov, da avanturistiéni oziroma akcijski film paé ni »vreden« ka- znova tisti, ki potegne »ta kratko« — pa najsi je ze kakrsenkoli!
kréne koli omembe oziroma da so govorjenja vredni samo t. .

»umetniski« filmi — pri cemer pa je Ze ta »umetniskost« oznaka, ka-  Naivno torej ne samo zaradi pravkar povedanega, pac pa predvsem
tere beseda film ne vzdrzi in jo zavrze Ze za naslednjim vogalom, zato, ker ze edini mozni prevod naslova filma, ki se v izvirniku glasi
ali bolje: prav zaradi te »umetniskosti«, ki povedini predpostavlja  BIG GAME, s svojo veépomenskostjo iznici razliko, ki v angleséini
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e ran a:

obstaja med izrazom »PLAY « in pa »GAME«: slovenski »IGRA« na-
mreé povlece za seboj tako konotacijo z »igro v sirsem smislu be-
sede, tore] igro kot zabavo«, ki jo prvotni naslov izpostavlja, kot tudi
konotacijo z »igro kot IGRANJEM NECESA, NEKOGiA«!

Ce BIG GAME torej izpostavi pravi pomen, potem slovensko na-
slavljanje naredi prav obratno: skozi sam film izpostavi prav
»PLAY «, s tem dodatno obremeni filmsko zgodbo in, kar morda zve-
ni paradoksalno, razbremeni film kot celoto; ne nazadnje pa s svojo
ustreznostjo to slovensko naslavljanje ¢isto nezavedno dokaze
plodnost slovenskega jezika, kar bo marsikaterega »gorecneza«
pac mocno veselilo.

Velika igra se namrec izkaze kot igra igre, kot film ne toliko o filmu
kot celoti, pa¢ pa bolj kot film o posameznih elementih filma: ni na-
mreé zgodba o izdelavi drugega filma, kar smo imeli priloznost ze
sto in stokrat videti, pa nam je bilo vedno znova jasno, da je po-
dvajanje, potrojevanje itd. fikcije bilo e vedno (znova) v Skodo
predvsem tistemu prvotnemu-osnovnemu filmu, ki je zelel uprizoriti
svoj lastni produkcijski proces in »umetniske« dileme, pa se je
zmeraj spet ujemal v te podvojitve in ni bil ve¢ sposcben zlesti ven.

Zgodba Velike igre je namre¢ nepomembna, je samo podlaga, na
katero se lepijo elementi akcijskega filma in zato nam je pac vsee-
no, ¢e je morda reziser poskusal narediti nekaksen ¢rnski filmski
pandan belim superkifeljcem, detektivom, junaskim raziskovalcem
tatvine sosedove macke in kar je $e podobnih moz:

Velika igra, deklarirana kot akcijska drama, je akcijski in pustolov-
ski film prav toliko, kolikor tematizira elemente vseh teh filmov o be-
lih super-vohljaéih, in prav ti elementi, vedno znova izpostavljeni
ter spet zbrani v celoto (ki pa je zmeraj nanovo razbita in spet spa-
jana) so tisto, kar »moti« oziroma, kar nas morebiti lahko privede
do mnenja, da je »film zani¢«.

Ta“ko ima npr.: glavni junak filma (igra ga Max H. Bulois, ki je tudi
reziral to zadevo) sicer kozo érne barve, vendar pa v tem filmu prav
posebej, kar spet zveni paradoksalno, IGRA CRNCA:

njegovo obnasanje, njegova hoja, njegov nacin govorjenja, mimika
obraza in kar je e takega, izpostavljajo frazeologijo (pri tem seve-
da ne mislimo samo na besedno frazeologijo) tipicnega ¢rnca iz ti-
picnega ameriskega akcijskega filma - ne igra torej osebe, ampak
TIP! — tisti tip, ki je prav zaradi svoje »tipicne« dobrodusne simpa-
tiénosti gledalcu vée¢, vendar pa zaradi te svoje tipiziranosti, ki vz-
postavljam razliko med njim in filmskim belcem, tudi diskriminiran,
vedno zreduciran!

Jezik, ki ga uporabljajo osebe Velike igre, je seveda anglescina, ali
bolje: amerikanséina — vendar pa je to do pretiravanja priveden na-
&in govorjenja prej omenjenih tipov akcijskih superuspesnic, price-
mer pa ni izvzet niti nepogresljiv element tega zanra: jedki, cini¢ni
humor: s svojo intonacijo, mimiko in vsem ostalim, kar sodi zraven,
je to namreé mehanicen, roboti¢en govor in niti ne poskusa biti tisti
t. 0. »ziv jezike.

Zaradi tega maloprej omenjena »motecost« pride do izraza pred-
vsem v govornih delih, vendar pa je tu Se en »govor filmae, ki se
prav tako ne drzi ustaljene prakse svojega medija: glasba namrec
niti ne poskusa ilustrirati razpoloZenja, ponazarjati trenutne situa-
cije oziroma dogajanja: vedno znova smo prevarani, ko je tiha tak-
rat, ko bi morala biti po nasih pricakovanjih zivahna, hrupna in ob-
ratno.

Pa tudi skozi nelogi¢nosti dogajanja samega, skozi nacin junako-
vega spominjanja na pretekle dogodke, Velika igra dokazuje, da je
v resnici igra, igra vsega najbolj tipicnega, kar akcijski film premore
—je torej igra z gledalcem in njegovim pricakovanjem veliko bolj kot
pa (6e uporabimo prvotni pomen naslova) igra z junakom znotraj
samega filma — z gledalcem, ker ga popacenost vsakega posamez-
nega vseh elementov in tudi vseh skupaj kot celote postavlja ne-
prestano izven svoje fikcije, mu dokazuje, da »to ni res« —in ne, kot
npr. v vecini grozljivk, kjer si gledalec sam dokazuje neresnicnost
dogajanja — obenem pa mu dokazuje, da on (gledalec) govori »ne-
resnicnost« tudi vseh ostalih tovrstnih filmov in tudi filmov nasploh.

Matjaz Hribar
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Atlantic City, USA

scenarij: John Guare

rezija: Louis Malle

montaza: Susanne Baron

glasba: Michel Legrand, Paul Anka (Atlantic City, my old friend)

igrajo: Burt Lancaster, Susan Sarandon, Kate Reid, Michel Piccoli, Hollis Mc Laren, Ro-
bert Joy

proizvodnja: International Cinema Corporation (Montreal), Selta Films (Pariz), Elie
Kfourie (Pariz), 1980

distribucija: Gaumont

Nakljub nekaterim stalnim pravilom, ki so lastna dolo¢enim zanrom
(zanrski filmi razpolagajo s kodi, ki so specificno filmski in so po-
gosto »uporabljeni«, zato se tudi »starajo«), se nekateri le razvija-
jo, dopolnjujejo ali »mladijo«. Ob filmu Atlantic City, USA, ki je za-
stavljen kot akcijska kriminalka, bomo poizkusali opredeliti to
»spreminjanje«, ki ga med drugim pogojuje oploditev klasiéne ame-
riske filmske tradicije (»krimic«) z uvoZzeno (parisko) melodramsko
miselno obdelavo Louisa Malla.

Nedvomno najdoslednejse nadgrajevanje ameriskih tem sreéamo
pri MiloSu Formanu, ki je kot priseljenec lazje zagrizel v ameriski
mit: v njegovo travmo (vietnamsko vojno), v njegov zanr (musical —
Hair) oziroma »american way of life« (Slacenje — Taking Off, ki ima,
mimogrede, istega koscenarista kot Mallov Atlantic City). Malle pa
je ostal na »pol ugriza«: narativno, akcijsko strukturo pripovedi
vseskozi dusijo nostalgicne meditacije protagonistov, ki niso
zmozni ne vecjega tveganja ne iskanj »zdravih poti«, ker so vsi po
vrsti preve¢ obremenjeni s preteklostjo.

Karakteristi¢ni kodi kriminalnega zanra so ambientalna postavitev
in karakteristicni liki, ki so vpeti v narativno strukturo. V »krimicu«
skoraj praviloma mestni ambient oznacuje brutalnost in nasilje in
z ustvarjanjem prispodobe sveta, kjer so vsi neprestano ogrozeni,
prevaraniin v strahu, krepi samo naracijo (no¢ni posnetki mracnih
ulic, neonske Iuci, dolo¢eni lokali, pristanisca, posnetki skladisc,
avtomobilskih odpadov, avtocest, mostov itd.). Mallov izstop iz
Zzanrskega okvira se zariSe ze v obravnavi samega ambienta: ni ve¢
zgolj dekor ali »kulisa«, temvec enakovreden protagonist, neke vr-
ste »tretja oseba« filma, ki nosi — tako kot vse ostale osebe v filmu
- neke vrste melodramske »notranje krize«.

Atlantic City je bil konec prejsnjega stoletja eno najbolj obiskanih
ameriskih letovisc in je svoj kasnejsi renome »hazardnega mesta«
dobil v dobi prohibicije, ko je postal eno pomembnejsih sredisé za
prekupcevalce alkoholnih pijac. Po krizi leta 29, ko so zaprli vse ho-
tele in celo ukinili znamenito tekmovanje Miss Amerike, je scena
ponovno oZivela in z legalizacijo iger pridobila $e ogromno, za dva
stadiona veliko igralnico. S konkurenco ostalih mest (New Orleans,
Las Vegas, Miami Beach) pa se je deplasiral v prehodno turisti¢no
mesto, ki sicer $e vedno zivi le ponoci, toda z veliko travmo in no-
stalgijo po starih viktorijanskih ¢asih.

In v tem nostalgi€nem ambientu, kjer se rusijo stare hise in kjer se
pretezno pojavljajo le zanikrni prostori, pestujejo svoje spomine in
nerealizirane Zelje osrednji protagonisti. Nimajo ni¢ kaj dosti skup-
nega s karakteristicnimi liki »krimiGa«, ki so obi¢ajno koncepirani

kot tragicni heroji v svetu zla in ki v toku zapleta prezivijo »psiho-
loski zlom«, da bi se odkupili v gledalcevih oéeh (pa cetudi je zZe
prepozno). Ali pa s tistimi gangsteriji, ki do popolnosti obvladajo vso
»mestno tehnologijo« (telefone, avtomobile, lokale, orozje, obleko,
zveze .. .).Lou (Burt Lancaster) - Mallov gangster - ni bil nikoli pra-
vi gangster, ampak to vztrajno hoce biti. Zivi v zanikrni, rusenju na-
menjeni hisi in streze ekscentriéni vdovi in njenemu psicku. Od
svoje nerealizirane preteklosti Zivi do trenutka, ko sluéajno »po-
deduje« vecjo koli¢ino heroina in vstopi v ponujeno igro »prestop-
nika«. Ce je prej zivel le od fikcije, da je del gangsterske legende
(sicer vedno na robu podvigov), si to fikcijo sedaj, ko deala s heroi-
nom (ki ga prvi¢ vidi), tudi kupi/ukrade: navle¢e nase pravi gang-
sterski image, gigolojevsko uniformo, zapelje sosedo, ki jo je prej
lahko le pohotno ogledoval skozi okno, zapusti svojo hipohondric-
no gospodarico-prileznico in konec koncev realizira fantazmo
»starih ¢asov«, ko mu uspe (da bi se potrdil kot pravi moski in za-
§citil Zensko) poéiti dva »od nasprotnih«. Konéno postane sanjana
osebnost, o kateri porocajo prve strani Easopisov.

In ¢e smo bili navajeni, da je bil v »krimi¢ih« prav denar tisto nepo-
sredno veselje in gon vsakega gangsterja, nas Malle z »evropiz-
mom« postavi v melodramsko polje rezresevanja notranjih kriz psi-
holoske narave: Louju je v bistvu tisti denar mnogo manj pomem-
ben kot pa samo dejstvo, da mu mediji (TV, radio, casopisi) kon¢no
pripisejo status gangsterja.

Sally (Susan Sarandon), ki obiskuje tecaj za krupjeje in se udinja
kot natakarica v igralnici, sicer ne zivi od preteklosti — nasprotno —
za vsako ceno ji hoce uiti: proda se vsakemu, ki ji bo vsaj delno
omogodcil realizirati njen cilj. Najprej se poroci s cinicnim dealerjem
(ki bo kasneje sprozil ves zaplet), da bi lahko odpotovala s perife-
rije v metropolo, nato se vda ucitelju v Soli za krupjeje (Michel Pic-
coli), da bi se naucila francoscine, ki jo bo potrebovala v montekar-
lovskih casinih, in Louju-v trenutku, ko prepozna v njem plemeni-
tega gentelmana. Neke vrste zenska »brez duse«, ki ne trzne z
oc¢esom, ko gleda mrtvo telo bivéega moza, Zzenska, ki razpolaga z
vedenjem, da je sistem $e vedno v lasti moskih in da so moski se
vedno v lasti Zensk. In ob tem vedenju je 'dusa’, ljubezen, strast ali
kakrsna koli emocionalna vez prav malo vazna - celo tako malo, da
ji ni potrebno niti blefirati. 'lztiri’ se samo enkrat in to, ko jo izkljuéijo
iz sole zaradi sumljivih poznanstev (krupjeji morajo pac biti poste-
ni!).

Vse te osebe (vkljuéno s priletno vdovo, ki se spominja svojih mla-
dostnih ¢arov: Sallyna noseca sestra, ki se ne vidi ven iz razliénih
ezotericnih 'tripov’ in brbljanj, njen in bivsi moz njene sestre, ki je
cinicno prepotenten) pletejo dokaj monotono naracijo, ki nima pra-
vega suspenza in ki nas zgolj s svojo apaticnostjo ne more drzati
v napetosti in seveda voyeurskem zadovoljstvu. Bedni upi, mali
podvigi, malenkostno spreminjanje, majhne podlosti in prevare
zdruzujejo vse te dekadentne podobice starejse in mlajSe genera-
cije, katerih »mali bogovi« se bistveno ne razlikujejo med seboj.

Tu lahko postavimo rez med tistimi »¢rnimi filmi« Stiridesetih let, ki
so se tudi znotraj »gangsterskih tem« dotikali druzbenih, politi¢nih
in moralnih vprasanj ali kasneje tovrstnimi Zanrovskimi filmi, ki so
bili prezeti z razlinimi skorumpiranimi institucijami, rasizmom, po-
liticnimi in drugimi aferami, ipd.

Nostalgijo za prezivelimi ameriskimi miticnimi ustanovamiin figura-
mi je Malle nacel ze v filmu Puncka, (Pretty Baby), ki nosi podobne
nastavke kot film Atlantic City, USA. Puncka v javi hisi ni nikoli prava
prostitutka, ker je Se otrok, in tudi ni otrok, ker Zivi v bordelu in gle-
da, ¢esar ne bi smela — je vedno na pol poti, kot Lou - stari sluzab-
nik, saj vodi svoji gospodarici-ljubici psicka na sprehod, ne more
biti pravi kriminalec; je sicer gangster, saj dvakrat sprozi, je pa tudi
otrok, ki se razveseli svoje fotografije na naslovnici casopisa kot
Solar¢ek prvega uspeha.

Louis Malle je konec koncev tu stari Lou, ki je ravno tako zivel v
senci'velikih bossov. Priloznost (Amerika) mu je ponudila dva ra-
fala (Ce pridodamo $e Puncko), ki pa nista zadela kamor sta ciljala.

Majda Sirca
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Trije bratje

(Tre fratelli)

scenarij: Tonino Guera, Francesco Rosi

reZija: Francesco Rosi

fotografija: Pasqualino de Santis

glasba: Pierro Piccioni 5

igrajo: Philippe Noiret, Michele Placide, Vittorio Mezzogiorno, Charles Vanel, Andréa
Ferreol

proizvodnja: Iter film, Rim, 1981

distribucija: Sacis, Rim

jug. distribucija: Vesna film

»Trije bratje ni film o terorizmu,« je na premieri dejal reziser
Francesco Rosi. 1z izku$nje, ki jo povzemam iz literarne teorije, ki
pravi; da ustvarjalec lahko kar najmanj pove o svojem delu, je treba
premisliti, Ce ta trditev velia tudi za film, kaijti v tem primeru bi po-
menilo, da reziser nima prav.

Film je po zgodbi pisatelja Platonova — z rahlim formalnim in vse-
binskim odmikom od fabule skusal rekapitulirati aktualni italijanski
trenutek. Trije bratje, ki jim oée poslje telegram, da jim je umrla ma-
ti, se zberejo na domaci kmetiji nekje na jugu Italije, kjer naj bi obu-
jali spomine na preminulo mater, vendar se to ne zgodi; zaénejo
osmisljati samega sebe. Nastane neke vrste trojni monolog, kajti
skupnega jezika nimajo vec, Ceprav so izsli iz skupnega izhodiséa
In se v tem skupnem izhodiscéu, ki jim ponovno — zagotavlja med-
sebojno enakost, spet srec¢ajo.

Ce je njihovo Zivljenje, kar velja za vsakega posebeij, neke vrste ak-
cija, boj, hoja naprej, ta akcija, boj, hoja naprej v domaci vasi ni veé
mogoca kot taka. Vse to postane zgolj jezik, govorica aktualnega
italijanskega trenutka. Aktualni italijanski trenutek je za Rosija
nedvomno terorizem in njihov jezik je jezik politike in terorizma. Je-
zik protagonistov se identificira s filmskim jezikom, torej imamo,
kjub reziserjevi negaciji, opravek s filmom o terorizmu.

Vendar je razumevanije terorizma v tem filmu veéplastno. Terorizem
Je omejen na neko starostno populacijo, ki ne zajema celote.
Osemletna héi ne premisljuje o terorizmu, premisljuje o stari materi,
kije umrla. Politika, Geprav se je ze dotaknila, je ni absorbirala. Prav
tako ded, soprog umrle, premisljuje o svoji zeni, zato vzpostavi z
vnucko svojevrsten dialog, ki je tako trden, da ga i€ prekine niti po-
greb pokojnice. Vendar je reziser dosleden, cesar ne zajame na-
slov filma, tudi ne zasleduje, pa¢ pa poskusa zgolj nakazati. V
Ospredju so le trije bratje s svojo odtujeno politiéno govorico.

Predalec¢ bi nas zaneslo, e bi poskusali vsaj povrsinsko opredeliti
to govorico, zato je bolje, da pogledamo, kaj pravzaprav ta govorica
$ama po sebi razodeva. Vsiljuje se misel, ali ni morda najenostav-
neje vsakemu od treh bratov poiskati njegovo ozfako.

Najstarejsi brat (igra ga Philippe Noiret), je sodnik. Po pravilih Juga
je kot najstarejsi tudi izolan, izobrazba, ki ga je postavila za sod-
nika, ga je isto¢asno tudi napravila za oblast. Najstarejsi brat je to-
rej oblast, vendar oblast, ki se dosledno boji neke druge oblasti —
terorizma, kajti prav terorizem je tisto, cesar on ne obvladuie, je tis-
to, kar oblasti ne dovoljuje postati oblast zaradi sebe, kar pravza-
prav oblasti ne dovoljuje delovati preventivno, temvec zgolj sankci-
onarno. V sankciji pa najobicajneje ti¢i konec oblasti, z njim pa tudi
konec imaginarnega reda.

Srednji brat je ucitelj (v italijanski humanisticni tradiciji bi lahko
rekli tudi vzgojitelj — pedagog). Ker pa je te humanisticne tradicije
enkrat za vselej konec, je pravzaprav tudi konec njegove pedago-
gike. Ekscesi njegovih dijakov niso veé izjeme, so pravilo. Dom za
mladostne prestopnike v Neaplju je simbol. Vendar bi bilo treba
prevzgojevalca tudi prevzgojiti. V nasprotju z oblastjo se zatece v
utopizem iz utopizma pa v ludizem. V skrajni konsekvenci skusa
uniciti orozje, orozje pa ni zgolj last teroristov, je tudi lastnina dr-
zave, je varnost drzave. Z imaginarnim uni¢evanjem oroZja spodko-
panja imaginarno varnost drzave.

Tretji, najmlajsi (igra ga Michele Placido) je tridesetletni delavec v
neki torinski tovarni kot otrok je bil namenjen za delo na kmetiji. Je
neke vrste emigrant, osvesceni emigrant, torej je tudi z njim nekaj
narobe; je teoreticna oblika diktature po eni strani, po drugi strani
pa neke vrste stranski produkt starejsih bratov.

Vendar je kljub kompleksnosti izdelave fabule ob literarni naslonit-
vi ostal film do neke mere torzo. Videz tega torza pa je reziser po-
skusal zapolniti s simboliénimi momenti, ki pa, zal, niso izpolnjevali
svoje vloge ter so se izkazali kot zgolj parapsiholoski (slutnja ze-
nine smrti, podvojitev prstana na koncu filma). Prav ta parapsiho-
loska motnja pa predstavlja v reziji Francesca Rosija korak nazaj.

Peter Srakar



34 laan

filmina TV

Tretja generacija

(Die dritte Generation)

scenarij, rezija in kamera: Rainer Werner Fassbinder

glasba: Peer Raben

igrajo: Volker Spengler, Bulle Ogier, Hanna Schygulla, Harry Baer, Vitus Zeplichal, Udo
Kier, Margit Carstensen, Giinther Kaufmann, Eddie Constantine, Y SA Lo, Hark Bohm,
Claus Holm, Lilo Pempeit, Jiirgen Draeger, Raul Gimenez
proizvodnja: Tango Film/Pro-ject im Filmverlag der Autoren ZRN
1978/1979

distribucija: Filmverlag der Autoren

(Miinchen),

Nemska kritika je Fassbinderju pogostokrat ocitala, da so njegovi
filmi agresivna, brezobzirna demontaza vsega, kar je povezano z
»dobrim okusome«, po drugi strani pa mu je prav tako pogosto pri-
znavala, da v obravnavanju druzbenih anomalij ne pozna nobene
»samoobrambne distance«. Oboje je prislo nemara $e najboljdo iz-
raza ob njegovem prispevku v politi€nem omnibusu Nemcija jeseni,
prvem zahodnonemskem filmu, ki se je skusal neposredno - ceprav
ne prevec uspesno - soociti s tematiko terorizma. Ko se je slabo
leto zatem pojavil Fassbinderjev film Tretfa generacija, »Komedija
v sestih delih: o druzabnih (druzbenih) igrah, polnih napetosti,
vznemirljivosti in logike, krutosti in blaznosti«, ki se prav tako uk-
varja s terorizmom, vendar na nekoliko drugacen nacin, ni bila kri-
tika zmedena ni¢ manj kot publika, zakaj ob tem filmu so odpove-
dali vsi »kriteriji«, s kakrénimi se je bilo sicer mo¢ lotiti Fassbinder-
jevih del.In res je Tretja generacija kot celota brz¢as najmanj »fass-
binderjevski« film, ceprav se obenem zdi, da vkljucuje vec¢ »fass-
binderjevskih« elementov kot katero koli njegovo delo, Se vec, rekli
bi lahko celo, da je v tem filmu skoncentrirano domala vse tisto, kar
oznacuje njegov opus. Znacilno je ze to, da je v tej »¢rni komediji«
zbral igralce, kot so Volker Spengler, Hanna Schygulla, Margit Car-
stensen in Eddie Constantine, ki so odigrali glavne vloge (in to po
veckrat) v drugih njegovih filmih; prav tako ni mogoce spregledati,
da Tretja generacija zdruzuje elemente gangsterskega filma, zna-
¢ilne za zgodnejse obdobje Fassbinderjevega ustvarjanja, pdlitic-
nega filma in socialne tematike (tudi to dvoje pogosto srecujemo
pri njem), navsezadnje pa ne manjka niti skrbna, do zadnje podrob-
nosti premisljena kompozicija posnetka, kakrsno poznamo iz nje-
govih najboljsih del. Kar manjka (in po vsem sodec, prav to vzbuja
vtis, da imamo opraviti z najmanj »fassbinderjevskim« filmom), je
element melodrame, prav ta »odsotnost« melodramatskega pa re-
Ziserju omogoca in celo narekuje ¢isto drugacen narativni koncept,
kot smo ga pri njem vajeni.

Pripoved je na prvi pogled nepregledna, silno zapletena in raztrga-
na, skratka »konfuzna«, kar e poudarja neverjetno intenzivna
zvocna kulisa. Tako imamo v vsakem kadru po ve¢ zvocnih planov:
v ozadju zvok radia, televizije, magnetofona, video-naprave ali gra-
mofona (nemalokrat po dva ali ve¢ takih virov hkrati), v osprediju
dialog, ki ga cestokrat spremlja Se kaksen pogovor v »off« prostoru,
vsemu temu pa se pogosto pridruzi Se filmska glasba. Prekrivanje
raznih zvokov povzroc¢a, da so dialogi mestoma docela nerazloéni,
celotna »atmosfera« pa deluje nevroti¢no, kar je seveda docela v
skladu s Fassbinderjevim pojmovanjem vloge elektronskih medijev
v sodobni druzbi: »Za to medijsko druzbo, v kateri zivimo, je pac
znacilno to, da imamo obcutek, da se Zivljenje nekako dogaja nekje
drugje. In zalostno je, da televizijski medij - s katerim bi bilo mogo-
¢e veliko storiti — navsezadnje ni uporabljen v pozitivnem smislu,
marvec prej kot domisljijo ubijajoce zatiralsko sredstvo.« (lz pogo-
vora z Wolfgangom Limmerjem in Fritzom Rumlerjem, ki je izSel v
knjigi »Rainer Werner Fassbinder, filmski ustvarjalec«.)

To nasilje medijev, ki v filmu nastopajo kot zvocna kulisa, vendar
kot kulisa, ki bistveno ovira medsebojno komuniciranje junakov,
predvsem pa »komunikacijo« med filmom in gledalci, je vsekakor
primeren okvir za pripoved o »tretji generaciji« teroristov v ZRN.
Sem je namrec treba pristeti Se eno vrsto elektronskih »medijev«,
ki sicer ne sluzijo javnemu komuniciranju, zato pa so se med dru-
gim izkazali na strani oblasti v boju proti terorizmu. Gre seveda za
elektronske racunalnike, katerih velika zasluga je, da je »tretja ge-
neracija« le $e karikatura prve (iz Sestdesetih let) in druge (RAF,
predvsem skupine Baader-Meinhof) generacije mestne gverile, da
deluje docela nepovezano, brez prave politicne perspektive, brez
teoretske podlage in kakrsnegakoli resnega nacrta. Oznacuje jo
slepi aktivizem in nekaksno veselje do tveganih avantur, kot taka
pa je lahek plen eksponentov kapitala in jo le-ta lahko izkorisca v
skladu s svojimi interesi.

Ni¢ cudnega, ¢e smo nekje na zacetku filma price pogovora med J.
P. Lurzom, zastopnikom multinacionalne elektronske druzbe in
kljuéno osebo pripovedi, in policijskim komisarjem, ki Lurzu pripo-
veduje, kako je sanjal, da je kapital »iznasel« terorizem samo zato,
da bi bolje zasc¢itil svoje interese. Oba se preserno zasmeijita in ta
smeh pravzaprav uvede »crno komedijo«, ki »realizira«< komisarje-
ve sanje, zakaj ravno Lurz je tisti, ki (prek placanega vodje) najame
skupino teroristov, da bi povzrocila v javnosti preplah in s tem pri-
spevala k povecéanju prodaje »varnostnih« racunalnikov. Prav gro-
tesken je konec te Fassbinderjeve mojstrovine, ko Lurz najprej in-
scenira lastno ugrabitev, nato pa v neki kleti »rezira« video-doku-
ment o »ugrabitvi«, ki naj bi ga posredovali javnosti. Po »nakljucju«
se to zgodi prav v ¢asu pustnega karnevala, kar filmu omogoci, da
prikaze te psevdoteroriste v njim primernih oblacilih, kot pustne
maskare, klovne sistema, proti kateremu se dozdevno bojujejo.

Film je sestavljen iz Sestih delov, ki jih namesto politicnih gesel
vpeljujejo obsceni grafiti s straniscnih zidov, ¢esar ne gre razumeti
zgolj kot ironijo, marve¢ tudi kot »banalizacijo« situacije, kot realni
okvir delovanja politiéno dezorientirane in intelektualno inferiorne
»tretje generacije« teroristov. V nasprotju s tem pa je sama filmska
pripoved izpeljana tako, da ne dopusca dvoma v kriticno stalisce
avtorja, pri Cemer je jasno, da je ta kriticna orientacija mnogo blize
pozicijam »bivée« mestne gverile kot kakrsnemu koli »javnemu
mnenju«, ki se slepo podreja koncepciji socialnega miru, s pomocjo
katere vladajoci razred vzdrzuje status quo. V Cisto vizualnem po-
gledu pa je Tretja generacija sploh eden najbolj dovr$enih filmov,
kar jih je nastalo v okviru novejse nemske kinematografije. To velja
tako za precizno kompozicijo posnetka, za domisljeno scenografi-
jo, znacilno »fassbinderjevsko« zoZitev oziroma omejitev prostora
in svetlobe ter smisel za globino polja, kot za izredno ucinkovito
montazo.

Bojan Kavéi¢
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O cenzuri na televiziji/Bojan Kavéid

Televizija je danes nedvomno najvplivnej-
Se sredstvo informiranja, najbolj razsirjen
posredovalec kulturnih »dobrin«, najpo-
membnejsi »obrat« industrije prostega
¢asa, najucinkovitejSe propagandno
sredstvoitd. Ta niz opredelitev, ki se po vr-
sti zadenjajo s preseznikom in si vsaj na
videz tudi deloma nasprotujejo (slednje je
kajpak posledica mozaicne sestave TV
programa, ki zmeraj vklju¢uje celo vrsto
podrogij, vidikov in tendenc, ne da bi se
menil za njihova medsebojna razmerja), bi
lahko nadaljevali tako reko¢ v nedogled,
vendar bi na ta nacin vseskozi ostali na
ravni »vsebine« oziroma v obmogju »tipo-
logije sporocila«, se pravi, na nekaksnem
skupnem terenu sodobnih mnoziénih me-
dijev, kjer seveda pripada televiziji prvo
mesto, a bi nam to kaj malo povedalo o te-
meljnih znacilnostih TV medija, o tem, za-
kaj je pravzaprav »Stevilka ena«.!

Neprimerno ve¢ nam v tem pogledu pove
ugotovitev, da se nam TV »kaze kot
najmocnej$a od vseh obstojecih tehnik
upodabljanja« (1), ki sicer na prvi pogled
sodi v vrsto na zacetku navedenih formu-
lacij (predvsem zaradi rabe superlativa in
zaradi svoje splosnosti), vendar se od njih
v resnici bistveno razlikuje po tem, da nas
z »vsebinske« ravni prestavlja na raven
tehnologije televizijskega medija. Moc te-
levizije kajpada ne temelji zgolj na tem, da
je zmozna hkrati posredovati sliko in zvok
ter prenasati dogodek v istem ¢asu, ko se
odvija »v naravi«, marvec izvira tudi iz nje-
ne elektronske tehnologije, ki realizatorju
omogoca, da neposredno (med snema-
njem ali prenosom) manipulira s sliko, pri
¢emer lahko uporablja domala vse klasic-
ne (filmske) in $e mnogo stevilnejse elek-
tronske postopke. Ali kot pravi Adorno: »S
televizijo se blizamo cilju, da imamo celo-
ten ¢utni svet Se enkrat v neki odslikavi, ki
sega do vseh organov, sanjam brez sanj,
hkrati pa se lahko v dvojnik sveta neopaz-
no vtihotapi vse, kar se za realni svet pac
zdi koristno.«2 V principu je namre¢ televi-
ziji dostopen vsak dogodek ali pojav
(razne omejitve — od ideoloskih do organi-
zacijskih — ki smo jim pri¢e v praksi, seve-
da nimajo ni¢ opraviti s samo naravo me-
dija), z druge strani pa ji njena tehnologija
omogoca, da z njim poljubno manipulira (v
koliksni meri bo to, kar bo »odslikavi« do-
dala, za koga »koristno« — to spet nima na
videz ni¢ opraviti s samo tehnologijo).
Spri¢o danasnje stopnje razvoja televizij-
ske elektronike se seveda lahko zdita po-
jma »odslikava« in »dvojnik sveta«, ki ju
uporablja Adorno, nekoliko sporna, zakaj
nesteti pripomocki za vizualno manipula-
cijo, s katerimi si lahko pomaga sodobna
televizija, ji omogoc¢ajo, da dobesedno
proizvaja »svoj« svet — toda naceloma ni
nobene razlike med visjo in nizjo stopnjo
manipulacije, zato pa je toliko bolj po-
membno, kdo manipulira in s kaksnim na-
menom.

Znano je, da je televizija povsod v rokah
vladajo¢ega razreda, torej tudi pod nepo-
srednim vplivom vladajoce ideologije, pri
cemer je Cisto vseeno, ali gre za velike pri-
vatne oziroma delniske mreze, za drzavne
monopole ali za manjse regionalne televi-
zije. To je sprico njene neverjetne ucinko-
vitosti in domala univerzalne uporabnosti
tudi razumljivo, saj bi lahko v nasprotnem
primeru pomenila nadvse nevarno orozje v
boju za oblast. Obenem je to nedvomno
najpomembnejsi razlog, da dejanski po-
tencial televizije ni niti priblizno izkori-
Scen, da je blokirana njena »mobilizacij-
ska moc«, kot bi rekel H. M. Enzensberger.
Prvo omejitev v tej smeri predstavlja ze
sam nacin distribucije avdiovizualnih
(televizijskih) informacij, difuzni sistem, ki

deluje centralizirano, enosmerno in omo-
goca le posredne ter izredno Sibke povrat-
ne informacije. Da ta omejitev ni zgolj teh-
nolosko-organizacijske narave, kot se zdi,
je vedel ze Bertolt Brecht, ki je leta 1932
v svoji Teoriji radia zapisal: »lz distribucij-
skega aparata je treba radijsko omrezje
spremeniti v komunikacijski aparat. Radio
bi lahko bil najsijajnejsi komunikacijski
aparat v javnem zivljenju, ki si ga je mogo-
¢e zamisliti, neznanski sistem kanalov-to
pomeni, to bi mogel postati, ko ne bi bil
zmozen le oddajati, ampak tudi sprejema-
ti, tako da bi pripravil poslu$alca do tega,
da ne bi le poslusal, ampak tudi govoril in
da ga ne bi izoliral, ampak povezoval z

drugimi. To je sicer neizvedljivo v tem
druzbenem redu, mozno pa je v nekem
drugem, zato naj ti predlogi, ki so sicer le
naravna posledica tehnicnega razvoja,
sluzijo za propagiranje in oblikovanje tega
druzbenega reda.«3 Kar velja za radio, ve-
lia toliko bolj za televizijo (bila bi namrec¢
Se sijajnejsi komunikacijski aparat), ce-
prav se zdi na prvi pogled ze zaradi izred-
no obsezne pa zapletene tehnke, ki goto-
vo tudi pogojuje enosmernost televizije, tu
taka revolucionarna sprememba se veliko
bolj neuresnicljiva. Toda razvoj same teh-
nike, video naprav, kabelske televizije, za-
prtih TV sistemov itd., pa tudi drugi dosez-
ki elektronske industrije, ki smo jim price
na najrazliénejsih podrocjih (od medicin-
skega do vojaskega, od sistemov kontrole
do vesoljskih programov), kazejo, da to ze
dolgo ni veé¢ tehniéno, marveé politicéno
vprasanje. Za velikimi, dragimi in komplici-
ranimi profesionalnimi napravami, prilago-
jenimi centralizirano organizirani televiziji,
se ne skriva le isti kapital, ki po drugi stra-
ni vlece profite od mnozicne prodaje rela-
tivho poceni »domacih« video naprav, in-
ternih TV sistemov itd., katerih ekspanzija
napoveduje — paradoksalno — konec eno-
smerne televizijske komunikacije — tem-
vec tudi ista ideologija, ki zeli za vsako ce-
no obdrzati kontrolo prav nad to enosmer-
no komunikacijo. Protislovije je seveda
zgolj navidezno, a zato toliko bolj indika-
tivno, saj razkriva, da je vprasanje tehnike
v temelju ideolosko, da je tehnologija
zmeraj Ze ideologija: o koncu enosmerne
televizije je namre¢ mogoce govoriti samo
na ravni »ciste« tehnike, se pravi, kolikor
le-to pojmujemo kot druzbeno nevtralno,
ali z drugimi besedami - prehod na »dvos-
merno« televizijsko komuniciranje je Cisto
tehni¢no ze mogo¢ (vsaj kar zadeva »ba-
zicno« tehniko), vendar le v principu, zakaj
druzbeno »nevtralna« tehnika je mrtva,
neuporabna. Brz ko pa jo vklju¢imd’v druz-
beni kontekst, brz ko z njo nekdo upravlja,
ko nekdo uporablja tehni¢na sredstva — v
tem trenutku prenehabiti tehnika zgoljteh-
niéno, marvec postane politi¢no, razredno
vprasanje. V tem trenutku postane tudi
jasno, da sprostitev revolucionarnega po-
tenciala televizije, se pravi, uvedba prave-
ga televizijskega komuniciranja ni mogo-
¢a brez hkratnih revolucionarnih druzbe-
nih sprememb.

V prizadevanja, da do takih sprememb ne
bi prislo, je seveda vkljucena tudi televizija
sama, ki s svojim programom skrbi za ust-
rezno pasivizacijo »neposrednih proizva-
jalcev« v njihovem prostem casu. Ze zgolj
obseg in znacilna mozaicna sestava TV
programa, ki ure in ure bruha najrazlicnej-
Se informativne oddaje, filme, serije, pre-
nose sportnih tekmovanj itd., ne da bi de-
lal kakrsnekoli razlike med posameznimi
sestavinami »mozaika« (kar je uvrséeno v
program, izgubi svoje specificne poteze),
nevtralizirata kriticno sposobnost gledal-
ca. Druga pomembna poteza TV programa
je, da je ukrojen po »okusu« neke fiktivhe
»vedine«, da torej govori v jeziku »mno-
zic«, vendar v imenu vladajocega razreda;
vse, kar velja v doloéenem druzbenem si-
stemu za »ekstremno«, je strogo cenzuri-
rano, ¢eprav so spodrsljaji — zlasti v okviru
velikih difuznih sistemov, ki jih je tezje
kontrolirati — zmeraj mogoci, vendar je nji-
hov uc¢inek zvecine zanemarljiv. In ne na-
zadnje, bistvena sestavina programa so
najrazlicnejse oblike politicne in ekonom-
ske propagande, odkrite ali prikrite
(denimo, v podobi raznih informativnih od-
daj, gospodinjskih nasvetov itd.), ki pa
gledalca nenehoma opozarjajo na »pred-
nosti« sistema, v katerem Zivi.

Vse to velja — z dolo¢enimi modifikacijami
- tudi za druzbe, ki so Ze dozivele revolu-
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cionarno preobrazbo, se pravi, za druzbe
tako imenovanega prehodnega obdobja,
kakrsna je, denimo, nasa; vsaj doslej Se ni
znan noben primer, da bi televizijo upo-
rabljali drugace kot na nacin »asinhrone-
ga« difuznega sistema in da bi v znatnejsi
meri izkoristili potencialno mobilizacijsko
moc¢ tega medija. » Strah komunistov pred
sprostitvijo teh potencialov, pred mobili-
Zacijskimi moznostmi medijev, pred inte-
rakcijo svobodnih proizvajalcev, je eden
1zmed temeljnih razlogov, da tudi v socia-
llsti(:nih drzavah stara mescanska kultura,
Sicer v raznih izpeljankah in preoblekah, a
strukturalno nedotaknjena, vlada dalje.«*

_Ce se omejimo zgolj na naso televizijo, ki
JO pac najbolje poznamo, bi le stezka opo-
rekali gornjemu Enzensbergerjevemu ci-
tatu; rekli bi lahko celo, da so pri nas moz-
nosti televizijskega medija $e neprimerno
S[abée izkoriscene kot v mnogih burzoaz-
nih sistemih, o cemer dovolj zgovorno pri-
Ca klavrna raven sporeda, ki nam je na vo-
ljo. Vzrokov za to kajpada ne gre iskati
predvsem v slabih materialnih pogojih
»Obratovanja«, na katere se tako radi skli-
Cujejo predstavniki ljublianske televizije,
marveC prej v dejstvu, da je ocitno prav
Nasa druzba se posebej nezaupljiva do te-
9a medija, in da mu v skladu s to nezaup-
liivostjo nalaga stevilne omejitve, zaradi

aterih se ves njegov revolucionarni po-
tencial porazgubi v slepem crevesu prav
konservativno zastavljenega in izpeljane-
9a programa. Razumljivo je kajpada, da je
televizija tudi pri nas delezna stroge
»druzbene kontrole«, ker pa deluje (tako
kot pa¢ vsaka televizija) po principih cen-
trallz[r_anega difuznega sistema, je dejan-
ska, Siroka in neposredna druzbena kon-
trola (tako imenovano podruzbljanje RTV)
Draghéno nemogoca. De iure je televizija
druzbeno komunikacijsko sredstvo in to-
rejv lasti in pod nadzorom celotne druzbe,
de facto pa je kot produkcijsko sredstvo (ki
ne kopici npr. vijakov ali kake druge pod-

obne robe, marvec je brz¢as dalec najpo-
membnejsi ¢len znotraj tako imenovane
»proizvodnje zavesti«) v rokah tistih, ki z
njim upravljajo, se pravi, manipulirajo. Na
eni strani je torej nekaj sto ljudi, ki jih »v
imenu druzbe« nadzira nekaj deset ured-
nikov, na drugi strani pa »preostali del
druzbe«, se pravi, milijon in nekaj stotiso¢
potencialnih gledalcev, ki imajo moznost
prek skupscine, svetov in sosvetov RTV,
pa tudi s pismi in telefonskimi pozivi »vpli-
vati« na televizijski program. Kot vemo, ta
sistem odli¢no deluje, saj je TV spored
zmeraj bolj »po okusu vecine«, namre¢
tiste »vecine«, ki je nikjer ni in potemta-
kem sploh ne more imeti »okusa«. Realno
moznost vplivanja na televizijo in njen pro-
gram imajo pravzaprav le politicni forumi
in najvisji drzavni (republiski) organi, kar
je pa¢ zgolj ena od oblik cenzure, a sSe ta
je skoraj nepotrebna, saj je notranja cen-
zura, ki jo izvaja televizija sama, tako re-
ko¢ brezhibna. Posledica te neizprosne
notranje cenzure je, da je TV spored bist-
veno manj »angaziran«, kot bi bilo »druz-
beno« Se dopustno, po izvedbeni plati pa
bolj konvencionalen, kot bi bilo zazeleno.

Toda ucinki te cenzure niso najbolj opazni
tam, kjer bi jih, denimo, pricakoval »po-
vprecni« gledalec — v informativno-politic-
nih, gospodarsko-politicnih ali kulturno-
politicnih oddajah (na teh podrocjih televi-
zija niti ne zaostaja za drugimi informacij-
skimi sredstvi, saj je sama »snov« obicaj-
no ze dodobra »prefiltrirana«), marvec¢ v
oddajah tako imenovanega razvedrilnega
programa, kamor sodi po logiki nasih tele-
vizijcev tudi vsa mnozi¢na kultura. To po-
tencialno »nevarno« podroc¢je je tako
skrbno oklesceno in vrh vsega Se dodatno
tako strogo nadzirano, da je postalo prava
oaza miru in pokoja za nasega »delovne-
ga cloveka«, kar je toliko bolj dobrodoslo,
ker gre za tisti del programa, ki je menda
namenjen zapolnjevanju gledaléevega
prostega ¢asa (kot da bi bito mo¢ druge

dele programa gledati drugace kot v pro-
stem ¢asu). Vzemimo na primer TV kriZzan-
ko, ki ze z naslovom pove, da je namenje-
na »ubijanju dolgocasja«, poleg tega pa
ne more skriti neposredne odvisnosti od
konvencionalnih vzorcev, kakrSne nam
ponujajo casopisi. Zanimiva je seveda tudi
zato, ker izpricuje tipicen televizijski uni-
verzalizem, saj noce biti zgolj »razvedrilo«,
ampak skusa delovati tudi informativno in
vzgojno-izobrazevalno, predvsem pa kot
sredstvo ekonomske propagande. Jasno,
da nobeni od navedenih nalog - z izjemno
zadnje - ni kos, zakaj ze sistem »krizan-
ke«, ki mu je oddaja podrejena, preprecuje
kakrsnokoli smiselno organizacijo gradi-
va. Delo cenzure se kaze ravno v tem, da
je oddaja ukrojena »po okusu vecine«, kar
pomeni, da pravzaprav nima naslovnika,
marve¢ predpostavlja nekaksnega ideal-
nega televizijskega gledalca, ki je seveda
lahko edinole proizvod televizije same. To
je oddaja, ki jo televizija namenja sama
sebi in gledalci jo gledajo samo zato, ker
pac hocejo gledati televizijo, nikakor pa ne
zato, ker bi jih mogla »zanimati« oddaja,
saj potem, ko je ta obred masturbacije
koncan, brz¢as ne bodo znali povedati niti,
kaj so gledali, niti zakaj, pri ¢emer bodo
seveda »prezrli« tudi EPP vloZzke. Sprico
vsega tega bilahko rekli, da je TV krizanka
slovenska televizija »v koncentratue« in
hkrati tista njena toc¢ka, kjer je strah pred
mobilizacijskim potencialom medija na-
jbolj ociten — prav zato, ker je vse cenzu-
rirano.

Opombe S
! Guido Maurelli, Opazke o vizualni manipulaciji. Ekran 3,
1981, str. 26. o)

2 Theodor W. Adorno, Prolog k televiziji. Ekran 9/10,
1978, str. 38 =
3 Cit.po: H. M. Enzensberger, Lepljenka na temo mnoZzic-
nih medijev. Problemi 3, 1978, str. 88.

4 |bid, str. 90.
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V dvorani svojega gradu priredi vampirski
grof ples, kjer se znajdeta tudi profesor,
lovec na vampirje, in njegov uéenec, ki sta
sicer dobra zalogaja krvi za grofa in njego-
ve nocne goste - seveda v filmu Romana
Polanskega Ples vampirjev. Vsi vampirski
gostje so slavnosti primerno kostumirani
in plesejo svojo Cetvorko v svecani drzi, z
otrplimi, mrliskimi obrazi, ki se jim pozna
pomanjkanje krvi. Ves ta ples spominja na
maskarado, a ravno ta videz olajsa profe-
sorjevo in uéencevo mimikrijo, tj. nujno
prilicenje vampirskim plesalcem s posne-
manjem njihovih gest in drz. U¢inek mi-
mikrije traja vse do trenutka, dokler se po-
vorka ¢etvorke ne znajde pred ogledalom.
Tukaj bo profesorju in njegovemu u¢encu
odpadla maska: kot okamenela obstaneta
pred svojo podobo v izdajalskem zrcalu, ki
obrne nase pogled tistih, ki se v njem ne
vidijo. Razen vampirjev so to tudi gledalci,
Ki jih ravno tako razveseli plen, ujet v past
pogleda, ker postane kot predmet vampir-
skega preganjanja poganjek k uzitku gle-
danja.

Ogledalo se tu pojavi kot vzorna reprezen-
tacija sprevrnitvene tocéke,! ki pri Lacanu
predstavlja prekrivanje dveh trikotnikov:
»prvi je tisti, ki v geometralnem polju po-
stavi na nase mesto subjekt predstave,
drugi pa mene samega spreminja v sli-
ko«.2 Lacanovska trikotnika opredeljujeta
Skc_)pic‘:no polje kot tisto, kjer je pogled zu-
naj, kjer sem gledan, torej slika: »V vidnem
polju me bistveno opredeljuje prav pogled,
ki je zunaj.«3 Ali drugace: jaz gledam z ene
tocke, mene pa gledajo od povsod. V Plesu
vampirjev se to z vso groteskno krutostjo
potrdi v sekvenci z zrcalom, uspeli metafo-
r ,stadija ogledala’, odloc¢ilnega za sub-
Jlektovo imaginarno konstitucijo. Ko se
profesor in ucenec poistovetita s svojo
Clovesko podobo, okamenita kot uroéena
od Meduzinega pogleda, ki je dejansko tu-
di na delu s pogledi vampirjev. Tam, kjer
Se vidita, ju Ze vidijo drugi (sta ze sliki za
Pogled, ki je zunaj); tam, kjer odkrijeta
Svojo clovesko podobo, ju Ze zalezuje po-
Sast. S tem je ,stadij ogledala’ malo ,na-
Predoval’: namesto matere, ki je drzala ot-
roka pred ogledalom, da bi se ob drugem
(materinem) in svojem odsevu poistovetil
kot objekt, zagotavlja zdaj imaginarno
Identifikacijo pogled posasti.

SIflrel\.rrnit\.'tsmzal tocka pa se zastavi tudi na

'ugi ravni: na povrsini zrcala razpade
realnost prizora, ki sta profesor in uéenec
Uleta vanj, tj. v plesno povorko z vampirji.

ealnost tega prizora razpade pac tako,
da je v ogledalu ni videti (vidita se samo
Profesor in uéenec), a ravno kot nevidna in

odsotna dobi status prostora zunaj kadra,
ki s svojo grozec¢o nevarnostjo postane
imaginarno prisoten. Ce se torej v ogleda-
lu izkaze, da je ona realnost prizora le sle-
pilo in vampirji fantomi, pa se obenem rav-
no na povrsini zrcala odigra skrajno ne-
varno sre¢anje pogledov: ko profesor in
ucenec vidita, da se vidita, se prestrasita
tistih, ki jih ne vidita, a sta postala predmet
tega zunanjega pogleda, ki sta se mu se
maloprej uspesno skrila z mimikrijo. Prikri-
ti sta se seveda hotela njegovi pozresni
zelji, zelji, ki v deliricni ljubezni do smrti
vpije po njuni krvi. To srecanje pogledov
se tedaj predstavlja z vso mocjo suspenza
kot formule negotovosti in napetosti z
vprasljivim izidom — suspenza, ki se nato
odvija v klasi¢cni kinematografski obliki,
kot jo je neko¢ uvedel Griffith s paralelno
montazo preganjavcev in preganjanih.

V filmu Clovek slon Davida Lyncha pa se v
dolocenem trenutku pojavi v viogi ogleda-
la spaka (seveda v ne povsem enaki vlogi
vampirjev, ki se v ogledalu ne vidijo, da bi
ogrozili tistega, ki se vidi). Se prej pa je
nastavljena kot dobra past gledal¢evega
pogleda: obraz Johna Merricka (¢loveka
slona) je uvodoma pokrit z vreco in gleda-
lec upravi¢eno racuna, da bo moral vzdr-
zati neznosno, tj. da bo moral prej ali slej
pogledati spaki v obraz. Toda, ko jo bo
konéno zagledal, bo razo¢aran oziroma
prikrajsan za grozo in strah: spaka, ki bi
naj vzbujala strah, je namre¢ samo strah.
V tem trenutku se gledal¢ev pogled tudi
resi pasti, ker mu postane jasno, da v tej
grozljivki ne gre za manipulacijo z njego-
vim strahom - tu ne gre zanj, za gledalca
in njegov strah, marvec¢ za spako in njeno
bojazen, da bi izzvala in videla strah v
oc¢eh drugih.

Tako bo John Merrick, ¢lovek slon, pred-
met treh pogledov, ki zaznamujejo hkrati
tudi tri obdobja filma — burleskno, moderno
in klasi¢no - ali drugace: sejem, bolnico in
gledalis¢e. Burleskni pogled je pogled ,od
spodaj’, kruti pogled ljudstva, ki si ob spa-
ki privosci svoj karneval in jo razkazuje na
sejmu (ker pac ne vidi v njej ¢loveskega
bitja, ampak samo telo, vredno posmeha).
Moderen, epistemofilski pogled je pogled
zdravnika, pogled, ki si ga Merrick prisluzi,
ko pokaze, da pozna Biblijo. S tem namrec¢
dokaze, da ima duso, ki je prav zato, ker
domuje v spacenem telesu, dobra vaba za
znanstvenika, ki mu posast pomaga do
humanistiénega ugleda.

Ko postane ogledovanje cloveka slona
moda v aristokratskih krogih, dobi Merrick
vlogo ogledala, ki v njem obiskovalci pre-
verjajo uspesnost svoje maske, tj. prikri-

vanja studa ob pogledu na spako - ¢e bi
izdali svoj strah ali gnus, bi videli odsev v
Merrickovih o¢eh. Merrick torej ni ogleda-
lo, v katerem bi se obiskovalci prepoznali,
marvec ogledalo, ki se ob njem vadijo v igri
pretvarjanja in lazi, igri, ki jim koristi v nji-
hovih lastnih odnosih, kajti: »Prav gotovo
se moski in zenski spol s posredovanjem
mask srecujeta kar najbolj ostro in divje.«4
Zato ni nakljué¢je, ¢e se mora ob Merricku
preveriti zvezda londonskega gledalisca
in ¢e se sklepni prizor odigra v gledaliséu,
metaforicnem kraju druzbene maske. Obi-
skati gledalis¢e in spati na hrbtu sta tudi
dve najvecji Merrickovi Zelji, ki se mu obe
izpolnita: potem ko ga je ljudstvo razkazo-
valo na sejmu, si ga aristokracija ogleduje
v gledaliscu, kjer se igra sprenevedanje.
Merrick vzame ta visek slepila za resnico,
da bii s to zavestjo mirno zaspal na hrbtu in
umrl.

Razkazovanje spake na sejmu evocira
burleskni film predvsem v tem smislu, ko-
likor v njem Se ni slo za pogled, ampak le
za telo, ali tocneje, obsceno telo, ki je bilo
»prvi filmski ideal.«5 Burleska je vecino
svojih ucinkov gradila na karikaturni, ob-
sceni, karnevalski gestualnosti telesa, in
je zato — kot meni Pascal Bonitzert — odli-
kovani moment kinematografskega raja,
ki §e ni poznal tesnobe, kakrsno povzroca
montaza pogleda. Montaza pogleda na-
stopi z velikim planom, ki — ¢eprav ne kaze
zmeraj obraza - stori, da vsak del telesa
ali vsak predmet funkcionira kot obraz,
pac v tem smislu, kolikor lahko za veliki
plan noza, stola ali spolnega organa rece-
mo, da nas gleda. Prvi pojav velikega pla-
na v filmu bi bil tedaj tudi prvi pojav obraza
ter z njim napetosti in groze pogleda:
spomnimo se pogleda, ki je s tesnobo in
grozo ¢akal na razkritje Merrickovega ob-
raza, ki dobesedno plane v veliki plan, ko
se Merrick prebudi iz hude more. Zato lah-
ko ponovimo za Bonitzerom: brez velikega
plana, brez obraza ni suspenza in groze.

Groze, ki jo je iskal ze prvi obsedenec od
velikega plana - Ejzenstejn. Veliki plan je
zanj ,ekstaticni’ znak, ki stori, da stopita
dusa in telo iz sebe. Predvsem pa veliki
plan uvede absolutno razliko, ki se prevaja
s spremembami dimenzij teles in predme-
tov na ekranu: »stvari mece iz njihovih ok-
virov, obrisov, prostornin, ki jim jih je pred-
pisala narava.»’ Ejzenstejnovski veliki
plan je proti-naraven, ,monstruozen’ in je
skupaj z montazo sluzil temu, da bi dvignil
realisticno hipoteko filma in prebil njegovo
famozno narativnost, tisto narativnost, ki
jo je — po Ejzenstejnovi oceni — ameriski
film prignal do vsemogoénosti. Za Ejzens-

Krizarka Potemkin, rezija S. M. Eisenstein, 1924
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Psiho, rezija Alfred Hitchcock, 1960

Konec pomladi, reZija Yasujiro Ozu, 1949

tejna ameriski film v velikem planu in mon-
tazi ni dojel moznosti vertikalne metaforic-
nosti, ampak je ostal v narativni metonimi-
ji, kjer »sto slonov velja sto slonov«, oziro-
ma kjer pogled ne potuje skozi absolutne
spremembe dimenzij teles in predmetov
na ekranu. V ameriskem filmu sta se veliki
plan in montaza podredila narativni funk-
ciji, ki se je najbolje stabilizirala v sred-
njem planu in v visini clovekovega ocesa,
medtem ko je bila groza velikega plana iz-
gnana oziroma zaprta v okvire Zzanra —
grozljivke. Veliki plan dobi vlogo, ki jo je
neko¢ ze dovolj opisal Bazin: »Oseba v
celici caka na krvnika. S tesnobo gleda
proti vratom. V trenutku, ko bo vstopil kr-
vnik, reziser gotovo ne bo pozabil pokazati
velikega plana kljuke, ki se po¢asi premi-
ka: ta veliki plan je psiholosko upravicen s
skrajno pozornostjo Zrtve na to znamenje
njenega konca.«8

Vloga velikega plana je tedaj v tem, da fik-
sira tesnobo, ali drugace, da fiksira po-
gled. Vendar gre v tej vliogi za dvojno igro:
po eni strani veliki plan nakaze groznjo, ki
preti iz prostora zunaj kadra (izza vrat v
primeru na smrt obsojenega jetnika), po
drugi strani pa realizira to groznjo z ucin-
kom groze, npr. s prestrasenim obrazom, z
mrli€éem, krvjo in podobnim. Zadostuje, ¢e
se spomnimo na Hitchcockove filme, ki so
skrajno u¢ene vaje iz te dialektike polja in
prostora zunaj polja ter velikega plana z
ucinkom groze: npr. ,obraz’ Normanove
matere v Psihu ali veliki plan mrli¢a z iz-
kljuvanimi oémi v Pti¢ih. Hitchcock je pri-
gnal narativno optiko filma vse do konca,
tj. do tocke, ko zadene ob realno - ob iz-
kljuvano oko ali neznosno sliko.

Do montaze pogleda je prislo z izrinjenjem
ali vsaj ukrotitvijo burlesknega telesa v
korist obraza: toda z montazo, velikim pla-
nom, obrazom, pogledom in njihovim kore-
latom — potlaéitvijo gestualnosti — pocasi
izgine znaten kos filma, namre¢ vsa ob-
scenostin karnevalskost burleske. In ce je
bil v obdobju ,kinematografskega raja’ film
nedolzen, vesel in umazan, bo postal v ob-
dobju pogleda obsesiven, fetisisticen in
leden. Kar pa ne pomeni, da je umazanost
izginila, pac pa je zdaj »ponotranjena, mo-
ralizirana in se dogaja prek pogleda, se
pravi, v registru Zzelje«. Z negibnostjo tele-
sa in s fiksiranjem na obraz oziroma po-
gled se je ustoli€il v filmu Zakon ter z njim
zelja in perverzija. Filmske zgodbe posta-
nejo zgodbe pogleda, kot je npr. montazni
spoj na osi pogleda postal eno osnovnih
zagotovil kontinuiranosti filmskega doga-
janja, ali izmenjava, igra pogledov odliko-
van trenutek dramati¢nosti in napetosti.

Ujemanje, beganje, lovljenje, krizanje,
uhajanje pogledov oseb je osnovna ope-
racija Siva, ki konstituira film v imaginarno
krparijo in gledalca v subjekt imaginarne-
ga. Spomnimo se Bailbléjevega vprasa-
nja: »Kaj torej i$¢e gledalec na zaslonu?
Prav poglede, kjer bi lahko prevaral svoje
oko; toda to, kar najde, so vselej pogledi,
ki ga ne gledajo. S tem, ko skusa v vsaki
tocki zaslona izslediti pogled, gledalec
pozabi, da ima pred sabo dejansko le za-
mejen pravokotnik, zaslon. Igralci, ki so z
obrazom obrnjeni proti kameri, pa pogleda
nikoli ne usmerijo neposredno v objektiv,
zakaj prav pogled je tista medleca tocka,
ki izdaja namen oziroma Zeljo oseb.«'?

Ta filmski (fikcionalni) prostor pogleda je
uzakonjen tudi z doloc¢enimi pravili in pre-
povedmi: tu naj navedemo le pravilo fron-
talnosti, ki zahteva, da morajo osebe v pri-
zoru maksimalno pokazati svoj obraz in da
mora biti v vsakem kadru vsaj ena oseba
obrnjena proti kameri, da bi lahko gledal-



Pasti pogleda/Zdenko Vrdlovec

elaan 4

¢evo oko ohranilo nadzor nad namerami
oseb in da se ne bi pretrgala nit fokaliza-
cije pogledov (kar se lahko zgodi v prime-
ru, ce v ospredju slike neka ovira zakrije
pogled).

Med prepovedmi pa najmocéneje odmeva
prepoved prekoracenja linije pogledov,
kar se primeri, e kaksen figurant pogleda
proti kameri, v objektiv. Ta pogled proti ka-
meri namre¢ umesti gledalca na linijo vi-
zualne izmenjave med filmskimi osebami,
obenem pa ga vrze med kulise, ker uide
realnemu pogledu osebe: le-ta pac ni gle-
dala njega, gledalca, ampak sam dispozi-
tiv, kar pa vendarle zadostuje, da je ta po-
gled v kamero iztiril gledalcevo domnevno
pozicijo vsevidca in v isti gesti ogrozil sa-
mo realnost filmske fikcije (pred gledal-
cem je vse to gledal ze nekdo drug, ki je
zaukazal ta pogled v kamero). Ta hipna
nevarnost, ki zamaje gledal¢evo verova-
nje v fikcijo, pa je obi¢ajno brz odpravljena
S ponovnim spojem na osi pogleda z neko
novo filmsko osebo. Prepoved pogleda v
kamero tako zagotovi gledaléevo zunanje
mesto, ki spominja na tisto, s katerega je
neko¢ gledal primarno sceno. V filmu, ce
sprejmemo to Bailbléjevo tezo, se vzpo-
stavi polni ¢as po fantazmati¢énem modelu
primarne scene: »zato ni nakljucje, ¢e v
filmskih fikcijah ono (es) ubija, grize, zape-
liuje, obeta.«1

Zato se je treba na tem mestu znova
spomniti ,kinematografskega raja’, bur-
leske, kjer je vladalo obsceno telo name-
sto tesnobnega pogleda in kjer - to je bist-
veno - tudi ni bilo smrti in zlo¢ina. V bur-
leski se lahko neumorno pretepajo, obme-
tavajo s kremo, rusijo stavbe ipd., toda v
tem svetu Ciste gestualnosti so protago-
nisti naceloma nesmrtni in neunicljivi: na-
silje je univerzalno in brez posledic, ker se
ni krivde. Smrt, zlocin, krivda dobijo po-
men, ko obscenost pogleda izrine karne-
valskost in obscenost burlesknega telesa.

Ce pogled zahteva zlogin oziroma - kot je
neko¢ dejal Hitchcock — ¢e ni zlogina ra-
Zen za pogled, ali ta Zelja ne razgali in izda
Samega pogleda, njegove obscenosti?

Toda tesnobne zgodbe pogleda le niso ta-
kl? odtrgane ali enkrat za vselej izgnane iz
kinematografskega raja’, kamor sodijo
Seveda tudi prvi poskusi registriranja ziv-
lienja, torej Lumiérovi filmi. Prav Lumiérov
film kot prototip ,nedolznega’ posnetka
Zivljenja je pogoj hitchcockovskega su-
Spenza kot odlikovanega primera zgodbe
Pogleda. Ta trditev $e bolje zveni v Bonit-
zerovi tezi, ki se glasi: »ravno zato, ker
vsak film a priori funkcionira kot Lumiérov

film, je mozen hitchcockovski suspenz.«12
To se da najbolje pokazati s primerom, de-
nimo z Lumiérovo veseloigro o vojaku in
otroski varuski, ki se z vozickom sprehaja
po parku. Torej povsem nedolzen prizor
(Ceprav lahko postane ta nedolznost takoj
kocljiva ob vprasanju: zakaj pa ravno
vojak in varuska?), ki se odvija zgolj na
ravni denotacije. Nas pa zanima, kaj temu
prizoru manjka, da bi se preobrnil v hitch-
cockovsko fikcijo. Odgovor je jasen: zlo-
¢in. Zadostovalo bi Zze, da bi se varuska
namenila otroka ubiti, pa bi bil ves pomen
prizora sprevrnjen, ¢eprav je lahko posnet
z lumierovsko nedolznostjo. Kajti ,nedolz-
ni' smisel ni izgubljen — vojak je npr. Se
zmeraj bahav, varuska mikavna in otrok
ljubek, vendar je obenem smrtno ogrozen.
In ravno ta groznja je tista, ki pervertira
,nedolzni’ vtis stvarnosti in izvotli v njem
drugoten in krut pomen, ki z mraéno komi-
ko razkrije skrito stran enostavnih gest.

Groznja je kot madez, ki izzove pogled in
izkrivi ,naravni red’ stvari in samega filma:
tam, kjer je domnevno videti neko real-
nost, prepozna pogled mrtvasko glavo in
se z njo zaplete v fikcijo.

Nazadnje se je zanimivo seznaniti Se z
eno izkusnjo pogleda, ki jo naj uvede tale
citat: »Mi, Japonci, imamo obéutek, da po-
govor, med katerim na§ pogled pocéasi
obrnemo od pogleda drugega ali pa ga na-
jprej usmerimo v linijo pogleda drugega in
ga nato odvrnemo, omogo¢a bolj custveno
in prisréno komunikacijo . . . Za Japonce je
psiholosko zelo muéno, ¢e se med pogo-
vorom stalno gledajo v oci.«13

In ¢e gledamo Ozujeve filme — nadaljuje
Sato Tadao v spisu Tocka pogleda — vidi-
mo, s kaksno previdnostjo se Ozu izogiba
reziji dialoga, kjer bi se osebe med pogo-
vorom gledale v oci. Ta izogib seveda ni
tako enostaven, ker je dialog po svojem
bistvu odnos, kjer se osebe sooc¢ajo: Ozu
je najveckrat snemal dialoge tako, da je
posadil osebi druga ob drugo ter njun po-
gled med pogovorom naravnal v isto smer,
najraje proti vrtu; ali pa sta osebi sedeli na
bregu reke in se med pogovorom gledali v
vodnem odsevu; ¢e sta bili v restavraciji,
sta se pogovarjali tako, da sta gledali jedi.

S tem je Ozu dosegel $e en ucinek: eprav
sta bili osebi z obrazom obrnjeni pro¢ dru-
ga od druge, so se njuni literalni pogledi
vendarle kdaj krizali, obenem pa sta lahko
prav zaradi svoje umestitve dovolj dobro
kontrolirali trenutek tega krizanja pogle-
dov.

Ozu je bil mojster v reziji prizorov znotraj

japonske hise, kjer je bilo vse urejeno ta-
ko, da so lahko ljudje v njej mirno ziveli, ne
da bi se morali gledati v oci. Raje so gle-
dali v vrt, vazo ali sliko na steni; prostor za
Caj so si uredili tako, da so sedeli drug ob
drugem, namesto drug nasproti drugemu.

Ozu je, kot pise Sato Tadao, v svojih filmih
¢udovito kristaliziral japonsko kulturno
normo, ki je skrajno rafinirala ta nacin ko-
munikacije brez pogledov v oci.

Ob Ozuju - oziroma kot njegovo nasprotje
- pa navaja Sato Tadao Se enega japon-
skega reziserja — Naruse Mikioja, ki je rav-
no tako mojstrsko uprizarjal dejstvo, da je
gledanje v oci psiholoska muka. Tudi nje-
govifilmi (v primerjavi z Ozujevimi pogosto
podcenjevani) so se drzali druzinskega
ognjiséa, le da so tam iskali konflikte in jih
pokazali v igri pogledov med osebami. Na-
ruse ni maral nasilnih sporov niti silovitih
dialogov, $e manj afektirane igralske in-
terpretacije: njegovi spori so, nasprotno,
zaznamovani z notranjo napetostjo, ki se
je napajala ob spodletelem sre¢anju ¢u-
stev. Za ta spis pa je seveda najbolj dra-
goceno to, da spodletelo srec¢anje ni bilo
posredovano z izmenjavo besed, marvec z
igro (s soo¢anjem, odmikanjem, krizanjem
itn.) pogledov, nabitih s dustvi in strastmi,
pogledov, ki so se po hipnem srecanju
razsli, kot da bi prepoznali neko oviro. f’o—
gledi seveda prepoznajo oviro, ki jo s sVo-
jo muéno uganko sami vzpostavljajo: jaz
nisem tak, kot me vidis, vendar ne vem,
kako me vidis.
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Stanka Godnié

Qd 21.do 25. junija je v Zagrebu, ki v ta namen ne premore boljSega
ambienta kot je Studentovski center, potekal peti svetovni festival
animiranega filma. Svetovni ni izmisljen prilastek, saj so se v Za-
grebu zbrali filmi z vseh celin, iz petindvajsetih drzav. Zelo stroga
selekcijska komisija je iz tevilne ponudbe izbrala komajda tretjino
in jo priblizno na polovico razdelila vtekmovalni in informativni spo-
red, Se bolj stroga zirija pa se je odrekla pravici, da podeli najbolj-
semu filmu najvisjo nagrado, ¢es, da tako uglednega priznanja, kot
ga izreka Zagreb, ne kaze devalvirati.

To sta bili dve posebnosti letosnjega svetovnega srecanja filmskih
slicic v Zagrebu in po njih bi utegnili soditi, da je bil festival prepro-
sto slab ali vsaj povprecen. Pa ni tako. Spored sleherne prireditve
je odvisen od ponudbe in tudi ¢arovnik ne privle¢e zajca iz cilindra,
ce ze poprej ni tical v njem. Pouéna primerjava, ki jo je dal spored
z nagrajenimi filmi iz Ottawe, Varne in Annecyja, pove, da je pac
animacija v zastoju. Za to posebno, ustvarjalno in financéno zahtev-
no zvrst najbrz nikjer ve¢ (razen v mocéni sovjetski proizvodnji in
uveljavljeni Kanadi, ki imata vsaka svoj u¢inkovit sistem financira-
nja) ni dovolj moznosti oziroma so moznosti prepuscene privatne-
mu pobudnistvu in entuziazmu. Ze na zunaj se kaze filmsko »var-
¢evanje«: mnogi, tudi najboljsi filmi so se odpovedali tehniki folij in
zaupali multiplikaciji avtorske risbe, velikokrat kar ¢rno bele, drugi¢
zgolj nakazano obarvane. Filmi se s tem niso prav ni¢ osiromasili,
narcbe, dobili so oseben, neposreden avtorski avtogram.

Morda je zozen financ¢ni prostor pogojil $e eno posebnost zagreb-
Skega animiranega pregleda: v ospredije so stopili kratki in najkrajsi
filmcki, komayj kateri je trajal dvajset minut, vecina jih je napolnila
deset, vec kot kdajkoli poprej pa je bilo ¢asovnih miniatur, ki so du-
hovito zgoscevale situacijo, konflikt in poanto.

V izenaceni ponudbi, iz katere se ni dvignil (vsaj po mnenju zirije)
noben izjemen dosezek, selekcijska komisija, ki so jo sestavljali
Poljak Witold Giersz, Francozinja Nicole Salomon in Vatroslav Mi-
mica, ni imela lahkega dela. Za vsak film, uvrs¢en v informacijo, bi
lahko rekli, da je bil »nominiran« in ugovarjali bi lahko kve¢jemu
dvem, trem njenim odloc¢itvam.

Kaj je pravzaprav iskala selekcijska komisija, po katerih kriterijih se
je ravnala? Mnozi¢nega ozadja odklonjenih filmov ne poznamo.
Sklepamo pa lahko, da so izpadli tisti, ki so vozili po upeljanih tirih,
konfekcijska roba, bi rekli. Na podroc¢ju tematskih inovacij komisija
ni mogla najti veliko. Animacija se kot pijanec plota drzi preverjenih
klicajev in vprasajev nasega zivljenja: militaristicne prevlade, nad
katero visi groznja jedrske unicevalne katastrofe, spric¢o nje izgub-
liena upanja majhnih, revnih in laénih, labirint brez izhoda, v kate-
rega so ze zdavnaj zatavale tihe osebne Zelje po soZitju, po begu
iz osamljenosti. Primerjava med tekmovalnim in informativnim spo-
redom pa je pokazala, da je komisija ravnala tenkocutno. V taks-
nem tematskem krogu seveda prihaja do podvajanj, do dveh, treh
razliénih pristopov k isti tematiki. V tem primeru se je komisija do-
sledno odloc¢ala za upodabljalsko in dramatursko iz¢is¢enost. Zato
se je na primer sovjetsko »Razdvajanje« umaknilo finskemu »lz-
gubljenemu svetu«, ki oba obravnavata mitolosko temo spopada
med dobrim in slabim, zato je zmagala kanadska risanka v novi teh-
niki jedkanice »Mesec, mesec, mesect pred avstrijsko »NocCjo«,
zato so v informaciji obticale mnoge pravljice, ker niso iskale da-
nasnje distance do njihovega idilicnega sveta.

Ce se spustimo na vijugavo, spolzko stezo animirane tehnike, velja
povedati, da se med seboj razlicni pristopi tako pretapljajo, da je
tezko zagotovo reci: risani film, slikani film, reliefni film, kolaz, lutka.
Letos je, kar tehnicno oblikovanje filmske animacije zadeva, izsto-
pil plastelin. Ni¢ novega pod filmskim soncem, pa vendarle.

V animaciji nic
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¢ novega

Plastelin je s svojo gibkostjo, gnetljivostjo omogocil tisto, kar lut-
kovni film poprej ni v popolnosti zmogel: mimiko. Do polnega izraza
prihaja sleherna zaznava reagiranj na dogajanja, ki se zgrinjajo nad
glavo filmskega junaka. Vzoren primer je madzarski »Brez razbur-
janja« (mozi¢ek bi rad pocival v gugalniku, a ga motijo Skripajoca
vrata omare; ko nazadnje vrata ukroti, spet ne uzije pocitka, ker mu
manjka prav $kripanje — zgodbica, ki jo je mogoce Siroko prenesti
v nas s hrupom prezasiceni civilizirani in stehnizirani svet). S po-
sebnim postopkom raztapljanj plastelina je v Kanadi vzgojen in v
njej delujo¢ Indijec Ishu Patel v plitvem reliefu epsko — baladno po-
vedal resnico o tragedijah, ki jo tudi med najrevnejsimi povzrocajo
militaristiéne zelje po prestizu. V filmu »Najvaznejse«, v vitrini, toda
postavljeni v filmskem zgodovinskem muzeju na ¢astno mesto, je
obtiéala lepa, kar prelepa in prevec natanéna za danasnji hitri svet
ceskoslovaska mitolodka pravljica »Kralj in ¢arovnik«, posveéena
dosezkom Jifija Trnke.

In ze nekaj éasa nas kitajska presenecenja ne presenecajo vec,
kar nekako jih pricakujemo. Tudi v Zagrebu nismo ostali razoCara-
ni. |z castitljive tradicue se je pred danasnje kamere — preselil papir.
Na prvi pogled je bil zamet. Natrganka ali kolaz, nevsiljivo dopo-
Injen s tenkocutno risbo v »Opici, ki lovi mesec«, pa je iztrgana iz
papirja posebne mehke prosojnosti in rahlih obrisov.

V tehniki animacije je prislo po zagrebskem sporocilu, $e nekaj no-
vega: radunalnistvo se je odreklo abstrakciji, geometrijskim igrac-
kanjem s &rticami, piicami, krogi in kvadrati, ki se nenehno vrte v
svojem zaporedju menjav. Anglez John Hallas mu je dodal vsebino,
misel. S tem je v svoji »Dilemi« resda nesluteno skrajsal muke ri-
sane ammacue in porabo ¢asa zanjo, zmanjsal snemalni proraéun
s programiranjem zaporedja risb. Vendar zirija njegovega dela ni
upostevala Je s tem izrekla nezaupmco racunalniskemu nacinu
animacije kar na sploh - ali pa ni bila zadovoljna s tem, da je avtor
na nov, sugestiven nacin vendarle obravnaval staro snov o dvorez-
nosti znanstvenega razvoja v dobro ali v Skodo ¢loveku.

V oéeh zZirije se je prav tako slabo odrezal ¢eskoslovaski film »Pro-
jekt«, ki je tematsko najgloblje zaoral novo brazdo na racun brez-
dusnosti sodobne arhitekture stanovanjskih sosesk, pa ceprav je
graficno izjemno natanéno, prodorno zasnovan.

"Kaj je potlej izbrala zirija?

V kategoriji » A« (filmi, ki trajajo do pet minut) Dragicevo »Pot k so-
sedu«, zasnovano za motto oberhausenskega festivala, ki pa z na-
tancénostjo definira danasnje drzavniske medsebojne odnose. Tudi
v kategoriji »B« (filmi v trajanju od 5 do 12 minut) je zanesljivo iz-
brala Bretislava Pojarja s filmom »E«, na zunaj Saljivo, a v sebi hudo
resno mislijo o duhovni prisili. V kategoriji »C«, v skupini najdaljsih
filmov, je nagradila finski »lzgubljeni svet«, na stare sage spominja-
jo&i mit o nevarni samozadovoljnosti, ki vse do konca ne spregleda
grozenj premagancev. Da je nasla nagrajenca v kategoriji »D«, ki
zastopa izobrazevalne filme, je premestila v to skupino kanadske-
ga »Pticka prasicka«. Res je to naro¢en, od kanadske carine pla-
éan film, ki pa na zelo duhovit in grotesken nacin poziva k poslus-
nosti carinskim omejitvam uvoza. Med nestetimi pravljicami (med
katerimi kot odmik od romanticne $ablone velja omeniti vsaj »Pe-
pelko pingvinko« iz, seveda, kanadske proizvodnje), je Zirija izbrala
smer sodobne knjizne ilustracije s filmom »QObjemi me« o jezku, ki
zaradi svojih bodic ni uzil ljubezni, dokler ni srecal sebi na kozi in
pod kozo enake. Za debut je priznala nagrado Madzaru Tamasu
Baksu za ze opisano dogodivscino z gugalnikom v »Brez razburja-
nja«.

Posebna priznanja je Zirija podelila filmom »Arena« (za likovni iz-
raz, ki domiselno kombinira dva medija, flmskega in televizijske-
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Mesec, mesec, mesec, rezija Vivane Elnecave, Kanada
Najvainejse, reZija Ishu Patel, Kanada
Dilema, reZija John Halas, Velika Britanija

ga). Posnel ga je Romun Zoltan Szilagy. Nagrado za animacijo je
podelila nemara najbolj duhovitemu filmu Ameri¢ana Barryja Nel-
sona »Premiera v sredo«, ki je ob iskrivi rishi najbolj posreéen po-
rog sodobnemu teatru, kar si ga je mogoce zamisliti. » Aktualni do-
godki« s0 si priznanje zasluzili s svojim neskonénim pretiravanjem
resnicnih moznosti, do katerih utegne pripeljati ¢loveka spopad s
tehnizacijo, konkretno z elektriko. Ne vem ve¢, kaksna je bila glas-
bena spremljava filma »Tezak prehod« Americana Dennisa Pieaa.
Najbrz dobra, kot temu pravimo. Film pa ostaja uganka. Posnet po
literarni predlogi Hermana Hessea se zdi najpoprej prispodoba po-
roda, muc¢nega, trpecega zaukazanega odhajanja iz varnosti, top-
line v nevarnost zivljenja. Ali pa je to vendarle tudi prispodoba o za-
htevi po prilagajanju?

»Mesec, mesec, mesec« bi si zasluzil kaj ve¢ kot le priznanje za
tonsko opremo, saj je bil eden tistih filmov, ki so pokazali novo moz-
nost animacije, z njo pa tudi novo dozivljanje razpolozenja. S &rne
folije izpraskani ali izjedkani vtisi »Sna kresne noci«, bi jim lahko
rekli, so ¢arobno osvetlili misticno uéinkujo&o igro senc in svetlob-
nih pramenov. Skoda, da so se na koncu vanjo vpletli §e gkratje in
prividi!

Nove dimenzije animiranega filma je nazadnje odkril risani, z kdove
kaksno tehniko posneti Svicarski film »Zanos Franka N. Steina«.
Odkril je najglobljo perspektivo, kar smo jih doslej narisanih videli
in ¢eprav v spremnem besedilu razlaga, da slika nastanek ljubezni
in z njo vred zivljenja, se zdi le zelo pameten obracun z vampirskimi
filmi, ki jih tiska komercialna »prava« filmska proizvodnja.

Ob anekdotah, ki so se tako pogosto risale na zagrebsko platno,
vsaj na kratko tole: vodili sta dve temi — tista ve¢nostna o ogroze-
nosti zivljenja in kalitvi medsebojnega razumevanja, pa $e ona, ki
si jo pripovedujemo na uho, eroticna. Tukaj je zmagovala Cassan-
dra Einstein iz ZDA z »Rdeco kapico«, igrivo pornografijo, izzivalno
podloZzeno z Mozartovo glasbo. Minljivost njenih drznih sodomistic-
nih namigov resuje nalasc preprosta, otroski svincnik oponasajoca
risba in neskoncéna igriva domiselnost. Za njo je zaostal celo »do-
ajen pornografskega filma«, Japonec Yoji Kuri, ki je zelo prosto-
dusno razgalil prenekatero intimo anatomije.

Jugoslovani smo v ta animirani spekter prispevali devet filmov. Ve¢
v informacijo kot v tekmovanje. Vanj pa se je uvrstil edini slovenski
predstavnik filmske risbe, Bojan Jurc s svojim iz televizijske serije
izbranim filmom » Srecanje z zadovoljnimi ljudmi«. Po svoje je to po-
sre¢en spopad s pravljicarstvom in satiro nanj. Skorajda ki¢astim,
a likovno obvladanim kulisam grimmovskih ilustracij pritika povsem
sodobne poante, uspesno krizari s pomocjo scenarista Slavka Pre-
gla od Krpana pa do danes.

Kljub vsem sporocilom o sodobnih poteh animacije pa je tisto, kar
je v Zagrebu najbolj obveljalo, sre¢anje z zgodovino. Kljub temu, da
smo se mogli prvic pri nas srecati z zgodovino (zal, omejeno zgolj
na arhiv Zagreb filma) nase propagandne risanke, iz katere smo
Slovenci zaradi ocitnega nezanimanja televizije klavrno izostali, je
obveljala ameriska pobuda.

Dogodek je bil redkost: spoznali smo risanke, ki jih je v letih
1911-1921 naredil z izjemno zagnanostjo, pa tudi z izjemno na-
darjenostjo Winsor McCay. Animirani film nima svojih zvezdnikov,
¢e pa bi jih imel, bi moral biti McCay vpisan na vrhu seznama.
Ne, ni¢ ni bilo naivnega v tej »prazgodovini« animacije, niti igrani
dodatki, ki so kazali, kako je McCay dobil stavo v klubu, ko je za-
gotovil, da lahko v nekaj tednih nariSe in ozivi 4000 sli¢ic. Tako je
nastal njegov »Mali Nemo«, za njim pa, lahko re¢emo, »prva damac«
animacije, dinozaverka Gertie. In tako duhovite animacije, kot je
premore njegov komar v »Moskitu«, od leta 1912 zlepa nismo veé
srecali. Posebno poglavije je njegov »Potop Lusitanie«, prvi krik
animiranega filma k angaziranosti. S pomoc¢jo dokumentarnega
gradiva, ki ga je bogato nadgradil z moznostmi animacije, se je
American vpregel v budnico tistim, ki so menili, da je prva svetovna
vojna dalec od njih, da jih ne prizadeva. Potop potnigke ladje, ki so
jo leta 1915. minirale nemske podmornice, je postal klic k zavze-
tosti. To je bil v dotedanji zgodovini animacije nesluteno dolg film,
ki je zdruzil fotografijo z domisljijsko, predvsem pa emocionalno za-
vzetost z moznostmi risanega medija, isti dokaz pozitivhega film-
skega angazmaja.

Castno mesto je ob jubileju pripadlo zagrebski $oli animacije, ki se
je z retrospektivami predstavila kar stirikrat zapored. Filmi so bili iz-
brani tako, da so se vljudno izognili scilam in karibdam stagnacije,
niso upostevali komercialnih aranzmajev, paé pa so povedali tisto,
v kar upamo: Zagreba ne bo konec, zanj skrbijo po Vukoticu, Bou-
reku, Mimici, JutriSu in Marksu, Kolarju, Ranitovicu e vedno Dovni-
kovic, Dragi¢, Gasparovic¢ in Marusic.



Brane Kovic¢

Osemnajsta izdaja filmskega festivala v Pesaru je bila posvecena
madzarskemu in jugoslovanskemu filmu sedemdesetih let, dopol-
njeval pa jo je krajsi izbor dosezkov kinematografij srednjeameris-
kih dezel, ki je predstavljal vezni ¢len z lanskoletno predstavitvijo
latinskoameriskega filma. Usmeritev k prikazom monografskih film-
skih produkcij sirsih geografskih regij (Latinska Amerika), specific-
nih proizvodnih struktur (Hollywood v sedemdesetih letih, novi sov-
jetski film) in posameznih dezel je za manifestacijo z uradnim na-
zivom Mostra Internazionale del nuovo Cinema znacilna od sredine
minulega desetletja, njen studijski, izrazito delovni znac¢aj pa po-
udarjajo tudi z izbranimi sporedi usklajene knjizne publikacije v
zbirki Nuovocinema pri zalozbi Marsilio Editori. Tako torej najnovej-
$a zvezka v tej seriji obravnavata madzarski in jugoslovanski film,
prvi pod naslovom L'uomo e la storia (Clovek in zgodovina), drugi pa
ima na naslovnici napis Jugoslavia: il cinema dell 'autogestione
(Jugoslavija: film samoupravljanja).

Za razliko od Jugoslovanov, ki doslej nismo bili sposobni napisati
sinteticnega dela o zgodovini nase kinematografije, se Madzari
lahko pohvalijo z vrsto §tudij bodisi splosnega bodisi tematskega
ali problemskega znacéaja v svojem jeziku, v zadnjih desetih letih pa
je izslo tudi lepo §tevilo madzarskemu filmu posvecenih tekstov v
angleééini, francoséini in italijanséini, v razponu od panoramskih
prikazov nacionalne produkcije prek predstavitev posameznih pro-
blemskih sklopov, ki se pojavljajo v opusih razlicnih avtorjev, do
monografij o najpomembnejsih madzarskih reZiserjih (med njimi so
najveckrat obravnavani Miklos Jancso, Istvan Szabod in Istvan
Gaal). Pesarska knjiga, sestavljena iz ¢lankov madzarskih piscev,
objavljenih v specializirani periodiki, se osredotoca predvsem na
tiste vidike sodobne madzarske kulture, ki so evropskemu ob¢in-
stvu oziroma bralstvu precej manj znani od samih filmov: status kri-
tike in esejistike, filmske misli na Madzarskem danes, razmerje
med teorijo in prakso oziroma madzarsko »resniénostjo«. Primer-
java med madzarskim filmom in pisanjem o njem nam razkrije pre-
senetljivo podobnost: film, katerega govorica je tako pogosto sim-
boliéna, metaforiéna in alegoriéna, je kriticno razclenjen v tekstih,
ki uporabljajo enake postopke in metode — metafore, simbole, po-
sredne namige in implicitnosti. Le pri mlajsih kritikih, ki so tudi ge-
neracijsko blizji mlajsim cineastom, je kritiski diskurz eksaktnejsi in
neposrednejsi, s tem pa tudi primernejsi za analizo filmov tistih av-
torjev, katerih filmska pisava je preprostejsa, manj subjektivisticna
in poetiéna. Skratka, izbor tekstov v marsicem zaokroZza podobo
sodobne madzarske kinematografije, njene raznolikosti in njenih
prevladujocCih tendenc.

Almanah o jugoslovanskem filmu je veliko bolj heterogen in z do-
lo¢enega vidika tudi suhoparnejsi, saj je v njem vec »uradnih«, pro-
gramskih tekstov, katerih vsebina s stanjem nase filmske produk-
cije sedemdesetih let pravzaprav nima nikakrSne organske zveze.
Urednik Giorgio De Vincenti je imel pri stikih in dogovarjanjih z na-
&imi predstavniki, zadolZzenimi za pripravo publikacije, precejsnje
tezave, zato je v glavnem ravnal po lastni presoji in v knjigo vkljucil
le tisti del gradiva, ki mu je bil dan na razpolago neodvisno od nje-
govih zelja in od interesov italijanske filmske kritike. Posamezna
vprasanja jugoslovanske kinematografije so zato pogosto mo¢no
polarizirana, saj so predstavljena z naravnost izklju¢ujo¢imi se sta-
li&i (na primer Colicev ¢lanek o »¢rnem filmu« in Tirnaniceva raz-
misljanja na isto temo), vsekakor pa so za prevedene tekste — véa-
sih gre za dokaj povrsne, aproksimativne prevode — znacilna pre-
cejsna kvalitativna nihanja.

Podobno heterogenost — da ne recemo konfuznost — je razkril tudi
izbor jugoslovanskih filmov, prikazanih v uradnem programu pesar-
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ske Mostre. Kot ze veckrat doslej je namesto estetskih, avtorskih
in kulturologkih kriterijev prevladalo nacelo republiskih oziroma na-
cionalnih klju¢ev, ki seveda izkljucuje vsako resnejse kriticno ov-
rednotenje nase filmske proizvodnje minulega desetletja. Nasi se-
lektorji so s tem pokazali dobrsno mero neodgovornosti, — ali pa
smemo morda kar zapisati nepoznavanja problematike in kvalitet
jugoslovanskega filma sedemdesetih let? - potuhjeno pa so presli-
sali tudi zeljo italijanskih prirediteljev, da bi v Pesaru pripravili re-
trospektivo opusa Zivojina Pavlovica, avtorja, ki povsem upravice-
no zbuja precejs$nje zanimanje italijanskih filmskih kritikov, nasim
»kulturnim uradnikom« pa se zdi politicno vprasljiv (da si s tovrstno
prikrito cenzuro delamo veliko politiéno skodo in postavljamo pod
vprasaj naso razglaseno odprtost in tolerantnost do svobode
umetniskega izrazanja, o¢itno ni jih zanimalo). Kako naivno si ne-
kateri predstavljajo oblike in vsebino posredovanja nasih kulturnih
dosezkov v tujini, je drasticno pokazala okrogla miza o jugoslovan-
skem filmu, prirejena na predzadniji festivalski dan. Zanjo priprav-
ljeni referati (z dvema ¢astnima izjemama, Slakovim prikazom no-
vih tendenc jugoslovanskega filma in Zecevicevim orisom razvoja
teoreti¢ne misli o filmu) so se izkazali bodisi za spiske popolnoma
nezanimivih podatkov in stevilk o prodaji jugoslovanskih filmov v
tujino, bodisi za prosojno in skrajno diletantsko operiranje s fraza-
mi iz srednjesolskih uébenikov marksizma in samoupravljanja. Ce
k temu dodamo se dejstvo, da je festival v Pesaru izrazito levo us-
merjen in da je vodenje obcinskih in pokrajinskih uprav v Sirsem
okolisu tega letoviskega mesta ze vec desetletij zaupano pripad-
nikom levicarskih strank, da je navsezadnje tudi precejSen del ita-
lijanske filmske kritike temeljito seznanjen z marksisticno literaturo
in na sploéno napredno usmerjen, potem toliko bolj bode v oci pre-
vidna zadrzanost ¢lanov jugoslovanske delegacije, njihovo izogi-
banje konkretnim odgovorom na postavljena jim (véasih malce pro-
vokativna) vprasanja in seveda njihova popolna neinformiranost o
tem, s kaksne vrste sogovorniki bodo imeli opravka. V razpravi, ki
je sledila referatom, je omejenost in nepripravljenost »uradnih«
ambasadorjev nase kulture dosegla visek: namesto da bi argu-
mentirano pojasnjevali dogajanja v nasi filmski produkciji in okrog
nje, so spodbudili medsebojni obracun zaradi razlicnih pogledov
(bolje reéeno, zaradi zastiranja jasnih stali§¢) na nekatere obcut-
liivejSe teme, ki so zanimale tuje novinarje, od vprasanj, ki so se na-
nasala na (filmske) usode Zilnika, Pavlovi¢a in Makavejeva do cen-
zure, prepovedi predvajanja in podobnih tabujev, za katerih obstoj
sicer vsi vemo, a jih doslej $e nihée ni zadovoljivo pojasnil. Tak na-
&in »debate« je - ni¢ ¢udnega — do konca zrahljal zivce tudi direk-
torju festivala in animatorju okrogle mize Linu Miccicheéju, ki je ob
~sej svoji strpnosti in naklonjenosti Jugoslovanom v »trenutku res-
nice« izstrelil salvo tezav, s katerimi se je moral soocati pri priprav-
lianju pesarske promocije jugo-filma, in obenem priznal, da se v tej
dzungli pogroénega politiziranja in banalnega taktiziranja ne znaj-
de veé, saj so reagiranja udelezencev razprave v zivem nasprotju
s prepriéevaniji, ki jih je bil delezen v preteklin mesecih. Kar se je
na koncu vendarle izcimilo iz diskutantskega kaosa, je ugotovitev,
da je jugoslovanski film ocitno povsem abstrakten pojem in da na-
mesto o njem lahko govorimo kvecjemu © kinematografijah posa-
meznih repulik oziroma jugoslovanskih narodov in narodnosti, 0
razdrobljenosti neke produkcije, katere identiteto skusamo nerod-
no in za silo sproducirati pred kriticnimi pogledi tujih gledalcev.

Italijanska kritika je bistrovidno opazila globoke razlike med ma-
dzarsko in jugoslovansko filmsko produkcijo, opozorila na estetsko
in politiéno zrelost prve ter na manierizem, Sablonske pristope in
scenaristiéne Sibkosti druge. Nedvomno najmocnejsi vtis so nanjo
naredili filmi Zike Pavlovi¢a (v uradnem programu so bili predstav-
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lieni trije, Rdece klasje, Let mrtve ptice in Hajka), med deli mlajsih av-
torjev pa so bili delezni posebne naklonjenosti filmi Samo enkrat se
ljubi Rajka Grlica.(»mojstrstvo sloga« in »tragié¢nost protislovij med
custvi in razrednim bojem«), Ritem zloéina Zorana Tadi¢a (»edini na
prireditvi, ki izstopa iz okvira druzbeno-politi¢nih tem in preraste v
neke vrste ,psiholoski thriller'«, »zgrajen z izredno lucidnostjo in
prefinjenim ob&utkom za podajanje atmosfere«) in Krizno obdobje
Francija Slaka, po mnenju poro¢evalca rimske »Repubblice« eden
najzanimivejsih na festivalu, po tematiki in nac¢inu opazovanja do-
gajanja blizu ¢eskemu filmu Sestdesetih let, po metodi izdelave pa
filmu-resnici in televizijski reportazi, torej dvema pristopoma, ki do-
bro obdelani »zgodbi« zoperstavljata neposrednost pripovedi. Od
razmeroma skromnega slovenskega zastopstva v osrednjem pro-
gramu je treba omeniti e Klopc¢icevo Vdovstvo Karoline Zasler,
»dramo strasti iz ruralnega okolja«, »portret osameljene Zenskex,
ki »isS¢e svojo identiteto v svetu, kjer je élovek volke«.

Madzarska filmska produkcija je tudi v Pesaru pokazala svojo kom-
paktnost in zrelost v vseh pogledih, selekcija festivalskih filmov pa
je temeljila na usklajenem razmerju med deli mednarodno uveljav-
lienih avtorjev, kot so npr. Jancso, Szabd, Kovacs in Gaal, in stva-
ritvami mlajsih reziserjev, ki pa so ze opozorili nase na nekaterih
razvpitih filmskih sre¢anjih, kot sta na primer festivala v Berlinu in
Locarnu. Ne glede na to, ali so bili ti filmi predstavljeni v osrednjem
programu, v informativni sekciji ali v sklopu filmskega »trga«, je
vsekakor treba nekatere izmed njih posebej izpostaviti.

Pal Sandor, katerega film Odresi nas hudega je bil vkljuéen v ljub-
lianski Teden madzarskega filma oktobra lani, je bil v Pesaru zasto-
pan s Spomini iz Herkulovih toplic (Herkulesfiirddi emlek, 1976),
zgodbo iz ¢asov »belega terorja« pozimi 1919 in spomladi 1920,
torej po padcu sovjetske republike Bele Khuna. Mladi revolucionar,
ki ga i§¢e policija, se preobleéen v zensko zatece v zdravillisée za
revmatiéna obolenja, kjer opravlja posle bolniske sestre, cakajo¢
na tovarisa, s katerim naj bi skupaj pobegnila prek meje. Dnevi v
toplicah minevajo med vsakdanjim delom, drobnimi spletkami in
skusnjavami, s katerimi se srecuje oseba s spremenjeno identiteto
(vse pacientke in osebje, z izjemo glavnega zdravnika, so zenske-
ga spola), vse do ljubezenske pustolovicine z mlado ltalijanko. Ko
s pomladjo nazadnje prispe tezko pricakovani neznanec, se mlade-
ni¢a nemudoma odlocita za beg. Film se konéa s statiénim kadrom
— fotografijo njunih negibnih teles v grmoviju ob reki, ki ju louje od
svobode. Reziser je z izjemno obcutljivostjo uspel podati'tesnobno
in hkrati skrivnostno vzdusje v izoliranem zdraviliSkem ambientu
ter s tem vnesti v dogajanje na platnu elemente potrebne napeto-
sti, pricakovanja in upanja, pri é¢emer mu je izdatno pomagala od-
licna kamera Elemérja Ragalyija.

Na atmosferi, ki se razteza prek golega fabulativnega okvira filma,
Ie gradil tudi Pal Zolnay, avtor Obraza (Arc, 1970), katerega doga-
lanje je postavljeno v leto 1944, med budimpestanske ilegalce.

Spet imamo opravka s fantom, ki bi se rad vkljucil v boj, a zal izgubi
Zvezo z odporniskim gibanjem in zato vsi njegovi poskusi, da bi pri-
sel v stik z ljudmi, ki bi mu omogogili konkretno akcijo, izzvenijo v
dejanja provokatorja, dokler ga nazadnje ne zadene krogla nezna-
nega civilista. Clovek, ki je v obdobju in vzdusju terorja zaradi svoje
senzibilnosti primoran postati junak ali celo mucenec, ¢e ho¢e oh-
raniti svojo ¢lovecnost, je tu podan skozi romantiéno optiko, ki jo
bolj kot dokumentaristicna plastinost kamere (Elemér Ragalyi)
narekujejo luci, kompozicija kadra, ki poudarja nakljuénost dogod-
kov in izrazi na obrazih protagonistov, njinova individualnost, vklju-
Cena v tok zgodovine.

Monumentalni projekt Istvana Dardaya Tri sestre (Harom noveér,
197.'64'?) s podnaslovom film-roman (Filmregény) in Stiriinpolurno
Projekcijo prepleta zivljenjske usode treh deklet, starih od dvajset
do trideset let. Reziser z naturalisti¢no pedantnostjo razclenjuje
Probleme druzine in dela, tezave skupnega bivanja, osebne ambi-
Cije in ideale skozi navidezno banalna vsakdanja opravila in rituale,
Podane skozi dokumentaristiéno formo, ki pa je uporabljena le za-
tQ, da spretno prikrije fikcijsko skonstruiranost pripovedi. Gledalec,
ki ga film ves ¢as drzi v Gustveni in percepcijski napetosti, je so-
OCen s pravcato enciklopedijo ¢loveskih in druzbenih konfliktov da-
Nasnjega casa, z mnozico situacij, v katerih lahko vsak trenutek
Prepozna del lastne izkusnje. Da bi $e bolj poudaril identifikacijsko
raven pripovedi in neposrednost dogajanja, je reziser izbral nepo-
klicne igralce ter v razgovorih z njimi, prek zgolj nakazanih situacij
In ravnanj, napisal scenarij, ki se je med snemanjem veékrat spre-
Minjal. Dramaturska struktura filma se razkriva takorekoé sponta-
N0 in s tem potiska v ozadje odlogilno vlogo reziserja in njegovih
Sodelavcev, za dosego takega vtisa pa je nedvomno potreben iz-
lemen talent. Telent in tenkocutnost v opazovaniju, ki ju je Darday

Ot avtor mnogih odliénih dokumentarcev in kratkih filmov odliéno

izostril, pa je v svojem drugem celovecernem delu tudi prepriéljivo
potrdil.

Gyula Maar je svoj prvi celovecerec Na koncu (Végil) posnel leta
1973. V njem nam je predogil razmisljanja upokojenega moza, ki je
z zanosom gradil novo druzbo, ne da bi se uresnicéila njegova mla-
dostna pricakovanja. Njegovi nekdanji tovarisi so se bodisi prilago-
dili oportunizmu dnevne politike ali pa skusajo ziveti od stare slave,
s povsem nekritiénim odnosom do aktualnih druzbenih dogajanj.

Film je posnet v skrajno asketskem slogu, brez psihologiziranj in
sociologiziranj, toda na osnovi skrbno dodelanega scenarija, sijaj-
no analizira usodo generacije, ki je svoja najlepsa leta in mladostni
Zar izplamenela v kratki, upanja polni pomladi, nato pa je bila bru-
talno Zrtvovana na mracnem kolesu zgodovine. Maar, ki se je inten-
zivno ukvarijal z literaturo, svojega filma ni gradil na tekstu, ampak
se je osredotoCil na sliko, tako da se pripoved splete iz vizualnega
konteksta posameznih prizorov, ne pa iz dialogov oziroma verbal-
nih motivacij dejanj protagonistov.

Eno najzanimivejsih odkritij na pesarski Mostri je bilo za mnoge
spremljevalce festivala zgodnje delo Pala Gaborja (spominjamo se
ga po odliénem filmu Angi Vera iz leta 1978) Potovanje z Jakobom
(Utazas Jakabbal, 1972), »road movie« z vsemi znacilnostmi te
podzvrsti. Gre za zgodbo dveletnega prijateljstva med dvema mla-
dima kontrolorjema gasilnih aparatov, ki potujeta po dezeli, ne da
bi svoje obveznosti jemala prevec resno. Oba pa se zavedata, da
njun posel ni pravi poklic, vendar ju je sram to priznati odkrito. Do
odlocilnega preobrata v njunem zivljenju pride, ko nekega dne re-
Sita nemocne otroke iz gorece hise: njunega potovanja je konec,
njuni poti gresta vsaksebi. Gabor je mojster epizode, fragmenta, z
izrednim smislom za detajl, v razponu od natanénega podajanja
okolja do subtilnih odtenkov v igralskih interpretacijah protagoni-
stov. Rahlo elegi¢ni ritem sekvenc in nevsiljiva kamera Janosa
Kendeja pa dajeta filmu tisti romanticni podton, ki je distinktivni
znak vseh pripovedi o potovanjih in popotnikih.

Z izborom kratkometraznih filmov in s celoveéercem Sindbad
(Szindbad, 1971) se je Pesaro oddolzil spominu pred kratkim umr-
lega reziserja in snemalca Zoltana Huszarika. Sindbad se opira na
literarno predlogo Gyule Kridyja (1878-1933), pisatelja, ki na Ma-
dzarskem dozivlja svoj literarni preporod, njegovi liki pa imajo po-
gosto avtobiografske poteze. Krudy je prezivel pustolovsko in po-
tepusko mladost v severnomadzarskih mestih, kjer se kmedéki zivelj
in njegova kultura srecujeta z malomeécanskim naéinom zivljenja,
rezultat tega spleta pa je povsem samosvoja tradicija »vmesnosti«
lokalne inteligence, ki ni ve¢ podezelska, a ji tudi e precej manjka,
da bi bila velikomestna. To vzdusje je na mladega pisatelja napra-
vilo velik vtis, vplivalo pa je tudi na izoblikovanje njegovega svoj-
stvenega sloga, v katerem se nenehno prepletata poezija in proza.

Sijajen primer sinteze teh dveh literarnih modalitet je prav lik Sin-
dbada, junaka razliénih prigod, v katerih opisi konkretnih dogodkov
prelivajo v ¢utna sanjarjenja in evokacije nedoloénih spominjanj,
obdanih z auro melanholije. Krudyjev literarni univerzum je v Hus-
zariku nasel odlicnega interpreta, pesnika s kamero, ki poustvarja
tako prizoris¢e kot atmosfero in duha pisateljevih stvaritev. Hedo-
nisticni dandy Sindbad je veéni popotnik skozi pokrajine uzitka,
neobremenjen z zakoni logike in ¢asa, v nenehnem izrekanju lju-
bezni do zZivljenja, ki ga zivi ne le v njegovi resni¢nosti, temveé tudi
v njegovih tisocerih moznostih, kot da bi prestopil nejasno mejo
med domisljijo in dejanskostjo. Huszarikovo delo je emblematiGen
primer poeticnega filma, njegove vrednosti pa niti malo ne zmanj-
Sujeta »naivnost« in romanti¢nost, ki sta v Kridyjevem zrelem pri-
povednistvu prikriti z bolj tragiénimi in zagrenjenimi toni.

Na koncu ne gre prezreti Se filmov iz srednjeameriskih dezel, s ka-
terimi se je pesarska Mostra pravzaprav zacela in katerih predsta-
vitev je imela namen opozoriti na kontinuiteto festivalskih nacrtov,
ki so lani zaobjeli produkcijo »zelenega kontinenta«, za prihodnji¢
pa nam obetajo srec¢anje z azijskimi kinematografijami. Poleg nekaj
kratko- in srednjemetraznih filmov s Kube, Haitija in iz Nikaragve
sta bila Se posebej zanimiva salvadorska dokumentarca La deci-
sion de vencer in El Salvador: Another Vietnam?, prvi posnet kot ko-
lektivno delo mladih cineastov, vklju¢cenih v Fronto za nacionalno
osvoboditev Farabundo Marti, drugi pa zmontiran iz gradiva, po-
snetega na prizoriS¢u bojev proti salvadorski vojaski diktaturi in iz
televizijskih intervjujev s predstavniki obeh bojujoéih se strani. Ta-
ko v teh dveh kot tudi v ostalih primerih gre za prebujajoce se ki-
nematografije (morda nekoliko daljso in tudi v mednarodnih okvirih
bolj znano tradicijo ima le kubanska), ki polne revolucionarnega
idealizma stopajo v zgodovino svetovnega filma.
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Marginalna opomba ob dnevih kitajskega filma

Za zacetek naj nam sluzi komparativno apliciran pojem iz psiholo-
gije: perceptivna pripravljenost. |1z tega pojma namre¢ bomo skusali
dolociti rob kukala, ki je bilo nekako samodejno nadano publiki, ki
se je zainteresirala za teden kitajskega filma. Psihologija zivi iz pri-
merov. Tako svoj termin perceptivne pripravljenosti najraje pojasni
npr. s taksnimi primeri: nekoga pricakujes na postaji in v napetem
pricakovanju se ti bo kaj rado zgodilo, da bo§ v neki drugi osebi vi-
del pricakovano osebo, za katero potem, ko se ti pribliza ugotovis,
da ni prava. Tvoja zmota izvira iz perceptivne pripravljenosti.

Kar zadeva kitajski film, bi lahko rekli, da je zapadel istemu odnosu
»okcidentalnega in orientalnega« kot skoraj vse kitajsko. V kolikéni
meri je to mesto ideologije (ali natancneje razmerje razmejitev v
ideoloskem), se izkaze, e primerjamo sedanje stanje »perceptiv-
ne pripravljenosti« na soocenje s kitajskim, s stanjem pred npr.
kaksnimi petnajstimi leti. Sedanje akcentiranje kulturnih ter civili-
zacijskih razlik bi takrat bilo na drugem mestu — za akcentiranjem
»norosti« v kitajski politiki. Odkar je Richard Nixon obiskal Kitajsko,
pa so se stvari seveda »bistveno spremenile.« Ali so se res? Je iz-
ginil (ne samo iz nase, »civilizacije« ampak recimo iz vse evro-ame-
riske) grobo povedano tudi zadnji simptom fobije pred »rumeno ne-
varnostjoe, ali z drugimi besedami: navadni rasizem, ali residuum
kolonialne superiornosti itn.? Morda ni potrebno na to vprasanje
tako zelo eksplicitno niti odgovarjati. Ostanimo samo pri perceptivni
pripravijenosti, ki se je izgovarjala v tolerantno-benevolentnem be-
sediscu pritlikavstva slovenske haute culture, ki je morala imeti ne-
kajopravka pritem, da je taksna prireditev, kot je bil teden kitajske-
ga filma, bila zelo slabo obiskana (pri cemer seveda ne gre zane-
mariti tudi »ideoloskega ucinka« neudobnosti sedezev v mali dvo-
rani KDIC). Kar se je namre¢ vsililo kot samoumevno pri
(ne)sprejemanju kitajskega filma, se je govorilo v razvitju paradi-
gem geografske oddaljenosti in v Se vecji meri paradigem o »civi-
lizacijski ter kulturni razlicnosti«, ki v nanosu na geografsko odda-
lienost vzpostavi vsakréno oddaljenost. In ker gre za razmerje, ki se
v tem okviru opredeli kot problem razumevanja kulturnih izdelkov
»oddaljene kulture«, gre jasno za pozicijo subjektne dolocitve, ki
postavi gledalca, dolo¢enega za civilizacijsko-kulturno entiteto Ev-
ropejca, v udobno razmerje vnaprej$njega razumevanja lastnega
nerazumevanja, s ¢imer se vzpostavi ne samo legitimacija nepoz-
navanja kitajske kulture, ampak se ukine tudi vsaka potreba po
spoznavanju le-te. Kar preostane, je seveda uzitek eksotike, uzitek
objekta »na sebi«, ki je lep, ker je »nerazumljiv«, ker je njegova
»drugacnost« utemeljena v tej »nerazumljivosti«. In zato ga niti ni
potrebno videti. To ima seveda nekaj opraviti z etnocentrizmom,
vendar pa je ta opredelitev preblaga v svoji deskriptivnosti ter ideo-
loski konfuziji, kajti gre za to, da je etnocentrizem samo sestavina
ideologije, ki je polozena v jedro vsakega nacionalnega samozave-
danja, ki opredeljuje subjekt kot govorca utemeljenega v »necem
neizgovorljivem«, pa naj bo to »neizgovorljivo« situirano v polje teo-
loskega ali naturnega, ali celo historiénega. Kakorkoli ze: kolikor s
tem namigujemo na mitolosko (ki se v pravkar oznacenem polju
prevaja v mistificirano), ne gre za nikakrsno drugac¢no »nerazum-
liivo« mitolosko kot prav za tisto na strani evropskega (¢e naj sem
sodi tudi slovenski) civiliziranca. Le zakaj je kitajska zgodovina (in
Kitajska je dezela z napisano zgodovino) »manj razumljiva« od ev-
ropske?

Tu govorimo o filmu, govorimo o veliki produkciji, ki smo jo pri nas
torej videli v relativno majhnem izboru, ki pa — majhen, kakor je bil
- zadostuje za razprsitev uvodno navedenih ideologemov, mistifi-
kacij itn.

prireditve

Dnevi
kitajskega filma

CANKARJEV DOM, od 14. do 18 junija 1982

Seveda ne gre za to, da bi zanikovali obstoj razlik, ki jih je mogoce
nasteti na ravni konceptov civilizacije in kulture, niti ne gre za to,
da bi hoteli trditi, da je ze opravljeno delo studija specificnih potez
kitajske zgodovine, kulture nasploh, filozofije, tradicionalne umet-
nosti itn., gre samo za to, da ugotovimo, da je prav kitajska filmska
praksa dovolj jasno prinesla sporocilo, ki razblinja udobno etno-
centristicno pozicijo. Kaijti filmi, ki smo jih videli, se niso obnasali
enigmatiéno: s socialno tematiko, s historicnimi perspektivami, z
dramaturgijo in ne nazadnje s svojo filmsko formo so vsem lokali-
sticnim in specificnim potezam navkljub »govorili« univerzalno raz-
berljivo. Z drugimi besedami: v lu¢i videnih kitajskih filmov je lahko
postalo jasno, kako neosnovan je blebet o »skrivnostnosti« kitaj-
ske tradicije, o »oddaljenosti« kitajske druzbene izkusnje nasi itn.,
in da skratka na ravni, ki jo sugerirata termina civilizacija in kultura,
sploh ne gre za razlike, ki bi jih ne bilo mogoce tematizirati.

Filmi iz predvojnega obdobja s pretezno socialnimi in neredko me-
lodramsko artikuliranimi temami, so za omenjeno perceptivno pri-
pravljenost pomenili presenecenje, saj so kazali hollywoodskim
zelo podobne simptome v metaforiki konfliktnega pogojenega s
funkcioniranjem razredne razlike in z njo prepletene seksualne
ekonomije. Kar je bilo mogoce razpoznati kot specifiko, zadeva na-
mige na konkretne politicne okoliscine, rabo nekaterih form insce-
nacije, ki je fakticno navezovala na posebno kitajsko tradicijo v raz-
licnih umetnostih; zacensi Ze pri likovnosti posameznih kadrov, in
ne nazadnje zadeva ideogramsko pisavo, ki je v vecini filmov odi-
grala svojo vlogo. Vendar pa je v »kino-oCesu« vsa ta specifika na-
stopala v vzorni narativni nazornosti, pri Gemer je zelo razvidno ri-
sala ideolosko polje, v katerem se je porajal kitajski komunizem.

Tako lahko mirno reCemo vsaj za predrevolucijski (ali natancneje
dorevolucijski) film —glede na videno v KDIC —da smo videli social-
no in politi€no angazirane filme, ki so znali svojo angaziranost ar-
tikulirati bodisi v filmsko izniansirani metaforiki, bodisi z aplikacijo
»kriticno-realisticnega« principa.

V izbor pa je bilo zajetih premalo filmov iz sodobnejse kitajg;ke film-
ske produkcije, da bi si mogli dovoliti generalizacijo, kakrsno smo
si v prejsnjem primeru. Iz videnega je pa¢ nedvomno samo to, da
je ideoloska funkgija kina avtorjem se kako prezentna (ali prezen-
tirana), kar pelje v »estetsko« bolj nebogljene izdelke, ki pa.so po
svoji tendenci jasni in sprico nekoliko boljSe informiranosti o dnev-
no-politicnih dogajanjih na Kitajskem opazovalcq tudi jasno izpo-
stavljajo svojo ¢asovno lociranost. Kaj npr. jasneje ponazarja »ve-
liko pricakovanje« ob nastopu Dengovega razdobja, kakor prizor
demonstriranja »dvojne morale« rdece gardistke v Vklenjenem po-
potniku? Rdeca gardistka, ki na skrivaj poslusa zahodni Slager in
poplesava v nekaksnem negliZeju v svoji privatnosti, ponazarja
prav realizacijo potrosniSkega fantazma, ki zelo preprosto postav-
lia objekt zelje v masovnih razseznostih. Ta realizacija fantazma pa
ima §e posebno oznako sprico dejstva, da jo izpelje ravno zastop-
nica agentov prepovedi »dekadentnih uzitkov.«

Kakor koli ze, skozi film je moZna popolna »komunikacija« s Kitaj-
sko in ob ukinitvi »perceptivne pripravljenosti« (ki torej nastopa kot
kulturni§ka avtocenzura) si je mogoce zamisliti tudi nekoliko sirso
distribucijo kitajskih filmov, ki bi bila verjetno na mestu tudi sprico
postopnega intenziviranja diplomatskih ter gospodarskih stikov
med dezelama.

Darko Strajn



Dnevi kitajskega filma v Ljubljani

Dolgi kader ali »beganje« v kitajskem filmu

Do nedavnega, natanéneje do retrospektive kitajskega filma v To-
rinu marca letos (delcek tega programa smo imeli priloznost videti
tudi v Ljubljani), je bil pojem kitajski film za evropskega gledalca
skorajda popolna neznanka, zaradi nasega skromnega poznava-
nja kitajske civilizacije in kulture, e posebej pa mesta tehni¢nih
medijev v moderni zgodovini, pa tudi nekaj eksoti¢nega, skrivnost-
nega, predvsem pa nezdruzljivega z naso obicajno idejo filma, ki je
vecinoma zgrajena na osnovi pripovednih modelov klasiénega
hollywoodskega realisticnega filma. Vendar pa je vsakdo, ki si je
ogledal vsaj nekaj kitajskih filmov, prav gotovo uvidel, da je bil
»strah« pred nerazumevanjem kitajske filmske govorice, »strah«, ki
le hkrati zbujal tudi Zzeljo po sooc¢enju, vec¢inoma umisljen in plod
kulturne ozkosti, zaprtosti evropskega in predvsem jugoslovan-
skega filmskega prostora do tistega, kar na nek nagin v kulturnem
smislu ni udomaceno, v ekonomskem pa uporabno. Treba pa je tudi
dodati, da je bil do leta 1976, do prekinitve obdobja kulturne revo-
lucije, dostop do kitajskega filma skorajda nemogoé, saj kitajski
politiki niso dopuscali, da bi se »Gistost« kitajske kulture mesala,
preverjala, soocala tako s »kapitalisticnimi« kakor tudi drugimi
»socialisticnimi« kulturnimi proizvodi, ve€inoma vnaprej oznaceni-
mi kot »dekadentnimi izvrzki«.

Srecéanje s kitajskimi filmi, predvsem s tistimi, ki so nastali pred kul-
turno revolucijo, nas je prepricalo, da je kitajski film ze zgodaij v tri-
desetih letih izoblikoval artikulirano filmsko govorico, brez tezav
berljivo za evropsko-ameriékega gledalca, pri éemer pa njene »uni-
verzalnosti« ni mogoce pripisati neposrednemu prepisovanju
hollywoodskih narativnih principov, ki bi bili le v vsebinskem in sce-
Nografskem pogledu napolnjeni s specifiko kitajske kulture. Kitaj-
ski film se je sicer zadel s posnemanjem ameriskih popularnih zan-
rov, kar pa ni bilo prvenstveno nac¢rtno uc¢enje filmske estetike ozi-
'oma utrjenih mehanizmov reprezentacije in pripovedovanja
(preprosto — uéenje obrtniskih spretnosti), marveé predvsem dobro
Premisljena ekonomska racunica, ki je s svojimi domisljijskimi iz-
umi, melodramskimi preobrati, misticnimi avanturami in burleskno
norostjo ciljala na odziv pri mali burzoaziji in proletariatu. Zdi se, da
Ie ravno ta »ekonomski argument« in z njim povezana pripovedna
lasnost bil na delu tudi v tridesetih letih, ko je kitajski film vpeljal v
Svojo fikcijo ne samo socialno kriticnost, marvec se je naslonil tudi
Na lastno kulturno tradicijo. Njej je povsem tuja aristotelovska
»Umetniska enotnost«, ki jo Se v precej$nji meri ohranja danasnji
eVropski in ameriski film, predvsem kar zadeva njegovo linearno,
VZrocno-posledi¢no pripovedno logiko. Za kitajsko umetnost, pred-
vsem knjizevnost, je znacilna mozai¢na struktura, polna digresij —
V pripovednem in dramskem smislu izstopajo¢ih elementov. Kitaj-
ska literatura tudi ne pozna estetskih kanonov, ki bi opredeljevali
In omejevali prostor posameznim zvrstem, prav tako pa tudi ne vr-
stam, saj so v kitajski klasicni literaturi povsem obicajni prehodi iz
Proze v poezijo, od pripovednih postopkov k liriénemu opisovaniu,
Pa tudi prehodi iz fikcije v zgodovinsko realnost. Tako mozaiéno
Strukt_uro je razvil tudi kitajski film tridesetih let, saj je takratne filme
Skorajda nemogoce klasificirati v zanrske obleke, kajti ne samo da
Pripoved ni urejena po dramskem modelu, marve¢ se med seboj
Prepletajo dramaticne situacije, opisni prizori, melodramski vlozki,
9ledalisko stilizirane scene ali pa prizori senénega gledaligéa, ele-
Mmenti burleskne in situacijske komike, . .. Vse to bogastvo doga-
lanja v mizansceni, izhajajoce iz kulturne tradicije, pa kitajskega fil-
ma tridesetih let —in deloma tudi kasnejsega — ni zapeljalo v barog-
N0 »nejasnost«, v nek ¢asovno-prostorski nered, saj ustrezni film-
ski postopki, tako »prevzeti« iz hollywoodskih modelov kakor tudi

»prevzeti« in podkrepljeni z lastno kulturno tradicijo, ne samo lite-
rarno temvec tudi filozofsko in slikarsko, mozaicno strukturo orga-
nizirajo v narativni tok, ki ni berljiv samo na »kitajskih«, »lokalnih«
kulturnih kodih. Ti ustrezni filmski postopki so koncepcija kadra,
montaze in rezije (mise-en-scéne), koncepcija elementov filmske
govorice, katerih strukturiranje v posameznih filmih pravzaprav do-
lo¢uje reziserjev stil ali pa stilne poteze dolo¢enega gibanja oziro-
ma nacionalne kinematografije, hkrati pa so to tudi tisti temeljni
elementi, s katerimi so se na taks$en ali drugacen nacin preizkusile
skorajda vse teorije filma do danes. Pri tem so v svojih sinteti¢nih
zakljuckih ve¢inoma povzdigovale enega izmed elementov, tako da
so ostala dva njemu podredile, véasih tudi celo zanikale in zavrgle,
vecinoma v skladu z »ideolosko« oziroma »filozofsko« podlago teo-
reticnega razpravljanja, kjer se je sicer analiza filma kot teoretske-
ga predmeta osmisljeno, ceprav prikrito, zacela, toda velikokrat
koncala s »totalitarno« sintezo, ki jo je narekovalo teoretsko »ideo-
losko« oziroma »filozofsko« izhodisce.

Dosedanje formalno-estetske analize kitajskega filma, tako doma-
¢ih kot tujih teoretikov in zgodovinarjev, so se prvenstveno ustav-
liale ob vprasanju kadra, predvsem kadra-sekvence oziroma dol-
gega kadra kot neodtujljivega, skorajda »tipicnega« elementa ki-
tajske filmske govorice. Dolgi kader sicer ni izum kitajske filmske
prakse niti najprej na Kitajskem teoreti¢no definirana filmska iz-
najdba, je pa izrazito dejaven element v strukturi kitajskih filmov,
hkrati pa tudi reprezentacijski postopek, ki ga je mogoce umestiti
v in povezati s kitajsko filozofsko-slikarsko tradicijo. Zgodovina fil-
ma tisti »prvi krat«, se pravi odkritje in uporabo dolgega kadra, veze
z reziserjem F. W. Murnauom in njegovim filmom Poslednji moz
(1924), kjer je dolgi kader artukuliran ze v najbolj idealni obliki, s
pomocjo gibanja kamere kot izrazito naravi filma ustrezajo¢im pri-
jemom. Murnau se je dolgega kadra posluzeval v toliksni meri, da
je Alexandre Astruc oznacil njegova dela za filme »brez montazex,
za filme, kjer filmska slika (kader-sekvenca) nemoteno traja, dokler
se ne iz¢rpa v svoji pripovedni, dramati¢ni, pomenski ali pa prepro-
sto likovni funkcionalnosti. Sele ko »umre«, ponudi prostor drugi
sliki, in ker je njeno »izérpavanje« dolgotrajno, saj je povezano z gi-
banjem kamere, je pridobitev na ¢asu toliksna, da omogoci dovolj-
Sen prostor za razmah mizanscene. Lucidna in v marsi¢em pravilna
Astrucova ugotovitev sodi v ¢as, ko so filmski kritiki z André Bazi-
nom na celu propagirali »prepovedano montazo« kot reakcijo na
Eisensteinovo obdobje, v katerem je kraljevala in bila vse zgolj
montaza, hkrati pa tudi kot legitimno posledico razvoja filmske for-
me, ki se je z odkritjem globine polja po svoji naravni naravnanosti
zoperstavljala montaznemu nasilju. Namen tega zapisa ni, da bi se
spustil v obseznejse primerjanje med Eisensteinovo teorijo monta-
Ze, zgrajeno na principih dialektike in materialisticnega razumeva-
nja filmske forme, ter Bazinovim konceptom filmske slike kot »od-
prtega okna«, uperjenega v svet, ki naj ¢im ve¢ dopusca svetu, da
bo sam govoril, pri ¢emer naj v najvecji mozni meri zakriva lastno
gledisce, Se posebej njegove spremembe, ki jih vnasajo razlicni
plani in predvsem prehodi, »preskoki« iz enega kadra v drugega -
torej montazo, ki naj bo ¢imbolj skrit mehanizem povezovanja seg-
mentov filma. Omenimo naj le, da sta se v zgodovini filmske teorije
Eisensteinov in Bazinov koncept vpisala kot dva povsem diame-
tralna pristopa k obravnavanju filmske forme, izhajajoc¢a tudi iz
dveh povsem razlicnih filozofskih ozadij, prvi iz materializma, drugi
iz idealizma. S tem vsekakor ne Zelimo drugega a priori odpisati v
imenu prvega, saj je, kot je zapisal Lenin, »inteligenten idealizem
inteligentnej$i od neumnega materializma«.

Angeli ceste, reZija Yuan Mushi, 1937
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Shui‘Hua, 1959

Pl:odaialna druZine Lin, re

Razpotje, rezija Shan Xiling, 1937

Ker je Bazin inteligentno razvil teorijo kadra-sekvence, se bomo
zaradi primerjave z ugotovitvami kitajskih teoretikov bezno za-
ustavili prinjegovih opredelitvah. Za razliko od Eisensteina, ki je vz-
trajal na fragmentarizaciji filmske slike, pa je glavni Bazinov zasta-
vek »ontoloski realizem filmske slike«, saj je po njegovem misljenju
filmska tehnika sposobna proizvesti taksno filmsko sliko, ki v ko-
likor ni motena z montaznimi posegi in na ta nacin obelezena z do-
lo¢enim pomenom, posreduje oziroma je pripravna, da skoznjo pro-
nica globlja resnica sveta, preeksistentna struktura stvarnosti, v
vsej svoji kompleksnosti in dvoumnosti. Tako se izkaze, da se je z
razvojem filmske tehnike, predvsem z odkritjem objektiva z globin-
sko ostrino, razvila taksna filmska oblika, ki je sposobna ze na os-
novi svoje »tehniéne ideologije« prodreti v polje absolutnega teme-
lja stvarnosti. Ta filmska oblika je dolgi kader ali kader-sekvenca,
ki je plod »smiselnega« in vnaprej zacrtanega razvoja filmske teh-
nike in kot taka pripraven instrument za razkrivanje resnice sveta,
ki ni socialno-zgodovinsko pogojena. V tem pogledu je Bazinov
ideal predstavljala filmska struktura, sestavljena iz dolgih kadrov,
spetih med seboj z neopaznimi montaznimi spoji, éemur se je v naj-
vecji meri priblizal italijanski neorealizem. Motilo ga je tako kadri-
ranje v klasiénih hollywodskih filmih, Se bolj pa skokovita in udarna
Eisensteinova montaza, ki je v svoje formalne postopke vpisovala
pomen.

Kitajski filmski teoretiki koncept dolgega kadra izpeljujejo iz filozof-
ske tradicije, predvsem v zvezi s pojmom »you« — beganje, blode-
nje, ki je v Knjigi sprememb opisan kot: »zmeraj v gibanju, nikjer pri-
trieno, se razteza med Sestimi prostori — to je sprememba«, »You«
kot neprestano spreminjanje, prepletanje in prehajanje vkljucuje
taksno obliko misljenja, ki jo ne zanimajo predvsem dokoncna
spoznanja, temve¢ poti spoznavanja, vendar ne v polju ¢istih logié-
no-spekulativnih variacij ampak vedno v odnosu do stvarnosti ozi-
roma njenih podob, kar potrjuje tudi stavek: »Ko se gibljejo oci, tudi
duh poskakuje«. Na osnovi teh premis se je izoblikovala tudi este-
tika klasicnega kitajskega slikarstva, ki je svoje filozofsko ozadje
vidno razvila v samih tehni¢no-formalnih postopkih in resitvah.
Zvezo s pojmom »you« najocitneje potrjujejo slike na zvitku, saj tu
pogled sledi postopnemu nizanju podob, vec¢inoma pejsazev, pri
cemer gledalGevo oko izvaja pravzaprav dve vrsti »montaze«. Prva
je na nek nacin »trenutna«, prostorska in se dogaja z dotikanjem
posameznih delov slike - v filmskem jeziku povedano, to je monta-
Za, ki jo je v celoti omogocila globina polja. saj lahko v enem kadru
istocasno zdruzi veé planov, celo obe skrajnosti, detajl in total. Dru-
ga vrsta montaZe pa je narativna, ¢asovna in se odvija z gibanjem
pogleda, ki za seboj potegne tudi imaginarno zdruzevanije, lepljenje
posameznih pejsazev in z njim povezano poskakovanje duha. Ta
vrsta montaze, ki jo je sicer nemogoce lociti od montaze v globini
polja, pravzaprav obsega definicijo dolgega kadra, ki ga je v filmsko
estetiko vpeljala gibljiva kamera in z njo moznost montaze znotraj
posameznega posnetka. Dolgi kader ali kader sekvenca je v Gle-
daliskem besednjaku oznacen kot taksen element filmskega jezi-
ka, ki je »vzpostavil prostorsko-c¢asovno kontinuiranost sekvenc;
spodrinil je montazo kot nizanje kadrov v sekvence in jo prestavil
v samo snemanje, ki lahko z gibanjem kamere poveze motiva, obi-
cajno zajeta v dva loGena kadra«. Ta definicija je v formalnem smis-
lu popolnoma toéna, vendar pa je mogoée na osnovi opisanih Ba-
zinovih stalis¢ in opredelitev kitajskih filmskih teoretikov sklepati,
da je koncept dolgega kadra v razliénih kulturno-zgodovinskih oko-
liih podkrepljen s specificnimi funkcijami in pomeni. Za Bazina je
dolgi kader, zdruzen z globino polja, predstavljal tisti tehnicno-for-
malni dosezek, ki je zmozen posredovati gledalcu filmsko sliko kot
»totalno iluzijo stvarnosti« s to prednostjo, da je sposobna zaobjeti
celo »ve€ stvarnosti«, saj skozi njo proseva globlje bistvo, eksis-
tencialna struktura sveta. Filmska tehnika tako vsebuje moc razkri-
vanja temeljne strukture sveta, samo pravilno jo je treba uporabiti.
Treba je zavre¢i montazo, film zgraditi na cimbolj dolgih kadrih,
skozi katere bo nemoteno pronical »svet« in ki bo obcutljivemu gle-
dalcu omogoéil zrenje globljega bistva oziroma »odkritje dvo-
smiselnosti imanentne stvarnosti«. Ce je Bazin racunal na gledal-
¢evo obcutljivost, njegovo sanjsko lebdece dozivljanje, pa kitajski
teoretiki funkcijo dolgega kadra in pozicijo gledalca razumejo ne-
koliko drugace. Dolgi kader ni pojmovan kot nepretrgan tok oziro-
ma segment s popolno ¢asovno-prostorsko iluzijo stvarnosti, mar-
vec kot beganje iz plana v plan, iz scene v sceno, iz slike v sliko,
pri ¢emer pa se ta »notranja montaza« ne zeli skriti, ampak hoce
delovati kot nosilka spremembe. Te spremembe pa gibljejo domis-
liijo, silijo gledalca k asociacijam, napotujejo ga v iskanje novih po-
menov, ki so vpisani v prostore, v odnose med posameznimi po-
dobami. Taksen koncept dolgega kadra zahteva od gledalca vecjo
stopnjo sodelovanja pri odéitovanju sugeriranih pomenov, vendar
pa vseeno ne tako zapleteno in kompleksno intelektualno angazi-
ranje kot si ga je zamisljal in v praksi izpeljeval Eisenstein. Montaza
v kitajskem filmu, tako znotraj posnetka kakor tudi med posamez-
nimi kadri, sicer ni pojmovana kot »udarec« pomenov, ki naj v od-
vijanju filma usmerjajo gledalcevo branje, je pa prav gotovo ele-’
ment kitajske filmske govorice, ki ne skriva svojega »privilegirane-
ga« govorniskega mesta, vendar se pri tem ne identificira z retori-
kom. Je pac sredstvo, ki »giblje oko«, da bi »duh poskakoval«.
Silvan Furlan
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Cannes '82

Lorenzo Codelli

Canneski festival je letos s tem, da je
uradno nagradil filma Pogresan (Missing)
Coste Gavrasa in Pot(Yol) Gorena in Gl-
neya, potrdil svojo vlogo razglasevalca
pravicnih politicnih in druzbenih stvari: Ci-
le in Turcija, dezeli s strogo vojasko dikta-
turo, sta bili brez predsodkov vzeti na mu-
ho. Pogresan, ki ga je za Universal v Mehiki
posnel Grk, ki je ze s filmom Z pripomogel
k padcu polkovniskega rezima v svoji do-
movini, obravnava zamol¢ane pokole, ki
jih je izvrsila cCilska vlada po drzavnem
udaru. Pot, kiga je v zaporu zasnoval in za-
nj napisal scenarij najpopularnejsi in na-
jplodnejsi turski igralec — ustvarjalec, ki je
sele pred kratkim skrivaj pobegnil v tujino,
izpostavlja strahovito vsakdanje zatiranje,
ki ga mora prenasati skupina zapornikov,
zacasno spuscenih na svobodo. Oba filma
odkrito izzivata v nas obcutek krivde:

Pogresan zato, ker evidentira dobro znane
(av ne vsem)ﬁodgovornosti ameriske vlade
v ¢ilskem drzavnem udaru, Pot pa zato, ker

Pogre3ani, reZija Costa Gavras
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z mocjo ljudske melodrame kaze na raz-
seznosti nehumanosti, za katere raje ne bi
vedeli.

Costa Gavras je pogumen, vendar ni spo-
soben v celoti obvladati »progresisticne-
ga« hollywoodskega stroja, ki ga je spravil
v pogon, zato sprejema dolgoveznost in
pateticnost, znacilni za stare ameriSke
angazirane pamflete, z vsem »osvesca-
njem« v zacetku konzervativhega prota-
gonista. Giney je veliko bolj pogumen, ne
samo zato, ker tvega enako kruto usodo
kot junaki njegovega filma, ampak ker mu
ozivlja in prikazuje trpljenje ¢loveskih bitij,
ne pa »eksemplaricnih« simbolov, ter po-
velicuje njihovo neukrotljivost, ne da bi jih
spremenil v idealizirane »heroje«. Razen
smrti in veénega bega ta bitja nimajo dru-
gega izhoda. Potolazimo se: v tem so pod-
obna mnogim drugim likom, videnim v
Cannesu.

Na primer Madzarkama iz filma Drugacen
pogled (Olelkezo tekintetek) Karolyja
Makka: njuna homoerotic¢na strast je lah-
ko le v hudem nasprotju s strogostjo sta-
linisticnega obdobja. Ceprav Makk zapa-
de v skoraj vse posplositve obcutja zrtvo-
vanosti, tako da ze od prvih kadrov dalje
napoveduje tragicni zaklju¢ek (junakinjo
pobijejo strazarji, ko skusa prekoraciti
realno in simboliéno mejo svoje dezele),
kot da bi hotel pomiriti gledalca ali pa za-
groziti morebitnim seksualnim prestopni-
kom s podobnimi kaznimi. Njegova relativ-
no »pogumna« tema bi v bistvu potrebo-
vala mnogo manj retorike (mrtva junaki-
nja, sublimirana v podobi pti¢a, ki leti
stran) in veliko ve¢ vizualne silovitosti.
Vendar pa je canneski festival nagradil
vnaprej zaznamovano zrtev, simpati¢no
poljsko igralko Jadwigo Jankowsko-Cies-
lak.

Tudi za stiri poljske tezake v filmu Delo na
¢rno  (Moonlighting) Jerzyja  Skoli-
mowskega (nagrada za najboljsi scenarij)
ni izhoda: ironija usode jih zadene prav
takrat, ko v Londonu z delom na érno ure-
dijo bivalis¢e svojega bogatega rojaka in
zasluzijo ¢islano tujo valuto. PiSe se de-
cember 1981 in na Poljskem prevzemajo
oblast generali. Polir, ki vodi delavce, na-
redi vse, da bi prikril novico in izpeljal delo
do konca v dogovorienem casu. Skoli-
mowski pripoveduje to paradoksalno
zgodbo s halucinantnim humorjem: ko se
smejemo nesre¢am, postanemo tokrat se
bolj sokrivi in gotovo ni bolj érnega konca
od tistega v Delu na érno: ko se po dolgem
pesaceniju priblizajo londonskemu letalis-
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Cu (ostali so brez ficka) in svojo prtljago
vlec¢ejo na nakupovalnih vozi¢kih, od svo-
jega vodje zvedo, kaj se je zgodilo na Po-
liskem; v temi pustijo vozicke in . . . kaj bo-
do storili potem?

Festival se je zacel in zakljucil s skoraj na-
sprotujoima si povabiloma v transcen-
denco. Griffithova Nestrpnost (Intoleran-
ce), prikazana v blesceci, v barvo prene-
Seni kopiji, napoveduje idealno druzbo, v
kateri ni jetniskih zidov in kjer se zivim pri-
druzujejo angeli in pokojniki, s katerimi zi-
vijo v éudovitem skladu. Griffith je to za-
kljuéno vizijo povzel iz svojega prej$njega
filma Rojstvo naroda (Birth of Nation) in va-
njo zares verjel. Steven Spielberg pa v fil-
mu E. T. na svoj nacin ponuja beg v irealno
s pravljico o otroku, ki resi malega nezem-
ljana, ki je zataval in mu potem pomaga,
da se vrne na svoj daljni planet. Spielberg
bi rad, da mu varjamemo, zato nam ne pri-
hrani solzavih efektov in evforizirajocih
obcutij. Njegova vrnitev v otrosko naivnost
pa je vendarle nekoliko preveé¢ programa-
ticna, da bi bila zares prepricljiva, special-
ni efekti pa tu niso magicni kot v drugih
njegovih filmih.

Da realnost lahko bolj pretrese kot poezi-
ia, kaze film Umreti pri tridesetih (Mourir a
trente ans) — nagrada Cameéra d'Or — fran-
coskega debutanta Romaina Goupila. Vse
od svojega trinajstega leta, od 1964, je
Goupil v tehniki super-8 mm snemal ste-
vilne dogodke iz lastnega zivljenja, zlasti
igre in pustolovscine s svojimi sosolci. Ta-
ko on kot njegov prijatelj Michel Recanati
sta 1968 postala dva izmed voditeljev stu-
dentskih nemirov, ki so pripeljali do pre-
tresov francoskega maja. Umreti pri tride-
setih je nenavaden dnevnik s posnetki in
besedami, ki jih doslej $§e nismo videli niti
slisali; od znotraj povzema vzpon in padec
revolucionarne generacije, ki so jo zatrli
prav v trenutku, ko je vzcvetela. Kako je
»pri tridesetih umrl« Michel Recanati, bi-
strovidni strateg in ideolog? Tri leta po
njegovi smrti je prijatelj Romain odkril, da
je napravil samomor zaradi tezavnega
razmerja z ocimom, ki ga ni spostoval. Gre
za bole¢o raziskavo, ki postopoma rusi
mnoge mite preteklosti, toda obenem po-
sreduje ideje in metode za boje, ki nas se
¢akajo. Treba je dodati, da film s slogov-
nim bogastvom dale¢ presega vse druge
francoske v Cannesu uradno predstavlje-
ne filme —vkljuéno s hiper-subjektivno Go-
dardovo basnijo Strast (Passion).

Tudi sredi Se trajajoce vojne lahko neza-
veden cineast posname film-dokument:

Male vojne (Al houroub al saghira) Liba-
nonca Marouna Baghdadija je tragikome-
dija, ki se dogaja med razli¢nimi frakcijami,
ki se v Bejrutu bojujejo med seboj, ne da bi
vedele, kdo koga ubija in zakaj. Novinarji,
ki hlepijo po senzacionalizmu, cinicni iz-
koriscevalci, prekupcevalci in roparji se-
stavljajo nekak cour des miracles, ki bi se
mu lahko smejali, Ce se ne bi dogajal med
trupli in ruSevinami bivée metropole.
Baghdadi razmislja o kaosu in ne postav-
lja meja norosti.

Tudi Werner Herzog gre prek vseh meja:
Fitzcarraldo (nagrada za rezijo) predstav-
lja fiziéni izziv naravi in pravilom proizvaja-
nja filma. To nam zelo dobro pokaze dolg
dokumentarec Americana Lesa Blanka,
Breme sanj (Burden of Dreams) posnet v
Peruju med snemanjem Herzogovega fil-
ma. Kdo je veéji »sanjac«, nemski reziser
ali njegov junak? Fitzcarraldo je mali pod-
jetnik, ki Zeli prenesti svojo ljubljeno opero
v dZunglo, ki jo mora izkoris¢ati, da bi dobil
potreben denar; zasnuje absurden projekt
prenosa tovorne ladje v pristanisce, pri
¢emer jo mora spraviti prek grica na ozini
med rekama. In isto je naredil reziser, ki se
ni zelel zatedi k triku, temve¢ je hotel na-
tanéno slediti dejanju, ki ga je izvrsil nje-
gov zgodovinski lik. Film Lesa Blanka po-
stavlja mnoga eticna vprasanja o korist-
nosti podviga; Herzogov film ne postavlja
nobenega in se zakljuci (kar je pri tem av-
torju redkost) z zmagoslavnim in osvoba-
jajocim finalom, z mesijanskim dejanjem
vere v veliki nadcloveski napor.

Tudi ¢e zanemarimo Stevilne druge pra-
vicne stvari, za katere se zavzemajo Se
mnogi v Cannesu nagrajeni ali nenagraje-
ni filmi (anarhijo, ki vklesca Britannia Hos-
pital Lindsaya Andersona, neonacizem, ki
se S§iri v Batch ‘81 Filipinca Mikea de Leo-
na, kapitalisticno izkoris€anje v Vrocic-
nem valu (Heatware) Avstralca Philipa
Noycea, neokolonializem v filmu Indija,
héerka sonca (India, a filha do sol) Brazilca
Fabia Barreta, bedo in nerazvitost v filmu
Eliopathayan Indijca Adoora Gopalakrish-
nana, itd., itd.), se moramo vprasati, c¢emu
bo sluzil ves ta show angaziranosti? Zlata
palma, ki so jo lani podelili Wajdovemu
Zeleznemu ¢éloveku, gotovo ni spremenila
(trenutne) usode na Poljskem. Vseeno pa
platonicne podpore mnozicnih medijev
praviénim stvarem ne naletijo na gluha
usesa: Ce se svet slabsa, se festival bolj-
Sa. Ali bo velikanski Nauveau Palais, ki ga
bodo odprli prihodnje leto na Croisetti, po-
stal zadnja svobodna ambasada, v katero
se bo mo¢ zateci?

Nestrpnost, rezija D. W. Griffith, 1916
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Pouk filmske vzgoje _
v sistemu usmerjenega izobrazevanja

Peter Srakar

Problematika filmske vzgoje za na$o
stvarnost ni ve¢ nova, Ceprav se pojavlja
vedno z novimi vprasanji, novimi problemi
indilemami. Lahko bi brez pretiravanja po-
splosili, da je do problemov filmske vzgoje
prislo ze takrat, ko je postal film del tiste
stvarnosti, na katero ni bilo ve¢ mogoce
vplivati zgolj formalno, institucionalno in z
dekreti. Zato ni odvec, ¢e ponovim besede
Petra Josza, da »Film kot najsugestivnej-
8a, najmoc¢neje ucinkujoéa, posameznika
najbolj ,vsrkujoca' umetnost lahko pre-
vzame nadvse pomembno funkcijo: dvig-
niti mnozZice s stopnje golega razvedrila in
jih vzgojiti do razmisljajoce, probleme in
sebe iSCocCe stopnje umetniskega uzitka;
to je eden osnovnih problemov, ker je oh-
ranitev nase civilizacije odvisna predvsem
od uresni¢evanja in samopotrditve mno-
ZIC. «

Zgornji citat je na ve¢ nacinov zanimiv,
Ceprav se ne strinjam popolnoma z njim.
Prvo, kar nam pade v oéi, je formulacija:
probleme in sebe iS¢oca stopnja umetni-
Skega uzitka. Termin, ki sem ga ponovno
navedel, pripada nedvomno nekemu dolo-
Ccenemu tipu kulture in razumevanju vse
ostale kulture skozi prizmo, ki jo je ustva-
rila sama. Gre za razsvetljenstvo in huma-
nizem. Razsvetljenstvo nas povede v pe-
dagogiko, humanizem pa v problematiko
vecnega iskanja samega sebe. Vprasati
se je treba, ¢e je vse to sploh $e potrebno,
in ¢e §e vedno, kljub kriticnemu pristopu
Samopotrditve mnozic, ki se nanj omenje-
ni avtor sklicuje, misel o filmu vztraja vtem
polozaju.

Ce na ta nacin formuliramo vprasanje, se
takoj znajdemo v srediséu uvodnega pro-
blema, ki je odlo¢ilen za vsako filmsko pe-
dagogiko. Gre za primerjanje filmske in li-
terarne umetnosti. Film je navsezadnje
prav lahko umetnina, lahko ga tvorijo
umetniske komponente in lahko sluzi ci-
liem, ki jim pa¢ umetnost sluzi. Pri literaturi
pa je problem nekoliko tezji, kajti spet smo
pri Ze zdavnaj zastavljenem vpraganju, ali
le literatura sploh umetnost? Zal nekatere
prakse pokazejo, da to ni nujno. Naj v pod-
krgapitev zgoraj povedanega nastejem dva
Primera. Mnogi narodi locujejo literaturo
od umetnosti. Res je, da Nemci poznajo
Pojem »literarische Kunst«, Anglezi in ro-
manski narodi pa strogo lo¢ujejo med
»art« in »literature«, ceprav literaturi ne
odrekajo moznosti, da bi bila kdaj pa kdaj
tudi umetnost. S tem, da problem literatu-
re kot umetnosti ni najnovejsega datuma,
ter da se razprave o tem vledejo ze nekaj
Stoletij, prav kmalu uvidimo, da je knjizev-
nost sodelovala pri gradnji humanizma ter

je bila tudi njegov konstitutivni element.
Knjizevnost nosi v sebi humanisti¢ne ten-
dence, ni pa nujno da jih $e vedno obna-
vlja in vedno znova reproducira kot tisto,
kar je med drugim aktualno in pomembno.
Podobno prakso kaze tudi slovenska uni-
verza, ki je litaraturo potisnila v okvire pro-
ucevanja posameznih knjizevnosti in pri-
merjalne knjizevnosti, ostalo umetnost pa
cepi na umetniske panoge. Ne dogaja pa
se, da biumetnost, razen z redkimi izjema-
mi, proucevala v sklopu ostalih umetnosti.
Trdimo na primer, da so bili PreSeren,
Cankar, Murn itd. umetniki, vendar njihovo
prouc¢evanje ne spada v sklop umetnost-
nih studijev, temveC v okvire slavistike.
Vsiljuje se nam vprasanje, kako veliki
umetniki bi bili ti ljudje, ¢e sploh ne bi pi-
sali literature?

Film kot umetnost po prepri¢anju vsako-
kratne umetnostne teorije in umetnostne
kritike potrebuje razlago. Vprasamo se,
kaj pa film na splosno? Odgovor je kot na
dlani, kajti ¢e film kot tak ne bi potreboval
razlage in obrazlozitve, se ne bi pojavil
problem filmske vzgoje. Filmska vzgoja pa
se ne pojavi takoj, z nastankom filma, kajti
v $olah, na primer nimamo vsesplosne fo-
tografske vzgoje, ker je le-ta potisnjena v
ozadje in v pristojnost posameznih fotog-
rafskih krozkov. Film potrebuje svojo
vzgojo Sele takrat, ko zacne postavljati
vprasanja sami kulturi, ali pa, ko zacne
razkrajati njen vnaprej zacrtani potek, po-
tek, ki je bil ob vsakem vnaprejsnjem na-
¢rtovanju vedno utopic¢en in iluzoren. Film
potrebuje svojo vzgojo takrat, ko postane
del kulture, ni pa nujno, da je pri tem umet-
nost. Zato se, verjetno, ta na novo uvedeni
predmet v srednjih Solah ne imenuje film-
ska umetnost, temvec¢ filmska vzgoja, ker
ne namerava poucevati filma, temvec prav
posebno razumevanje filma.

Tu pa se ni moc otrestinekega neprijetne-
ga obcutka. Sredstva mnozicne komuni-
kacije so postala tudi del uénega procesa.
Dandanes si tezko predstavljamo pouk, ki
se ne bi opiral na ta sredstva. Film je eno
izmed teh sredstev, ¢eprav ni najbolj v
ospredju. Velik del njegovih pristojnosti
mu je odvzela televizija, ker je informativ-
no gibénejsa. V tem tici vzrok, da so s film-
skih platen prakticno izginile tako imeno-
vane filmske novice, ki so vselej in ob e
taki azurnosti, vedno del neke bliznje pre-
teklosti, in prav zaradi te svoje polpretek-
losti so dosti manj agresivne in totalne kot
na primer televizija.

Prav ob tem pa se je pripetilo $e nekaj dru-
gega. Televizija je odvzela filmu tudi doku-

mentarec. Danes Se redko sre¢amo doku-
mentarne filme, ki bi jih predvajali v kine-
matografskih dvoranah. Televizija je pre-
vzela tudi monopol nad dokumentarcem.
Ob tej redukciji zanrov pa se filmski proiz-
vodnji odpirajo moznosti za novo, bolj us-
merjeno, bolj zozeno produkcijo, ki naj bi
po mnenju humanisti¢no mislecih glav
morala teziti k umetnosti, na splosno pa
velja, da se film vsakokrat poskusa izogni-
ti temu svojemu, iz literature prevzetemu
poslanstvu, in popolnoma samostojno
ustvarja svoj model umetnosti. Izkaze se,
da je vprasanje, ali je film umetnost, ne-
smiselno in to takoj, ko opazimo, da prav
ta film, o katerem govorimo, spreminja
umetnost, po kateri povprasujemo.

Skrajno neprijetno pa bi bilo, da bi v sred-
njem Solstvu, zlasti e v usmerjenem sol-
stvu, kjer ljubimo enostavne in za dalj ¢a-
sa veljavne definicije, kjer je poleg izobra-
zevanja tudi velik poudarek na vzgoiji, kar
naenkrat postalo nejasno, kaj je pravza-
prav umetnost. Neprijetno bi bilo tudi, e bi
kar naenkrat zaceli trditi, da za umetnost
nimamo kake opredeljive definicije, ter da
umetnosti do sedaj ni §e nihce zadovoljivo
opredelil, Se bolj neprijetno pa bi bilo raz-
lagati, da se je do sedaj umetnost se ved-
no izognila kakemu vnaprej postavljene-
mu razumevaniju, ter da se je dalo umet-
nost najveckrat klasificirati zgolj glede na
Ze ustvarjeno.

Res pa je, da tudi vse filme ni mogoée pri-
znati za umetniske, da gre za cepitev na
zanre, ki z dosedanjim razumevanjem
umetnosti nimajo ni¢ skupnega, kar po-
meni, da so filmskemu mediju neustrezno
izbrani. Vse to je vzrok, da se kljub ze
omenjeni brezplodnosti vprasanja, ¢e je
film sploh umetnost, na zaéetku filmske
vzgoje postavi prav to vprasanje. V tem
primeru pa to vprasanje ne prihaja vec iz
samega filma, temvec iz klasifikacije —
filmske vzgoje. Filmska vzgoja je namreé
uvrséena med prvotno umetnostno vzgo-
jo, ki se je prej delila na likovno in glasbe-
no, sedaj pa so temu nizu dodali $e gleda-
lisko, filmsko in plesno vzgojo. Tako se-
stavljeni predmetnik naj bi potemtakem iz-
¢rpal poglavitne smeri in panoge umet-
nosti, ki se tako ali drugace pojavljajo v
nekem modelu stvarnosti.

Obstajajo pa $e drugi pogledi, na primer
ta, zakaj se razmisljanja o stiku mladost-
nika s filmom ze iz prvih let tega stoletja
odvija predvsem znotraj obsega negativ-
ne selekcije filmov. Ne vprasamo se, na
primer, kateri otrok, mladostnik itd. bi bil
za dolo¢en film primeren, pac pa znamo
natancno dolociti, kateri film je primeren
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za mladostnike in mladino. Prva od ome-
njenih moznosti je sicer izvedljiva in jo ki-
nematografija tudi vcasih uporablja, ko
zaradi komercialnih razlogov doda opom-
bo kot: »Rahlocutnejsim gledalcem film
odsvetujemo«, kar je jasen primer selekci-
je gledalcev glede na film, vendar ta selek-
cija ni nikoli pedagosko in didakti¢no iz-
vedljiva, ker je se tako izoblikovana in na-
predna pedagogika se vedno do neke me-
re posplosevanje, ki ni sposobno opraviti
psiholoske selekcije, ter tako pristane na
povprecju dojemanja skupin.

Zato se je tudi Zze od nekdaj postavljalo
vprasanje, cesa mladostnik in mladina ne
sme gledati, ne pa, kaj bi bilo dobro, da
gledajo v kinu. Ocitno je, da je film z veliko
naglico, intenzivnostjo ter vitalnostjo do te
mere zapletel pedagosko in druzbeno jav-
no mnenje, da so se pri iskanju odgovora
angazirali celo najvisji drzavni organi, ad-
ministracije in iz vsega tega sledeca zako-
nodaja. Ze od leta 1909 so zacele evrop-
ske drzave izdajati odredbe, v katerih je
bilo mlajsim od petnajst ali Sestnajst let
prepovedano gledati dolocene filmske
predstave, za katere so Ze prej omenjena
zakonodaja in njeni izvajalci menili, da bi
lahko na popolnoma dolo¢en nacin nega-
tivno, destruktivno, kvarno in nezazeleno
vplivale na dolo¢ene mladostnikove oseb-
nostne poteze, na celoten mladostnikov
razvoj ali pa na njegov odnos do okolice in
do druzbe. Z vsem, kar smo nasteli, seve-
da Se zdale¢ nismo izcrpali vseh vzrokov
za prepoved. Zabris ostre meje med pre-
povedanim in dovoljenim je naloga filmske
pedagogike »par excellence«.

Zadnji in po vsej verjetnosti ne najpo-
membnejsi razlog za vpeljavo filmske
vzgoje v srednje Sole je nedvomno moz-
nost kasnejsega Studija filma. Ker je v
Ljubljaniin v Sloveniji ta moznost izpolnje-
na v okvirih programov na Akademiji za
gledalisce, film, radio in televizijo, se tudi
srednja Sola ne more odreéi neki naj-
skromnejsi informaciji o tem studiju. S
filmsko vzgojo torej srednje Solstvo samo
izpolnjuje svoje poslanstvo, namrec to, da
podaja Zze po koncani usmeritvi moznost
Se nadaljnjejSe usmeritve, kar pa v bistvu
le ilustrira gib¢nost in prilagodljivost izob-
razevalne politike. Tu se ponovno potrdi
to, kar smo ze poprej omenili in poskusali
opredeliti, namre¢ dejstvo negativne film-
ske selekcije. Vendar tudi sedaj ne gre za
film kot tak, gre le za neko gibanje znotraj
izobrazevalne politike in izobrazevalnih
tendenc. Namesto prejsnje diskvalifikaci-
je filma kot takega in filma kot umetnosti
so filmsko umetnost sprejeli kot pomem-
ben faktor vzgojnega usmerjanja mlade
generacije.

Ob vsem, kar smo dosedaj nasteli, se je
nehote izoblikovalo nekaj stalis¢, ki jih ne
smemo prezreti, kadar govorimo o kateri-
koli filmski vzgoji in kakrsnikoli obliki izob-
razbe dandanasnjega mladostnika. Ta
stalisca so:

1. Filmska vzgoja lahko nastopa kot previa-
dujoca oblika dejanskega in zavestnega po-
vezovanja Sole z izvensolsko stvarnostjo.
Povezovanje z izvensolsko stvarnostjo je
vcasih tiha zelja, najveckrat pa glavni na-
men vzgojnoizobrazevalnega procesa.
Usmerjeno Solstvo je ta namen skusalo
postavitivospredje ter setrudi,dabigaéim
doslednejse izvedlo. Namen postane po-
vsem jasen, ko slisimo prve izjave o0 moz-
nosti takojsnje vkljucitve v delo in proiz-
vodnjo in to na vsaki stopnji usmerjenega
izobrazevanja. Vendar delo in proizvodnja
ne pokrivata celotne izvensolske stvar-
nosti. Ni nevazno opozorilo ter sugestija,
da se je prav vtem primeru koristno obrniti
na nekatere zahodne teorije, ki jim delo in

proizvodnja nista nikakréna skrivnost, in
prav zaradi tega se je raziskovalni impulz
Zahoda usmeril predvsem na psihologijo
in sociologijo prostega casa ter nacine in
moznosti njegovega izkorisanja. Ta iz-
vensolska stvarnost je Se toliko bolj zani-
miva, ker je Sola kinematografijo do pred-
nedavnega v najvecji meri odklanjala, izje-
me so bile dolo¢ene ekranizacije literarnih
predlog ali kaksna druga s popolnoma
jasnimi nameni opredeljena tematika. (Naj
na tem mestu brez zlonamernosti omenim
paradoks, da $olstvo ni nikoli svetovalo ali
pa morda celo priporocilo filma ter zanj tr-
dilo, da je to primer filma, za katerega ni
zazeleno, da si ga dijaki ogledajo.)

2. Filmska proizvodnja in kritika sta dosegli
izredno visok nivo intelektualizma, zato pa
vnasata v Solske uc¢ne procese od Ze ustalje-
nih povsem drugacno kvaliteto.

Kaj predstavlja ta drugacna kvaliteta? Ta
drugacna kvaliteta tici predvsem v rusenju
tradicionalnega pojmovanja umetnosti, ki
je zapisano v uvodu vsakega srednjesol-
skega ucbenika. Vendar si sola tudi ne
more privosciti, da bi velik del vplivov, poj-
movanj ter nazorov enostavno obsel uéni
proces ter s tem s strani vplival na vzgojne
namene ustanove. V tem primeru bi Sol-
stvo ponovno izgubilo prednost v vzgoji, s
tem pa bi se ji izognil subjekt in objekt te
vzgoje, mladostnik, ki je pri svojih letih za
vzgojo najbolj dojemljiv, Ceprav stoji z njo
v stalni opoziciji.

3. Potrebno je tudi opozoriti na zanimiv ob-
rat, namrec, da je v okviru mnoZicne kulture
postal film Ze klasika, zato pa tudi omogo¢a
kritiéno stalisée posameznega gledalca. Ce
je film postal ze klasika, je torej tudi mogo-
Ce napraviti iz njega koristen didakticni
pripomocek za boj proti ostali mnozicni
kulturi, ki je iz ne povsem pojasnjenih raz-
logov nezazelena ter kot taka tudi skrajno
negativno in odklonilno ocenjena. Do
prednedavnega pa je film utrpel e dolo-
¢ena podtikanja, katerim pa niso vzrok re-
lativno slabi uéni nacrti ter na minimum re-
ducirano stevilo uénih ur, ki naj bi bile po-
svecene filmski vzgoji, temvec visoka ra-
ven nesposobnosti uciteljev, ki omenjeni
predmet predavajo. Nobena skrivnost ni,
da so se ti ucitelji spoznali z nameni in ob-
segom svojega predmeta, tik preden je

pouk stekel, da kljub v slovenskem jeziku
obstojeci literaturi niso imeli pravega
vpogleda v to, kaj film sploh je. Iz skrajno
omejenega Stevila uénih ur za filmsko
vzgojo je povsem lahko zakljugciti, da je ni
Sole v Sloveniji, ki bi si lahko privoscila
stalnega predavatelja filmske vzgoje, ta
primanjkljaj pa Sole obicajno nadomesca-
jo s slavisti ter prej$njimi predavatelji li-
kovnega ali kakega drugega pouka. Poleg
klasicne zlorabe ucnih ur za svoj baziéni
predmet obstaja Se nevarnost gledanja na
filmsko vzgojo skozi prizmo kakega dru-
gega predmeta. Obi¢ajno se ta nevarnost
realizira pri slavistih; tu pride najveckrat
do predpostavljanja gledalis¢a filmu, kjer
film seveda stopi v ozadje. Gre za diferen-
ciacije znotraj kulture prav takrat, ko bi bi-
lo potrebno narediti sintezo.

Ni potrebno posebej omenjati, da si mla-
dostnik v takem polozaju ustvari svoje kri-
terije in svoje kriticno stalisce do filmov, ki
najveckrat divergira od ustaljenih pojmo-
vanj, kar ni nujno, da je slabo, slabse pa je,
¢e je mladostnikovo oblikovanje kriticne-
ga stalis¢a v najtesnejsi povezavi s tre-
nutno ponudbo filmskega trzisca, ki mu,
vsaj pri nas, popolnoma onemogoca, da bi
se sistemati¢no spoznal s prevladujocimi
filmskimi zanri.

4. Film naizrazit nacin intelektualizira Siroke
sloje. Taintelektualizacija pa ne poteka na
ustaljen, tradicionalen nacin ter bi jo lahko
oznacili kot zniansirano sposobnost za
dojemanje ekstralingvisticnih kodov. Ven-
dar ekstralingvistiéno tu ni misljeno v
smislu razumevanja neke slike, kipa, po-
dobe ali arhitekture. Tu gre za dejansko
dinamiko slike v nasprotju s fiktivno dina-
miko v slikarstvu. Zatorej model filmske
vzgoje ne sme biti nikoli ponavljanje re-
ceptov umetnostne vzgoje, umetnostne
zgodovine, njenih kriterijev ter didakticnih
in pedagoskih izhodisc ter ciljev. Film naj
se predstavi in razlaga iz tistega, kar nam
kot tak predstavilja.

Nezadostnost filmske vzgoje v srednji Soli
pa ima navsezadnje tudi obilico dobrih
plati, med katerimi je najpomembnejsa ta,
da film vsaj v danasnjih u¢nih nacrtih ni ni-
kak poligon vzgoje ter delavnica za ust-
varjanje Solskih klisejev. Film kot tak zivi
Se vedno izven Sole in se upira prav temu
nivoju institucionalizacije.

Stalis¢a Zveze kulturnih organizacij Slo-
venije pa so povsem drugacna od opisa-
nih solskih metod. Le-ta se zavzema pre-
tezno za (citiram iz Ekrana, st. 1/2, letnik
1981, str. 18):

® intenziviranje dela in moznosti uvajanja
novih metod in sooc¢anj z novimi temami v
filmski vzgoji, za njeno razsirjenost, vecjo
strokovno kompetenco, zivo odzivanje na
aktualnosti ipd.;

® povezovanje, sodelovanje, strokovno
izpopolnjevanje in izobrazevanje neprofe-
sionalnih filmarjev, za prodor in afirmacijo
neprofesionalnega filma izven ozkega
kroga ljubiteljev;

® ustvarjanje moznosti za sodelovanje
neprofesionalcev s profesionalno filmsko
sceno na Slovenskem, utemeljevanje al-
ternativne filmske produkcije (in iskanje
moznosti za taksno distribucijo);

® dajanje poudarka video sceni, eksperi-
mentu, uporabi za popularizacijske in izo-
brazevalne namene v neprofesionalnih
kulturnih produkcijah ipd.;

® preobrazbo odnosa kinematograf - gle-
dalec, ki mora sS¢asoma prerasti veno iz-
med organizacijskih in vsebinskih oblik
filmsko-gledaliske predstave in usmerje-
nega formiranja ter istocasno informiranja
kinematografskega gledalca;
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laan -

@ pripravljanje in zasnavljanje ustrezne
strokovne literature o filmu, filmski
(pedagoski) praksi, teoretskih vprasanjih
filma, metodologiji filmske vzgoje ipd.,
filmskih publikacijah, ki bi zapolnjevale in-
formativno plat filmskega gledanja in do-
jemanja ipd.;

@ napore v revitalizaciji 16-mm distribuci-
je in primeren fond kopiranih (in ustvarje-
nih!!) filmov za demokratizacijo filmske
ponudbe na Slovenskem, za Slovence v
tujini ipd.

Razlika v opredelitvi filma, njegovih name-
nov ter pogojev za njegov nastanek po-
stane od znanih $olskih primerov $e ogit-
nejsa, kajti videli smo, da $ola ni sposobna
izpolnjevati ter podpirati ciljev in namenov
filma, ki mu jih je zacrtala Zveza kulturnih
organizacij Slovenije. Tu ne gre za opozi-
cijo, temvec za ustaljen nacin razumeva-
nja kulture in umetnosti, ki si ga $olstvo
kot institucija prisvaja.To prisvajanje ni
zlonamerno, niti ni opozicija vsemu, kar je
izvensolskega, temve¢ ena od redkih
moznosti, da se kultura in umetnost ra-
zumeta kot Sablona ter se kot taki prilaga-
jata uénim namenom. Vsak pogovor o tem,
kako naj bi se podajala filmska vzgoja v
sistemu usmerjenega izobrazevanja, je
torej zaman, dokler se ne sprejme oprede-
litev, katerim interesom naj bi le-ta sluzila.
lzdelava operativnih smotrov nivazna z in-
stitucionalnega stalisca, temvec s stalis-
¢a ideologije, ki jo institucija proizvaja. Ce
se poskusamo spomniti nekoliko nazaj,
bgmo prav kmalu uvideli, da so bili podob-
ni, ¢e ne se vecji problemi s predmetom
Samoupravljanje s temelji marksizma. Ta-
koj, ko je §ola poskusala ta predmet rea-
lizirati, je zapadel v milost in nemilost po-
sameznih predavateljev, skratka, omenje-
ni predmet je postal enakovreden vsem
ostalim predmetom, zapadel je heteroge-
nosti strukture pedagoskih profilov in po-
stal med dijaki do najvecje mere ne-
priljubljen, ker se ga je potrebno ugiti, ne
Pa sprejemati ga.

Pred to veéno ponavljajoéo se dilemo je
tudi Solstvo brez mo¢i, paé pa se prav v
tem primeru pokaze doloéena premoé
filmskih krozkov, prav tako kot se je pri
Samoupravljanju s temelji marksizma po-
kazala premo¢ marksistiénih krozkov.
Prav ti krozki, ki so tu in tam uspesni, re-
Sujejo polozaj filmske vzgoje in prav tem
krozkom bi bilo treba zaupati problemati-
ko filmske vzgoje, ki je nedvomno odvisna
od zmoznosti in razpolozljivih sredstev
Posamezne Sole. Filmska vzgoja bi bila na
ta nagin v skladu z uénim naértom prilago-
lena vsem lokalnim dejavnikom, ki to
VZgojo omogocajo in jo tudi omejujejo, po

rugi strani pa bi se na soli izoblikovalo te-
0, ki bi prevzelo odgovornost za nemoten
Potek te vzgoje in bi opozarjalo na do se-

a) ze znano ter predlagalo izbor v mejah
trenutno razpolozljivega.

Film je s psiholoskega stalisca zanimiv fe-
Nomen. Noben gledalec ne bi uzival v do-
locenem filmu, e bi ga gledal popolnoma
Sam v dvorani. Film je omejen na dojemlji-
Vost drugega, zato tudi filmska vzgoja ne
"ﬂQre‘ biti prepuscena samovolji predava-
telja in mora nujno postati teamsko delo.
O je potrebno ze zaradi selekcije filmske
Ponudbe v kinematografskih dvoranah. V
takem postopku tudi ticijo koraki k demo-
ratlzz_aciji pouka o filmu, ker se zavedamo,
a vec glav, ¢e jih vodi ustrezen mentor, v
Smislu klasiénega pravila tudi ve¢ veé, dija-
Om, ki pa ne pokazejo nobenega pravega
Zanimanja za film (kar je spri¢o raznoli-
kostl_ filmske ponudbe skoraj neverjetno),
Pa bi tak pristop nudil minimalno filmsko
Informacijo, ki je dijak ne bi sprejel z naj-
VeCjo mero odpora.

esej

SrecCanje
z dialogom

Francek Rudolf

V gledalisc¢e (ali v kino dvorano) pride gle-
dalec. Na sceno (ali na platno) pride igra-
lec. Na gledalcev prihod je vezana moz-
nost gledal¢evega odhoda: kadarkoli gle-
dalcu predstava preneha biti véec¢, vseka-
kor pa je moznost gledalcevega odhoda
nujna na koncu predstave. Predstava je
tisto po pri-hodu in pred od-hodom gledal-
ca. Igralec je lahko $e znatno bolj omejen,
omejen na na-stop, na svoj pri-hod (pri-
stop) in od-hod) (od-stop) s scene ali
platna.

Gledalec pri-sostvuje. Igralec na-stopa.
Gledalec prisostvuje kot on sam. Gledalec
je on sam. Predstavlja samega sebe, torej
se ne pred-stavlja v pred-stavi kot nekaj
drugega, kot pac sam po sebi je. Igralec pa
zarazliko od gledalca pred-stavlja nekoga
drugega. Igralec je v vlogi. Igralec igra.

V gledalis¢u gledalec vpliva na igro, pri fil-
mu ne vpliva. Pri filmu vpliva gledalec
predhodno. Ker se snemajo filmi za gle-
dalca (ki sele kasneje bo gledalec) na
podlagi izkusenj z Zze predvajanimi filmi.

Gledaliska uprizoritev se spreminja od
predstave do predstave. Ali: postavljena
predstava se uprizarja v vsaki predstavi v
igri z gledalcem in njegovo prisotnostjo in
pod vtisom gledalceve pri-sotnosti in nje-
gove pri-stnosti v pri-sostvovanju.

Film je predstava za vnaprej in zgolj pred-
stava za vnaprej. Je kot gledaliska pred-
stava pred premiero. Film je predvidljiv in
mora predvidljiv biti. Predstavljen je, pred-
en je posnet; ko je posnet, se ne predstav-
lja ve¢, ampak se samo predvaja.

Pri filmu je proces prihajanja do gledalca
poenostavljen, tem bolj pa je zakomplici-
ran proces prihajanja igralca. Vloga gle-
dalca s flmom pade (v primerjavi z gleda-
lisko predstavo), vloga igralca se s filmom
poveca.

Igralec postane pojem dolo¢enega priho-
da/odhoda, postane pojem vloge in skozi
ta pojem zazari cez svoj osnovni pomen —
postane zvezda.

Zdaj nas zanima igralec kot zvezda, igra-
lec kot izdelek. Igralec-zvezda igra same-
ga sebe kot samega sebe, ne pred-stavlja
zgolj junaka, ki je del pred-stave, ne igra
zgolj tiste svoje vloge, ki ga kot igralca za-
posluje v pred-stavi, ampak igra tudi ob
tem vlogo sebe zvezde, sebe izdelka, po-
sebej predvidljivega, posebej predvidene-
ga. Poleg prihoda/odhoda v igri sami, v
pred-stavi sami, posreduje $e svoj poseb-
ni prihod/odhod, nastajajoc¢ kot parafraza,
variacija, parodija svojih prejsnjih vlog ali

celo slik iz casopisov. Igralec-zvezda pre-
haja iz ene vloge v drugo - nikoli ga ne vi-
dimo v enem samem zase zakljucenem
nastopu, ne v enem samem filmskem
predvajanju, ampak ga vedno vidimo na
prehodu iz filma v film. Igralec-filmska
zvezda je slika igralca domacega gledalis-
¢a (za gledalca domacega, gledalcu last-
nega, tistega, kjer ima abonma in kjer visi
Ze letain leta). Gledalec igralca, vedno is-
tega in znanega, spremlja vdomacem gle-
daliséu ze leta in leta v najrazliénejsih vlo-
gah. Novi igralec v filmu ne prevzame sa-
mo svoje vloge, ampak tudi vlogo, ki jo je
imel podoben tip igralca. Nadaljuje viogo
dolo¢enega junaka, pa naj jo parafrazira,
demistificira, variira, parodira. Igralec v fil-
mu je ¢lovek med predmeti, scenami, po-
krajinami, prevoznimi sredstvi, ki jih nep-
restano srecujemo na platnu.

Igralec je ¢lovek-maskiran in preoblecen,
tak, kot pri-de, na-stopi, pri-stopi k pred-
stavljanju, je sam pristet k svoji maski,
svoji situaciji, svoji zgodbi in svojim akci-
jam. :
Igralec se giblje.

Igralecevo  gibanje je  primikanje/
odmikanje drugim predmetom, pokraji-
nam, soigralcem, situacijam in premika-
njem in odmikanjem. Igralec se v filmu gib-
lie skozi razna gibanja.

Scenarij je inventar krizis¢. Scenarij je si-
stem semaforjev na potovanju skozi dane
standardne situacije. Reziser je red-itelj.
Reziser je prometnik. Kamera je radar, Ki
spremlja promet in ki snema prometne
prekrske, zastoje, nesrece.

Film je proizvod prekrskov, zastojev, ne-
sre¢, ki jih eksperimentalno izzove red-
itelj, to je: reziser kot vrhovni mili¢nik, ko
igralce (pokrite z maskami), predmete, zi-
vali, scenografije, pokrajine, prevozna
sredstva pozene v prometni sistem sce-
narija kot sredstva za zaviranje lagodnega
prometa. Film sam po sebi pride in odide,
ne da bi bil kaj drugega kot film (trak s po-
snetki).

Nesmiselnost, zozevalnost, destruktiv-
nost, hudobnost, stedljivost, negativnost
scenarija je podana. Scenarij je skupek
prometnih znakov uni¢ujo¢ih naravno gi-
banje stvari in ljudi. Scenarij kot nesmisel-
ni red v smiselnem neredu filma
(preslikavanje na trak cesarkoli kadar ko-
li) vzpostavireziserja (red-itelja, milicnika,
direktorja). Ze scenarij povzroci dovolj ne-
reda. Zdaj pa Se reziser. Ze sama prisot-
nost reziserja povzro¢i maksimalen nered
— kaos. Scenarij — spravljanje filma v ne-
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red. Rezija — spravljanje filma v kaos. Med-
tem ko je scenarij preuredil v nered svet, ki
ga bo nasla kamera ze docela zmesane-
ga, nepovezanega, nelogicnega v nasil-
nih, destruktivnih prometnih predpisih, bo
reziser izzval zastoje, nevarne situacije,
gneco, tréenja, nesrece.

Nastopajoci igralci (maske, predmeti, zi-
vali, scena, pejsazi, prevozna sredstva) se
prerivajo, dorivajo, pokrivajo, izzivajo. To
je le zacetek: ker se morajo ozivljatiin ubi-
jati.

Film je ozivljanje in ubijanje. Teza in anti-
teza, ki nastajata druga v drugi.

Igralec na filmu je junak: ubijajo¢, vendar
ne $e ubit. Kot ubit pa je nadaljevan skozi
morilca, krivca za njegovo ubitost. Junak v
filmu je vedno krivec za neko ubitost in
njegova zivost je posledica ubitosti
(likvidacije, u-smrtitve) nekega ozadja,
nekega barvnega tona, neke cvetice, ziva-
li, scene, soigralca, statista ... Predvsem
pa je treba poudariti, da igralec Ze s tem,
ko njegov obraz pride na platno, ubija nje-
gov lastni obraz iz nekega prejsnjega filma
ali obraz drugega igralca v podobni viogi iz
nekega prejsnjega filma (seveda filma, ki
ga je gledalec gledal). Maska je sokrivec
pri umoru. Maska je prvi¢ — ubijaléevo
orozje. Maska je drugic — corpus delicti.

Igralec-morilec z masko, ubijalskim oroz-
jem na sebi, prihaja ubijajoc in zato ziv, ker
pa je ziv, je sovrazen in klice po od-hodu,
od-stopu, u-smrt-itvi, u-bit-osti.

Igralec je Sel (u-Sel) iz svoje biti in kot tak
prihaja v bit gledalca, u-bija gledalca, zato
je igralca (morilca z morilskim orozjem)
nujno potrebno u-biti, potisniti nazaj v bit,
in sicer nazaj v njegovo bit, proc iz igralce-
ve biti, v katero vdira u-bijajo¢ gledalca.
Igralca je treba spraviti iz razumljivega,
prisotnega, tu-bivajocega v neprisotno.
Igralec pride v film zato, da gre iz filma.

Igralec se pojavlja zaradi izginjanja.
Igralec se giblje.

Gledalec se ne giblje, gibanje igralca
sprejema, zelec se gibati. Negibni gleda-
lec je pravi gledalec. Mencajoci, cepetajo-
¢i, s sosedi Slatajo¢i se gledalec, prezve-
kujoci in cmokajoci gledalec ni dober, ni
pri-soten, ni pristen, ni dovolj gledalski
gledalec, ni dovolj u-bit, ni dovolj vbit v sa-
mega sebe.

Gledalec je presel v junaka na platnu, ig-
rajo¢ njegovo igro, njegovo ubijajoénost,
prevzemajo¢ njegovo maskiranost (obo-
rozenost). Gledalec svojo zivost kot
(vzivljajoci se in kot ozivljajoci) gledalec
jemlje kot ubijanje sebe kot sebe, zato je
s tem, ko je zivec (zivost iSCog, oZivljajoc),
tudi obenem u-mir-ajo¢ (u-bitost Zelec,
druge in sebe u-bijajo¢, vse na svetu raz-
bi-jajoc).

Gledalec je prisel v film razbijat in ubijat
svoj svet miselnih in Cutnih pred-stav, v ki-
nu sedi polagoma crkujoc, s tem crkava-
njem ozivljajo¢ se.

Film je za gledalca ozivljujoce crkavanje.
Razgibavanje ob nerazgibanem sedenju v
zatemnjenem nenaravnem prostoru.

Film je destruktivna erotika.

Film je religija, pijancevanje, opij za ljud-
stvo. Film je brezpomemben in brezvezen
tako kot religija, pijan¢evanje, narkoman-
stvo. Ves pomen filma je v nesportnosti,
neaktivnosti, v brezdelnosti gledalca. Film
je uzitek, kot uzitek je potrosnja, je nic.

Film niin ne more biti poucen, vzgojen, film
ni nikoli pozitiven, nikoli ni moralen, vpra-
Sanje je celo ali je lahko estetski, domne-
vam celo da je izrazito antiestetski pojav.

Religija ne more biti nekaj estetskega. Re-
ligija zlorablja estetske elemente, da bi se
maskirala, zakrila kot religija, obenem es-
tetski predmeti, kolikor se dvignejo kot es-
tetski, neprestano razkrivajo (raz-krinku-
jejo) religijo kot zgolj religijo in jo od-laga-
jo, u-bijajo kot nepotrebno, zlo¢insko, 0s-
tudno.

Najpozitivnejse, kar se ti pri gledanju filma
lahko zgodi, je, da ti vstane tic (se ovlazi
picka) ob pogledu na prelepe noge zen-
ske ali hrabre moske, kavs, divje voZnje,
ubijanje. Najpozitivneje je, da vzbudi film
potrebo po hitri hoji, teku po svezem zra-
ku, hrani, pijaci, kajenju, hitri vozniji s hitri-
mi prevoznimi sredstvi, dotikanju zivih
oseb in kavsanju taistih. Film je reklama
za zivahno potro$njo vsega dosegljivega s
tem pa tudi do potrosnje uzivalca samega.

Film je izum mescanske druzbe. Moc¢an,
ustvarjalen, resen je samo kot skrajno ce-
nen, skrajno ucinkovit izdelek kapitalistic-
ne in postkapitalisticne druzbe, docela
podvrzen potrosniski logiki, namenjen
skrajnim potrosnikom (superpotrosni-
kom). Film je socialisti¢en samo, kolikor si
predstavljamo socializem kot skupno
maksimalno potrosnjo vsega dosegljive-
ga, potrosnjo kot uni¢enje in uni¢evanje
vseh sadov dela in uni¢evanje (do konc-
nega uni¢enja) samih sebe kot proizvaja-
joce proizvajalce in proizvajalce vsega
proizvajajocega. Delavec je proizvod po-
trosnje in prekomerne potrosnje. Prisiljen
je ustvarjalno in predvsem bolj in bolj pre-
cizno delati (in se pri tem omejevati, kast-
rirati, poneumljati), da bi lahko bolj in bolj
trosil, s tem pa nasel utemeljitev in opra-
vi¢ilo sebe kot odtujenega delavca. Film je
zgolj produkt kapitalisticne dobe. Je mas-
kiran z estetskimi elementi, tako kot je
npr. tudi avto deloma maskiran z elemen-
toma potrebnosti in koristnosti in celo
varénosti.

Ze v spektakularnem gledalis¢u se gleda-
lec spreminja v zvezdo. Do filmskega igral-
ca in do filmske zvezde pa je Se dolga pot
— mogoce daljsa kot od plesalca plemen-
skih ritualov neke primitivne skupnosti ali
igralca ping-ponga v sindikalni ligi do pro-
fesionalca v nogometu ali v pokrajinskem
narodnem gledalis¢u. Film je bil do pred
kratkim najuspesnejsa religija, najuspes-
nejéa tudi zato, ker je bil do pred kratkim
najucinkovitejsi vtem smislu: ne samo po-
svetitev prisostvujocega v Zrtvujocega,
film je dosegel s sijajnim trikom vzivljanja
zamenjavo zrtvujocega z Zrtvovanim. To je
dosegel s povecanjem zrtvujocih ljudi in
predmetov. To je dosegel s poudarjeno
kakovostjo Zrtvujocih ljudi in predmetov
(najlepsi igralci, najdrazji avtomobil, na-
jbogatejse scene, najcudovitejsi kraji itd).
In s popolno abstrakcijo Zrtvujocih. Bla-
gajnicarka, $¢ipalec kart, kinooperater so
ljudje, ki bi vsakemu od njih tezko rekli, da
je pontifex maximus — niti se ne trudijo, da
bi delovali kakorkoli pomembno.

Seveda predstavlja televizor ze korak da-
lie. Pri televizorju si sam svoj svecenik,
sam naravnas anteno, izberes program in
nastavis sliko. Sam Zzrtvujes zase (in dru-
2ino) skupaj z vsemi (ki zrtvujejo sebe) v
domacem okolju.

Televizija prinasa ziv svet, danasnji, so-
éasni, ves soc¢asni svet. Ti, gledalec, ga
zacasno zrtvujes. Nastopas na televiziji
(ali vsaj — tebi podobni nastopajo), govori-
jo tisto, kar bi govoril ti. Televizijska doba
je zadetek popolne likvidacije ¢loveka kot
zivega in Cutnega bitja. Televizija je si-
stem namenjen izlocanju (ubijanju) star-
cev, gospodinj, odtujenih delavcev pred-
vsem nizjih in srednjih izobrazbenih kate-
gorij, in sploh vsakogar, ki bi $e premogel
nekaj moéi za ustvarjalnost in u-zivanje,

zivlienje. Televizija je namenska pasiviza-
cija, je dokon¢na likvidacija vsega estet-
skega (nemogoce slike, nemogo¢ ton),
namesto igralcev nastopajo ostudne lutke
osladnih napovedovalk, vsega nelogicne-
ga (kot idealna religija ustavlja nadaljen
razvoj), vsega druzbeno pozitivnega. Kot
stalen vir totalnih dezinformacij poneumni
lijudi do tiste mere, ko se ne morejo vec
znajti niti v samopostrezni trgovini.

Televizija ne potrebuje igranega progra-
ma. Potrebuje samo program, v katerem
bodo prisotne zvezde. Zvezde je tezko
ustvarjati, ce vsaj deloma ne igrajo. Igra-
nje je menjavanje mask. Nastopajoci, ki ne
menjava maske (recimo javni delavec, ki
nastopa v intervjuju), ne more biti kar na-
prej zanimiv. Je le vzporedna vloga. Glav-
na vloga je komentator (ali novinar), ki ne
menjava maske, menjava pa situacije, po-
tuje iz blizine ene vloge v bliZzino druge -
vendar tudi kot tak potujoéi lik ima prevec
pomemben, rediteljski, celo razumen vi-
dez. Je nadomestek reziserja. Je vidni or-
ganizator nereda in destrukcije. Zato je
tudi televiziji potreben igralec, zvezda, su-
perzvezda. Snemati gledalisko predstavo
za televizijo, predvajati film posnet za ki-
nematografe ali snemati televizijske dra-
me — so same zastarele oblike, ki sodijo v
informativni del programa, tako kot preno-
si s tekem, razstav in koncertov. Gledalca
poucijo, Cesa vsega se ni udelezil, od cesa
ni ni¢ imel, opozorijo ga, kaj vse je zrtvoval,
in navdajo ga s ponosom, da mu je uspelo
zrtvovati toliko lepih reci. Ce prenasa tele-
vizija gledalisko predstavo, je namen pre-
nosa razveljaviti gledalisce, igralce, tekst.

Ge prenasa film, je namen razveljaviti film,
filmske igralce pa potelevizionirati. Se
pravi, bagatelizirati. Edina pristna televi-
zijska zvrst je serija. Skozi tedne in mese-
ce posameznega junaka potrjujoci obred
namenjen nicemur drugemu kot vlogo pri-
hajanj, odhajanj, premikanja/odmikanja
posameznega igralca povzdigniti v ne-
maskiranost, v neoborozenost, njegovo u-
bijanje prikazati kot ne-u-bijanje, njegovo
zivost kot Zivost, ki ne klice po pre-zivetiju,
do-zivetju, raz-zivetju, torej po blizanju
konéni u-bitosti. Najhujga zvezda televiziji
je kratko in malo gledalec sam, vanj, ko
vendar kot zvezda docela prenese pomen
posamezne epizode, se ni mogoce vzivlja-
ti, z njim ni mogo¢e sodelovati, ker on je!

Serija doseze, da posamezno epizodo z
njeno obicajno dramatiénostjo (ki je nekje
med gledalisko in filmsko, gledalisce v ob-
liki filma ali film, ki se pretvarja, da je gle-
dalisée) dozivimo kot lazen pogled na po-
membnost junaka, pa nas samih, ko je ju-
nak ne samo del nasega pohistva, druzi-
ne, ampak celo nas samih. Televizija je
shizofrenija, je zamenjava zavesti ustvar-
jalnega zivega posameznika z zavestjo 0
liku iz serije, o mrtvi svetniski shemi, proti
kateri so bogovi antike in svetniki srednje-
ga veka s svojimi ¢udeziin hudi€i in carov-
nicami — narkomankami le navadne prav-
liice.

Junak serije nima veliko ve¢ skupnega s
posamezno epizodo, kot jo ima film s po-
sameznim estetskim elementom filma. Ju-
naki televizijske serije se javljajo pomesa-
ni med politike, znanstvenike, umetnike,
navadne drzavljane, glasbenike, pevce,
Sportnike, manekene in nastopajoce na
quizih, igralce iz televizijskih iger, gleda-
lis¢, filmov, lutke, reklamirane predmete,
like iz risank. Vsi nasteti so jim stranske
osebe, h katerim junaki prihajajo, od kate-
rih odhajajo. Vsi ti so ozadje, na katerem
se junaki serij premikajo in vsi so razmis-
ljujoci, strjeni, potisnjeni skozi junake se-
rij.



Sreéanje z dialogom/Fran&ek Rudolf

Narod, ki nima svojih televizijskih junakov,
nima drzavnosti, nima suverenosti, nima
jezika, obicajev, religije, prava, tak narod
jerazcepljen, zasuznjen in razgnan na vse
vetrove. Tak narod ni ve¢ narod. Ker ob
koncu dvajsetega stoletja so junaki televi-
zijskih serij najpomembnejsi atributi naro-
da, drzavnosti, suverenosti.

Televizijska serija je dosegla nivo stripa,
edine mnozi¢ne, mednarodne, nadnarod-
ne, nadrazredne junakotvorne umetnosti.
Glasba, tudi najmodernejsa, se ustavlja in
lomi med pregradami narodov, razredov,
ze razliénih starostnih dob poslusalcev,
ker je vezana na okus in na doZivetje lepe-
ga, ne more konkurirati stripu, ki potrebuje
lepo in dozivetje lepega samo za to, da
razkrinka, parodira, uni¢i vse ¢utno, lepo
in vzviseno. In zivo. Druge umetnosti so ze
davno opesale in utonile v elitizmu. Tele-
vizijska serija v nekaterih svojih oblikah
parodira estetske elemente, vendar je
njena prihodnost bolj v komentiranju kot v
prenasanju, veliko privlacneje je razprav-
ljati o $portu ali o umetnosti kot umetnost
ali §potni dogodek dozivljati. Prenos ko-
sarkarskih ali nogometnih tekem je po-
memben, ker je zvezde s teh podrocij manj
mogoce presajati na televizijo (tudi ob po-
moci Casopisov) in so ti junaki zanimivejsi
Kot pa sam Sport. Najimenitnejsi so pritem
Sporti kot umetnostno drsanje, orodna te-
lovadba, plavanje, smuéanje, smuéarski
skoki, kjer pravzaprav ni mogoée videti ni¢
posebnega (vedno eno in isto, vedno ena-
kp odvisno od pretiranih pravil in pretira-
nih $portnih naprav in pripomockov). Pac¢
Pa so zvezde izpostavljene ocenjevanju.
In to ocenjevanje zvezd je visek vsega.

Vioga dialoga v filmu in v televizijski seriji

Igralec-ubijalec z ubijalskim orozjem
(r_ngsko), zrtvovalec in zrtveno jagnje in tu-
di zrtvenik, vse obenem, pride in sprego-
vori. Gledalec je tiho. Ne, ker bi hotel mol-
Cati. On sam, gledalec, je odhajajo¢ v ig-
ralca, on sam je prisostvujo¢, tudi posve-
Cujo¢ in pooblastajoc igralca, ker hoce biti
Zrtvujoé, Zrtvovan, pa tudi kraj Zrtvovanja
hoge biti.

Povsem jasno je, da gledalec govori. Na-

Qovori sam sebe skozi igralca, razgovarja’

S€ sam s sabo, pregovarja samega sebe.

Gledqlec vigralcu najde govor. (Zato nemi
ilm ni ve¢ mozen). Gledalec najde govor,

u-govor,
raz-govor,

pre-govarjanje, ki po dolgih in tezkih za-
pletih pade v pre-govor in v fraze.

Gledalec is¢e do-govor, zato med njim in
igralcem poteka obsezen proces do-go-
varjanja. Dogovorjenost je temelj vseh
nadaljnjih operacij. Dogovorjenost, stan-
dardnost, tisto, kar smo pri¢akovali, stro-
go nadzorovatiobred, urejen promet, fiksi-
rani obic¢aji, fiksirane besede, fiksirane
stavéne zveze. Ritual.

Zanesljivo je, da gledalec ne is¢e necesa,
kar bi spominjalo na od-govor. Odgovore
iSCe gledalec drugje, od-govarjanje odpa-
de s tistim hipom, ko gre gledalec v kino.
Gledalec ima dosti odgovarjanja v zivlje-
nju, ko je sam odgovarjajoc in celo odgo-
voren, ko pri njem i§¢ejo od-govore in celo
od-govornost, v kinu je, Zze s tem, da gle-
dalec gre v kino, podan odgovor. Odgovor
se glasi, da odgovora ni. Kar nam je odgo-
varjano, je laz, torej ni nic takega, kar bi bi-
lo odgovorjeno. Film je religija (v prvi vrsti)
in s tem lazen odgovor, sploh-ne-odgovor.
V njem so elementi umetnosti, ki spodbu-
jajo gledalca, vznemirjajoc ga, izzivajo¢ ga
z moznostjo odgovarjanja, odgovorljivosti
in odgovornosti. Vendar ¢e bi bil film umet-
nost, bi nudil moznost po-govora, raz-go-
vora, u-govora, kadar to tudi v resnici nudi,
se izpostavlja nevarnosti, da bo dolgoca-
sen, namenski, solski in da bo gledalec
zbezal iz kina ali pa: gledalci bodo zozeni
na ozko za predmet zainteresirano plast.
To pa prej ko slej pomeni, da film, priprav-
lien na raz-govor, raz-pade na kratkomet-
razne filme, ki pa niso ta hip predmet nase
raziskave. Film, igrani, dolgometrazni film
kot film ne prenese nicesar ugovorljivega.
Prenese vse estetsko in vse neestetsko,
ker estetika ni podroc¢je njegovega doga-
janja.

Film je dogovorjen kot film — dogovorljivost
filma se z leti spreminja. Nove in nove reci
postajajo dogovorljive. Dogovorljive v do-
lo¢enih posebnih priloznostih (porno-
grafski filmi). V dolocenih sredinah
(posebno kruti filmi samo za odrasle).
Kdor dolo¢enemu filmu ugovarja, mu dolo-
¢en film ne odgovarja, torej ga ne gre gle-
dat ali pa, e ga pomotoma le gre, odide iz
dvorane. Filmu, ki vendarle traja, je mogo-
¢e odgovarjati, mu odgovoriti.

Zato je film vedno dogovorjen. (Se bolj do-
govorjena je televizija). Ker gledalec filmu
ugovarija, film gledalcu ne more ugovarjati.

Gledalec ne iS¢e ugovarjanja, zato ker ne
i8¢e od-govarjanja, pa tako tudi ne-od-go-

varjanj ne more iskati. Ugovarjanje, pogo-
varjanje, razgovarjanje, pregovarjanje, od-
govarjanje in s tem pomesano neodgovar-
janje so znacilnosti manj sestavljenih
umetnosti.

Igralec ne nagovarja. Nima pred-govora.
Igralec izgovarja sebe iz gledalca. Protiig-
ralec je najboljsi, e mol¢i. Dobiva po glavi
— protiigralec je zrtvovan.

Film je samogovor, monolog. Dialog na-
stane iz dveh razliénih monologov. Dveh
samogovorov. Trije, stirje samogovori ali
vec so komajda mozni. Ker bilo bi potreb-
no dogovarjanje. Le dve osebi se lahko
nekaj dogovorita. A bolje je, da je ze ves
¢as med njima dogovorjeno razpolozenje:
sovrastvo, ljubezen ali kaj podobnega.

Razgovarjanje zahteva nastevanje dej-
stev.

Dialog v filmu temelji na samogovoru
oseb, ki izgovarjajo svojo pot iz obstojece
situacije v naslednjo situacijo. lzgovor
osebe v filmu je montaza in sredstvo mon-
taze.

Govor (samogovor) igralca je povabilo
(napovedan prihod), je prosnja (napove-
dan prihod ali umik), zahteva (napovedan
umik) in groznja (napovedan umik, pa tudi
umaknitev, u-boj). Karkoli junak rece, naj
bo to povabilo, prosnja, zahteva, groznja,
vedno se z izrecenim umika bodisi sogo-
vorniku (naj vendar raje on kaj ukrene!) ali
akciji, kjer bi sam sebe umaknil. 1) dejanje
premikanja/odmikanja u-bijanju zdajsnje
scene ali pejsaza, 2.) prisotnosti in aktiv-
nosti druge osebe, to pa je u-bijanje sa-
mega sebe.

Montaza je rezanje, seciranje — secir»at‘i ie
mogoce sele mrlice, ne pa zivih. Tu_d_|.f|‘lm|
niso vivisekcija. Najprej nehajo biti zivi.



58

predstavljamo

animiranega filma

N

Monografija o zagrebski Soli

~

_

Zagrebatki krug crtanog filma,
1-3

(Grada za povjest hrvatske kul-
ture)

Izbor in teksti Ranko Muntié,
uredil Zlatko Sudovié

prva knjiga

Pedeset godina crtanog filma u hrvatskoj-
almanah 1922-1972 (462 str.)

druga knjiga:

Odabrani scenariji | knjige snimanja (242
str.)

tretja knjiga:

Uspjesi i nedoumnice — izbor i bibliografija
vaznijih napisa o crtanim filmovima zagre-
backe skole objavijenih u domacem tisku
1951-1972 (355 str.)

Zavod za kulturu Hrvatske, Zagreb film;
Zagreb - 1978.

Pojem zagrebskega risanega
filma po vojni se ni utrdil le znot-
raj jugoslovanskega obmocja,
ampak je dobil zavidljiva prizna-
nja tudi dalec¢ po svetu. Brzcas
ni tvegano reci, da sta v evrop-
skem prostoru v povojnem ¢asu
razgibali filmsko animacijo
zlasti poljska kinematografija in
zagrebska sola, ¢eprav je isto-
¢asno treba povedati, da je ri-
sanka povojnega obdobja dozi-
vela v evropskih in drugih deze-
lah pravo renesanso v smislu
prelomnega odmika od poprej
prevladujoéega Disneyevega
modela. In kar je nemajhnega
pomena za zagrebski krog
umetnikov: risanke je s sponta-
no odprtostjo sprejel tako mladi
svet kot odrasli, kritika ni mogla
mimo teh dosezkov. Pojavili so

crianog
filma

se Stevilni zapisi, kriticne oce-
ne, pa celo studije, naj gre za
domace ali tuje avtorje. Potreba
po monografski obdelavi — kot
dostikrat reéemo znanstveni —
je postala sprico zagrebskega
fenomena razlicnih ustvarjalcev
Ze potrebna in zahtevna nuja.
Ne nazadnje tudi zato, ker po-
prej ni prislo do povsem enovi-
tega tolmacenja, kaj pravza-
prav zagrebska Sola predstav-
lia, katere so povezujoce pote-
ze in katere razlikujoce v okviru
pisane palete avtorjev, oziroma
katere so individualne poteze
ustvarjalcev in kaj pomenijo do-
sezki zagrebske $ole znotraj
domace animacije in kaj na-
vzven, v konkurenéno odprtem
svetu svezih animacijskih prije-
mov, kot jih zasledimo danda-
nes. Seveda se utrne kopica
vprasanj, med njimi taka, kjer je
potrebno najpoprej, da dobimo
osnovna spoznanja, informaci-
je, dokumentacije in je Sele po
izbranem gradivu in strnjenosti
mozno razsiriti analiticno in pri-
merjalno razglabljanje. Dejstvo
pa, da je zgodovina risanega fil-
ma pri nas krajsa od zgodovine
igranega filma, ne spreminja
potrebe po celoviti preglednosti
o delu zagrebskega kroga risa-
nega filma. Prej ali slej pa sme-
mo pricakovati, da bo po taki
monografiji v treh knjigah, ka-
kréno smo dobili, preraslo zani-
manje do celovitega prikaza
filmske animacije razlicnega ti-
pa v vsem jugoslovanskem pro-
storu. Toda ¢e se povrnemo k
jedru: da je gradiva o zagreb-
skem krogu dovolj, govorijo kar
tri knjige »Zagrebski krug crta-
nog filma — grada Za povjest hr-
vatske kulture«, v urednistvu Zlat-
ka Sudovica, z besedilom in izbo-
rom Ranka Munitica in z likovno
opremo Anteja Kaduza.

Se preden spregovorimo o vse-
bini in naravi knjig o »Zagrebski
Solirisanega filma«, je umestno
opozoriti na splosno razsirjeno
predstavo: da se je skupina na-
vdusenih animatorjev Zagreba
lotila v petdesetih letih in kas-
neje niza kratkometraznih ani-
macij, in ena od teh, Vukotice-
va, je prinesla edinega oskarja
za jugoslovanske barve. Najsi
je taka posplositev pri filmskih
poznavalcih vendarle redkejsa
od povrsne, nedognane pred-
stave o zagrebskem krogu, pa
je ostala casovna opredelitev o
zacetkih animacij bolj ali manj
le takd pojmovana. Sele mo-
nografija nam predoci ¢asovne
in vsebinske razseznosti o za-
grebskem krogu in nam ponuja

opredeljivejSe predstave o do-
sezkih. Zacgetki zagrebske film-
ske animacije segajo dale¢ v
predvojni ¢as, po drugi strani pa
je spet res, da je sele povojno
delo zagrebske sole v polni me-
ri sprostilo tisto vsebinsko in li-
kovno svezino, ki dejansko ust-
varja estetski pojem in uresni-
¢uje animacijo kot umetniski
samohoten dosezek.

Dejanski zacetki v Zagrebu da-
tirajoiz leta 1922-23, ko je Ser-
gije Togatz, Poljak iz Rusije,
pionirsko pricel z dvajsetmetr-
skimi risanimi reklamami; zal se
nobena ni ohranila, a poznamo
nekaj risb. Med leti 1928-42 so
nastali risani zdravstveno-pro-
pagandni filmi, pri Cemer se da
ugotoviti ucinkovito vrednost
animacije za prosvetljevanje—s
humorjem in risbo pa je bilo naj-
lazje pridobiti gledalca. V teh
letih je nastalo vec sencnih fil-
mov in risank, omenjamo risarja
prof. Petra Poppa in reziserja
dr. Milana Marjanovica. Najsi so
animacije rustikalne, ploskovi-
te, opisne in tudi nedorecene,
ostajale so ucinkovito propa-
gandno sredstvo. O delu zidov-
skih pribeznikov Mondschein v
okviru »Maar ton - filmska rek-
lama« in sodelavcev vemo le
posredno, kajti vsi reklamni fil-
mi, nastali med 1931-36, so se
izgubili. Prva ohranjena risanka
je delo Viktorja Rybaka, ki je
1932. izdelal 8-metrski ekspe-
rimentalni fragment brez zvoé-
ne kulise, prikazuje pa fanticka,
ki skace po klavirskih tipkah,
nakar ga o¢e odtegne in nate-
pe. Vpliv Disneyeve animacije
je ze dosegel Oktavijana Mileti-
¢a, s Srdjanom Krizmanom sta
se oprla na amerisko knjigo o
filmski animaciji, 1934. sta se
lotila poizkusov, od katerih se ni
ni¢ ohranilo, izdelala sta vec si-
nopsisov. Kamili Tompa je na
zagrebski Obrtni $oli eden red-
kih profesorjev, ki je govoril
ucencem o moznostih filmske
animacije, s svojim pomocni-
kom v letih 1936-37 nacrtno
proucujeta tehniko animirane-
ga filma, zatem delata pravljic-
no-zgodovinsko-druzbene pro-
jekte, upostevata snemalno
knjigo, vendar preko vsebinskih
opisov in malo gradiva, ki se je
ohranilo, ni prislo. 1941. so us-
tasi v Zagrebu hoteli po naci-
stiénem vzoru porabiti animira-
ni film za fasisticno propagan-
do, vendar je ostalo pri nacrtih.
Pozimi 1944. pa sta v Mréaju na
Kordunu delovala Kosta Hla-
vaty in Oto Hervol pri tehnicni
bazi ZAVNOH in izdelala okoli
deset mini-filmov kot risane
filmske novice. Dolzina filmov je
trajala 1,5 do 2 minuti, vsebina
je na zabaven nacin odrazala
zivljenje v kolektivu.

Po vojni so bila osnovana zdru-
Zenja, ki so postavila temelje
povojni kinematografiji na Hr-
vaskem. Eno prvih del risane
animacije je  eksperiment
Walterja in Norberta Neuge-
bauerja, ki sta bila sicer znana
kot ustvarjalca stripov po Dis-
neyevemu vzoru. Eksperiment,
ki je prikazal ¢rva, ko se je izvil

iz zemlje in ko se je isto¢asno
razcvela cvetica, ni hotel zaok-
roziti filmsko-vsebinskega do-
gajanja, ampak je za oba brata
bil predvsem preizkus za ani-
macijo. Istega leta je bil izdelan
30-metrski risani film v reziji
Koste Hlavatyja in z risbami
Walterja Neugebauerja: Ustni
casopis je z duhovitostjo in iro-
nijo prikazal nastanek filmske
industrije v Zagrebu. Po uspehu
te risanke so izdelali propagan-
dni film Vsi na voli§ée — v reziji
Norberta Neugebauerja in z ris-
bami Walterja in s kamero Fra-
na Vodopivca. Zatem se je pri
Jadran-filmu pojavila nova eki-
pa, 1948. je iz§la knjizica »Risa-
ni film« s prevodi ruskih, ameri-
skih in francoskih avtorjev, iz-
gleda, da je to prvi strokovni vir,
natiskan pri nas. Med leti
1946-1952 je nastajal »Ozki
film« in »Poucni film«, kamor so
vkljuCili tudi risanko. 1949. je
prisel v Zagreb Bogoslav Pate-
njak, ena najzanimivejsih oseb-
nosti zgodnje risanke pri nas.
Trideset let poprej je odSel v Ar-
gentino, zivel kot geometer, to-
da bavil se je s karikaturo in pri-
¢el s érno-belim animiranim fil-
mom. V Buenos Airesu je postal
glavni risar pri Cristianiju, last-
niku studia za risanke. lzdelal je
vrsto reklamnih kratkih risank,
poprej risanko Moskito. Prvi do-
ma izdelani film je Crnec Misko
(1949); prikazuje ¢rncka, ki je v
dzungli naletel na tigra, pred
njim zbezZal in se zadnji hip ulo-
vil na lijano, ki je visela z dreve-
sa, in se resil. Toda izkaze se,
da je to velika kaca in spet se je
Misko resil zadnji hip in se vrnil
na tla, nadaljeval je sprehod po
dzungli. Risanka je oprta na
Disneyev likovni model in na
njegova estetska pojmovanija.
Poznavalci smatrajo, da sta
prava pionirja nasega povojne-
ga filma brata Neugebauer. Se-
veda njunega risarskega dela
ne bi mogli pregledno ovredno-
titi, e bi izpustili mocan delez
pri stripu v raznih glasilih
(»Vandokas« »Veseli vandro-
kas« »Zabavnik«), Disneyev
model se ni odrazil le likovno, tj.
vrisbi, kompoziciji, barvi, pac pa
tudi v misljenjskem pravljicnem
svetu, npr. znana sta stripa
»Paljcek Nosko«, »Lacni kralj«.
Brata Neugebauer sodelujeta
po vojni tudi pri satiricnem listu
»Kerempuh« — tu se kot sode-
lavei pojavijo Dusan Vukotic, Is-
met Voljevica, Borivoj Dovniko-
vi¢ idr. Fadil Hadzi¢, direktor
»Kerempuhas, in brata Neuge-
bauer so odigrali pomembno
vlogo pri prvem vecjem projektu
za risanko: zasnovali so Veliki
miting, sprva naj bi trajala risan-
ka 10 minut, toda nenehno me-
njavanje vsebine snemalne
knjige je povecalo risanko na
22 minut. Film je bil izrazito po-
litiEno-satiricne vsebine. Uspeh
Velikega mitinga je omogocil, da
s0 ustanovili »Duga (mavrica) —
film« kot specializirano podjetje
za risanke. Poleg bratov Neu-
gebauer in Dovnikovica se po-
javijo imena, ki pozneje zable-
stijo: Dusan Vukotic, Aleksan-
der Marks, Zlatko Grgi¢, Vlado
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Kristl, pa Se vec¢ drugih. Dobro
organizirana skupina entuzia-
stov je izdelala ve¢ kratkomet-
raznih risank, vse od Kako se je
rodil Kico, prvega poskusa
(1951), da bi ustvarili domace-
ga stalnega junaka (z Vukoti-
¢em kot scenaristom in glavnim
risarjem), pa do Goola, s satiro
na nogometne strasti, do sati-
ricnega Zacaranega dvorca v
Dudincih. Toda »Duga film« je
propadel kljub trudu animator-
jev, gospodarska blokada v te-
danjih letih je naredila svoje,
prednost je bilo treba dati os-
novnim Zzivljenjskim, kljuénim
problemom gospodarstva. Os-
talo je dosti dobre volije in
neustvarjenih projektov, zal pa
dosezki niso v skupnosti izzvali
pozitivnih pobud, tako da potlej
mora risanka spet priceti z rek-
lamnimi in didakticnimi filmi.
»Zora film« (1952-1964) ne
sledi zgolj filmski animaciji, kot
so jo prakticirali poprej pri »Du-
ga filmu«, vzgojno-izobrazeval-
ni delez je gotovo na vidnem
mestu, reklamne zahteve bolj
ovirajo kot pospesujejo risanko,
vsaj v estetskem smislu. Po
dolgem delu nova ekipa izgoto-
Vi Rdeco kapico (1954) in glavni
delez imata reziser Nikola Ko-
stelac in glavni risar Aleksan-
dar Marks. Naslednje leto so ri-
sanko predvajali javnosti in v
Berlinu je film prejel diplomo —
to je prvo priznanje za jugoslo-
vansko risanko. Prva barvna ri-
sanka v Jugoslaviji je lahko tudi
zacetni poskus, da se risarsko
film bolj osamosvoji, kar je
opazno tudi pri Vukoticevih rek-
lamnih  filmih  med leti
1954-1955. Branko Ranitovic
le zreziral otroske risanke:
Prometni znaki — uliéni junaki,
(1958), Instrument carovnik
(19860), Niso znali, ker so majhni
(1960), Noro karanje zaradi
tramvaja (1962)

Seveda je treba upostevati
»Studio za risani film Interpub-
lice, ki je deloval med
1955-1957 if je zdruzil brata
Neugebauer, pa Zvonimira Fur-
tingerja, Borivoja Dovnikovica,
Ismeta Voljevico, Zlatka Grgica,
Viadimira Jutrigo idr. Filmi so bi-
liv glavnem reklamnega znaca-
18, posneti in razviti v Minchnu.
Pride do nujnega razhoda med
disneyevsko $olo, ki jo zasto-
pata brata Neugebauer, in vse
bolj izvirno Vukoticevo in Ko-
stel¢evo koncepcijo. Tedaj si
Pri »Zagreb filmu« prizadevajo,
da bi osnovali specializiran stu-
dio za risane filme in 1956. leta
formirajo studio v delavnici Fra-
na Krsinica, kljub negodovanju
80 Interpublicov studio admini-
Strativno ukinili in pride do zdru-
zitve. Kajpak, niz kratkih rek-
lamno podprtih filmov je prej
Predmet kronologije kot estet-
skih hotenj nadarjenih anima-
torjev. Niakakor pa ne moremo
obiti deleza Dusana Vukotica
okoli 1955, saj je prav vrednost
Njegove svezine v reklamnih fil-
mlh‘ ustvarila podlago tega, kar
Se je izoblikovalo v eksplozijo
tega, kar potlej nosi naziv »za-
grebska Sola«, ¢eprav seveda
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ni Vukoti¢ edini! Nagajivi robot v
reziji D. Vukotica in s scenari-
jem Andra Lusicica (1956) je
tudi prvi avtorski risani film, ki je
pri nas (v Pulju) prejel nagrado.
Vatroslav Mimica pricne sa-
mostojno animacijo z rezijo
Strasila (1957), istega leta so v
Pulju prikazali Vukoticevega
Cowboya Jimyja, in film Nikole
Kostelca Srecanje v snu, slednji
pa v tem trenutku risarsko nad-
krili svoja tekmeca. Ze nasled-
nje leto se pojavijo v Pulju Vu-
koticeve risanke Abra Kadabra,

Veliki strah in Mascevalec, pa V.
Mimice Samec in Happy End in
Vunakov In vendar se giblje ter
Neugebauerjev Buso, hrabri vo-
Jjak. Najboljsi filmi so bili prika-
zani na canneskem festivalu in
so vzbudili pozornost ter dobili
laskave ocene. Samec Mimice
je prejel na beneskem filmskem
festivalu nagrado, v Pulju je ista
risanka dozivela zvizganje pub-
like. Georges Sadoul je leta
1958, zapisal o zagrebskih ri-
sankabh, da bi mogle ogroziti pri-
mat Prage na tem podrocju. Vu-
koticeve risanke Koncert za av-
tomatsko pusko, Mascevalec po
motivu Cehova, Krava na mese-
cu so postale pojm klasike, tako
kot Mimice Inspektor se je vrnil
domov (z nagrado v Oberhaus-
nu), Pri fotografu, seveda bi na-
tancni pregled teh let prinesel
$e druga imena. Nesporno pa
so Vukoti¢, Mimica, Kristl v teh
letih pokazali najvec¢ inventiv-
nosti, smisla za ritem in risbo
nekonvencionalnega tipa, vse-
binski in problemski akcent, ki
tudi preseze obicajno raven in
namen risanke. Ce mnogi kritiki
govorijo o »hermetizmu« , neko-
munikativnosti ipd, je tedaj v
ospredju nesporazum o naravi
teh risank: kritiki so se vedno
navajeni otroske risanke, fabu-
lativno preprosto uravnane, se-
daj pa pride do izraza nova $ola,
ki seze visje, od mladostnika do
odraslega in nemalokrat aktua-
lizira Cloveske ali obCe (sve-
tovne) probleme na izostren
nacin. Yves Boisset ne pomislja
zapisati: »Vase risanke so pra-
vo odkritje.« Mnogo bolj jedrovit
je bil André Martin: »Nedavno je
z definitivno prekinitvijo z za-
starelo formulo karikature ju-
goslovanski risani film dokazal,
da se je naucil vse, kar zadeva
moderne likovne stile.«

Ze 1960. je debitirala vrsta no-
vih reziserjev, med risankami ni
mogoce prezreti komercialne,
kot npr. Adam in Eva Vrbanica.
Po Prevertovi pesmi je Branko
Ratinovi¢ naredil Dva polZa, po
Balzacovi Chagrinovi kozi je re-
Zijska dvojica V. Kristlin |. Vrba-
ni¢ dosegla poln uspeh. Za lon-
donski BBC je Vukoti¢ izdelal
1001 risbo kot dokumentarno-
informativni film. Po Piccolu je z
risanko dosegel Vukotic na-
jvedji uspeh leta 1961 s
Surogatom — ta film oznacujejo
tudi kot vrhunec zagrebske so-
le, oskar v Hollywoodu je tudi
edini oskar, ki ga je prejela ju-
goslovanska kinematografija,
istarisanka pa je prejela se stiri
nagrade na festivalih. Docela
avantgardnega kova je Vladimi-
ra Kristla Don Kihot (1961), ki ni
brez povezave s konstruktiviz-
mom. Tudi o zmotah je treba go-
voriti, taki primeri so Vunakova
Jabolka, imenovana ljubezen, V'r-
bani¢eva Bela mis, Gospodneti-
cev Krotilec. Spet izvirno delo
postavi Zlatko Bourek s Kova-
cevim ucencem (1962). Filmi za-
grebske sole so krozili po svetu.
Londonski Times kriticno raz-
glablja (1961: »Cetudi vzame-
mo na znanje, da so nekatera
ustvarjenja Zagreb-filma kakor
nebruseni diamanti, moramo

priznati, da jih je treba uvrstiti
med najinteresantnejse pred-
stavnike postdisneyevske ere
risanega filma. Lahko se o tem
razpravlja, toda zgleda, da so to
najboljsi risani filmi, ki jih danes
proizvajajo v Evropi.« Tu je po-
trebno ugotoviti, da sta Vukotic
in Mimica leta 1962 dosegla
kulminacijo z risanim filmom, po
mnenju Ranka Muniti¢a je s tem
zakljuceno zlato obdobje za-
grebske sole. V Igri je Vukoti¢
(1962) povezal risani film z ig-
ranim, ta film je bil v najozjem iz-
boru za oskarja, osvojil pa je
drugod 9 prvih nagrad, vse od
Oberhausna do Melbourna,
Cannesa in Prage. Kajpak je
ve¢ drugim animatorjem za-
grebske sole istega leta uspelo
realizirati 9 filmov. Ze leto 1963
zaznamuje krizo risanega filma,
kvaliteta je padla in-celotno gle-
dano risanke ne dosezejo po-
prejsnjega leta. Morda kaze od-
dvojiti Kolarjevega Bumeranga,
Mimicevo Malo kronike in Vuna-
kovega Ugrabljenega konja. De-
loma se je polozaj popravil na-
slednje leto; omeniti velja Vu-
nakovo Kravo na mesecu in Mi-
miceve Tifusarje in Dovnikovi-
¢ev film Brez naslova. Prav sled-
nji je pokazal, da ni navezan na
najbolj znana imena zagrebske
Sole, kot ugotavlja Ranko Muni-
ti¢, Dovnikovi¢ zna biti komplet-
ni avtor. Opozoriti velja na
Marksovo in JutriSevo sodelo-
vanje v Metamorfozi, pa na sek-
vence izredne vrednosti pri
Zlatku Boureku In videl sem da-
liine meglene in kalne... po
»Baladah Petrice Kerempuha«.
Boris Kolar je za UNICEF izdelal
risanko Posast in vi s poucno
vsebino o borbi proti jetiki, med-
tem ko je risanka Vau-vau gra-
fitna improvizacija v ritmi¢énih
formah, gotovo ne brez Mc La-
renovega vpliva. Zlatko Grgic je
po Vukoticevem scenariju izde-
lal Obisk iz vesolja.

Muniti¢ ugotavlja, da je kriza le-
ta 1965 prebrodena in da je ma-
lokdo od kritikov opazil nove
kakovosti zagrebskih risank.
Posebej je treba povzdigniti Za-
ninovicev Zid in Dovnikovicevo
Ceremonijo, v likovnih fakturah
opozarja nase Z. Grgic z
Muzikalnim prasickom, medtem
ko sta Marks in Jutrisa dala
svojo najboljSo risanko z
Mravljo dobrega srca. Mira Bog-
lic kriticno navaja, da pa noben
od veteranov (Vukoti¢, Mimica,
Kolar, Bourek) ni posnel nobe-
ne risanke. Ceprav vsa ta leta
dobi ta ali oni avtor kako med-
narodno nagrado, je pomemb-
nejSe dejstvo, da je zagrebska
Sola postala mednarodni po-
jem. Tudi v letu 1966. R. Muniti¢
pogresa senzibilno kritiko, ki bi
zapazila nove elemente v izrazu
risank, prakticno se to razode-
va: domaca kritika in Zzirija je
brez pravega posluha, medna-
rodna kritika in zirije se analitic-
no kriticno in s posluhom opre-
delijo za vse, kar je inovativno in
kakovostno. Marksova in Jutri-
Seva Muha po Mimicevem sce-
nariju predstavlja usklajeno
grafiéno resitev in ritmi¢no bo-
gato domiselnost s prodorno
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idejo. Komedijsko risanko je
Borivoj Dovnikovi¢ v
RadovednezZu realiziral s polno
mero risarske obvladljivosti, Z.
Bourek pa je odpravil svoje po-
prejsSnje pomanjkljivosti in s
Fantovsko pesmijo izprical fan-
tazijo, ki skladno povezuje ko-
laz in koloristicno domiselnost,
film kaze uvrstiti med najboljse
dosezke zagrebske Sole. Zden-
ko Gasparovi¢ je kot novinec v
Pasjem Zivijenju dokazal, kako
lahko nekonvencionalno izrabi
domislice in graficni rokopis.
MadeZ na vesti D. Vukoti¢a je
kombinacija kratkega igranega
filma in risanke. Hitro je opozoril
nase Nedeljko Dragic s
Krotilcem divjih konj, izredno li-
kovno kakovost je dosegel tudi
v risanki Morda Diogenes, s po-
udarkom na tragikomicni situa-
ciji sodobnega ¢loveka. Ideja, ki
ni dovolj izrabljena, izostrena,
se kaze v Sizifu Aleksandra
Marksa in Vladimira Jutrise, ki
sta podala likovno zanimive re-
Sitve. Zlatko Grlic je z [zu-
miteljem cevljev in glavnim likom
profesorjiem Baltazarjem zelel
ustvariti trajni  lik z na-
daljevankami, sodelovala sta
Kolar in Zaninovi¢, bolj kot do-
ma, so film sprejeli na tujem.
Serija se je duhovito, risarsko
domiselno pri¢ela, ponavljajoca
vsemogoéna formula iz ¢udez-
nega strojcka pa je le postala
stereotip. Ce je mnogokaj tega,
kar je nastalo v okviru zagreb-
Ske Sole, namenjeno miadini,
mladostnikom in odraslim, pa je
Leteci Fabijan Z. Grgica, B. Ko-
larja in A. Zaninovi¢a otroski
film z odlikami in z nevsiljivo pe-
dagosko vrednostjo, torej film,
ki je na otroski ravni vendarle
redek pojav pri nas.

Morda je znacilna poteza 1969.
leta, da so ustvarjalci risank iz-
delali niz enominutnih, duhovi-
tih, likovno domiselnih filmov,
Nedeljku Dragicu je z Novoletno
cestitiko uspel eksperiment, ko
so torisanko vkljucili v »Filmske
novosti« in je publika sprejela
risanko z navdusenjem. Tragi-
komicno sporocilo Dragi¢a v ri-
sanki zal ni dobilo podobnih
moznosti pri »Filmskih novos-
tih«. Med avtorji tega leta so
Zaninovic Ab ovo, Dovnikovic
Icarus Il in Orator, Pavlini¢
Romeo in Julija, Miserere idr. V
tem letu pa drugod in doma pre-
sega druge Nedeljko Dragi¢ z
risanko Minevajo dnevi, ki mu je
prinesla nagrado v Oberhaus-
nu. Duhovita, satiricno barvita
je Dragiceva risanka Striptease,
docela drugacne vsebinske in
likovne tone je ubral Pavao
Stalter z Masko rde¢e smrtipo E.
A. Poeu. Festival v Zagrebu te-
ga leta samo potrdi veljavnost
zagrebske Sole v vsej razlic-
nosti hotenj in likovnih govoric.
Treba pa je dodati, da, zal, Se
vedno jugoslovanski kinema-
tografi Se vse premalo uposte-
vajo imenitne dosezke doma-
¢ega animiranega filma.

Vukoticeva risanka Ars gratia
artis (1970) je prejela v Beogra-
du Veliko nagrado, bronasto
medaljo pa v Atlanti in je znova

reZija Vladimir Kri:

Samec,

Surogat, reZija Dusan Vukotic, 1961

Don Kihot, reZija Viadimir Kristl,

Matka, rezija Zlatko Bourek, 1971

potrdila svezino ideje, graficne-
ga izraza, z barvitostjo ¢rnega
humorja. Seveda pa je to le
eden izmed dosezkov, ze Ce se
omejimo na Mikromanijo Borisa
Kolarja, pa na Cas vampirjev Ni-
kole Majdaka, Blazekovicevega
Cloveka, ki je moral peti, Boure-
kovo Solanje in Blazekovicev
umnibus desetih mini-filmov
»Largo« na skupno témo, posta-
ne jasno, da gre za grafi¢no raz-
liéne, ritmicno v svojem vsebin-
skem jedru pogojene risanke, ki
po profesionalni in estetski rav-
ni potrjujejo veljavnost dosez-
kov. Zanimivo pa je, da leto
1971 ne prinese zagrebski Soli
nobene prve nagrade ne v
Beogradu ne v Annecyju, tam je
pobral lovoriko Borislav Sajti-
nec z avartgardno Nevesto
(Neoplanta), kar govori o vplivu
ali kot impulzu zagrebske $ole
na avtorje drugih jugoslovan-
skih sredis¢. Munitic govori o
stagnaciji v proizvodnji risank,
tipicno je, da se serija s
Profesorjem Baltazarjem nave-
zuje na inozemskega partnerja,
doma nastanejo risanke: Bou-
rekova Farsa, GasSparovicev
DezZnik, opozorila vredna Macka
Z. Boureka pa Marksov in Jutri-
Sev Ecce homo. Vukotic leta
1971 postane aktivni ¢lan ame-
riske Filmske akademije. V letu
1972 je treba vsaj omeniti Ne-
deljka Dragi¢a z risanko Tup-
tup. Se poprej pa je zagrebska
Filmoteka 16 pricela v svoj Sirsi
program vkljucevati risanke in
je 1971/72 nastalo 10 risank z
ekipo Vunak, Loncaric, Bencic.
Nasploh pa je Filmoteka 16 Se
drugace odprla film domacéemu
svetu. Tukaj pa se zakljuci kro-
nologija zagrebskega kroga ri-
sanega filma.

Qbrisni pregled o nastanku in
razvoju zagrebske Sole je bil
potreben takoé zaradi poprej ne-
poznane faktografije kot tudi
zato, da si v povojnem intenziv-
nem razcvetu vsaj z glavnimi
primeri osveZzimo imena in do-
sezke. Navsezadnje smo sele z
»Zagrebskim krugom crtanega
filma« dobili celovito podobo te-
ga, kar je (izpricano) nastalo v
letih od 1922 do 1972. Zatem
sledijo domace in tuje prireditve
s festivali in nagradami, ki so jih
prejele nase risanke. Dalia Grin,
Joze Steiner in Zlatko Sudovi¢
so zbrali gradivo za enciklope-
di¢no urejen pregled avtorjev, ki
SO povezani z animiranim fil-
mom. Ob koncu 1. knjige sledi
povzetek v anglescini. V drugi
knjigi pa lahko sledimo izbranim
scenarijem in pa snemalnim
knjigam za risanke, izbor R. Mu-
nitica govori o premisljenem
dejanju s posluhom za bistvo,
razliéno in ne nazadnje estet-
sko izvirno. Besedilo bistveno
dopolnjujejo stevilne risbe, os-
nutki, notni zapisi, inserti iz iz-
gotovljenih del, tako da si je
bralec lahko predstavitveno na
Cistem za avtorja, ki ga scena-
rijski delez uposteva. Tretja
knjiga pa prinasa zapise o ri-
sankah zagrebske Sole; gradivo
je dokaj razli¢no, saj gre za kri-
tike, krajse studije, intervjuje,
pregledno-kriticne prikaze ipd.
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Gre za domace avtorje vse od
Fadila Hadzica, Ranka Muniti-
¢a, Mire Bogli¢ pa do Petra Kre-
lje, Petra Volka idr. torej pozna-
valcev, ki jim risani film nikakor
ni neznanka. Sledi bibliografija,
ki se je omejila na vaznejse za-
pise v domacem tisku med leti
1951 in 1972.

Pred nami je zgledno zbrano
gradivo o zagrebskem krogu ri-
sanega filma. Tudi odlomki cita-
tov tujih avtorjev, kot seveda
slikovno gradivo, govori o smi-
selno zaokrozenem dejanju, ki
lahko zasluzi le ob¢udovanije in
hkrati spodbuja, da bi kaj po-
dobnega lahko dobili za celotno
animacijo na jugoslovanskem
podrociju, zlasti ker je z zagreb-
sko trilogijo opravljen ogromen
delez. Edino, kar ob tako boga-
tem gradivu obzalujemo, je dej-
stvo: estetski okvir s teoreticni-
mi dognanji o grafiénih zapisih
in dejanjih zagrebske Ssole bi
terjal posebno obravnavo. Res
je,da je pri tujih odlomkih kritike
in pri domacih avtorjih, ki so pi-
sali o zagrebski soli (v tretji knji-
gi), mozno izlusciti to in ono
spoznanje, kar dosti dragoce-
nih misli; sistematicna estetika
(povojne) zagrebske Sole pa bi
terjala posebno razclenitev,
kjer bi prisel do izraza motivni
krog (ki ga sicer lahko razbere-
mo iz gradiva), aktualizacija
problemoyv, ki jih posamezni av-
torji prinasajo. Zlasti pa grafic-
na razli¢nost avtorjev, njihova
specifika od risbe, kompozicije
do dinamike in izvirnosti. Vpliv
likovne umetnosti na animirani
film je posebno poglavje. Po-
vsem jasno je, da zagrebska
Sola risanega filma nikakor ni
enovit pojav, stilni prijemi so pri
posameznikih in med posamez-
niki razloc¢ni in razliéni. V takem
okviru se da vsaj obrisno na-
znaciti dostopnost risank glede
na dojemljivost gledalca, tj. na
starostno dobo. V Sirokem kro-
gu obiskovalcev kina se, zal,
vedno prevladuje mnenje, da so

risanke »nekaj za otroke«. Sko-
zi teoreticna dognanja ob prak-
tiénih primerih bi se dalo izkri-
stalizirati tudi dovolj pomembno
vprasanje: samobitnost anima-
cije v filmu in estetska kategori-
jarisanke. Znano je npr., da Du-
San Stojanovic vztraja pri mis-
lienju, kako risanka spada v ob-
mocje grafike in ne filma. Tudi s
tega stalis¢a bi teoreticni pri-
stop mogel razbistriti razmerje
med filmskim in grafiénim, ¢ep-
rav ne more biti dvoma, da je ri-
sanka po svojem nacinu zivlje-
nja vendarle filmska kategorija.
In ne nazadnje nas zanima es-
tetika zagrebske sole, ki nika-
kor ni enovalentna in ima nes-
porno zavidljivo mesto v med-
narodnih merilih.

Vsekakor je trilogija »Zagrebski
krog risanega filma«, kjer ima
Ranko Munitic ob obeh sode-
lavcih poglavitni delez, dosezek
take vrste, da je izjemen za ju-
goslovansko podrocje filmske-
ga dela v knjizni prezentaciji.

Lahko bi se dogodilo, da bi kdo-

ocital trilogiji pozitivisticni pri-
stop, vendar kaze opozoriti, ka-
ko je treba razlikovati dejanski
pozitivizem od povrsno pojmo-
vanega pozitivizma, zgolj pripi-
sanega; ne glede na to, kako se
bomo opredelili do trilogije, pa
ostane dejstvo: najprej je treba
nacrtno in celovito zbrati vse
gradivo in brez tega ni mogo¢
prav nikakréen metodoloski pri-
stop. Prav gotovo je lahko trilo-
gija zanimiva tudi za tujino, kjer
se cineasti resno, proucujoce
bavijo z risanko. Najsi so razni
avtorji poprej pisali o risankah
zagrebske Sole casopisno in
revialno, so to bile vedno do-
brodosle sprotne informacije,
kriticne refleksije, toda sele
strnjeno knjizno gradivo nam
omogoca Studijski pristop in
nam nudi celovit numeriéni pre-
gled zagrebske filmske anima-
cije.

Igor Gedrih
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prireditve

amaterskega filma

&

1. mednarodni festival industrijskega,
obrtnega in etnografskega

N

)

Na Prevaljah je bil 8. in 9. maja
letos v odliéni organizaciji Ko-
roskega kino kluba prvi medna-

rodni festival industrijskega,
Obrtnega in etnografskega
amaterskega filma. Nakljub

Malce tezavnemu naslovu sa-
Mmega festivala, ki je jasno po-
gojeval tudi njegov tematski ok-
Vvir, so se na festivalu pravzap-
rav zvrstili dokaj zanimivi in celo
Indikativni filmi. Na festivalu so
Sodelovali avtorji iz Cesko-
sloy_aélge, Avstrije, Bolgarije,
Italije, Svice, Zvezne republike

Neméije in Romunije. Najboljsa
filma je prispeval Josef Kapl iz
Ceskoslovaske, grozljivo zani-
miv film so prispevali Bolgari,
hkrati pa se je pokazalo, da je
slovenska amaterska filmska
tvornost tudi v domeni indust-
rijskega ali obrtnega filma zani-
miva, ¢e seveda primerjamo te
filme z izdelki predvsem avst-
rijskih in nemskih avtorjev, le-ti
so namre¢ s svojo teznjo po
edukativnosti celo pod ravnijo
jugoslovanskega dokumentar-
nega filma petdesetih let.

100.000 steklenic Josefa Kapla
govori o delavki, ki je zgubljena
v tovarniski hali in mrezi nes-
koncénih tekocih trakov, po ka-
terih potujejo steklenice. Prak-
ticno je dodatek sodobnim stro-
jem, celotno njeno delo je ses-
tavljeno iz samo nekaj gibov.
Avtor nam v drugem delu filma
odkriva, da je ta delavka tudi v
svojem privatnem zivljenju rav-
no tako izgubljena in osamlje-
na. Razlogi so jasni. Po ose-
murnem tezacenju se ni Spo-
sobna vkljuciti v katerokoli
druzbeno zivljenje in je zato ob-
sojena na osamljenost. Zanimi-
va je scena, in ne samo zanimi-
va, temvec¢ pomenljiva, ko pride
k njej kolega in ji poskusa nekaj
reci. Zaradi vsesplosnega ropo-
ta komunikacije z njo ne more
vzpostaviti.

Bolgarski film Srcarki, ki je ko-
lektivno delo, govori o delavkah
livarne, ki leta in leta opravljajo
isto delo, in to njihovo delo je
sestavljeno pravtako kot v prej-
snjem filmu iz samo nekaj gibov
roke. Struktura filma je enos-
tavna, vendar zelo funkcionalna
in simbolicna. Namre¢, ko de-
lavke prihajajo v tovarno in ko
odhajajo iz nje, so avtorji upora-
bili barvni film, medtem ko so jih
v livarni snemali v érno-beli teh-
niki. Postopek seveda ni nov,
vendar je v tem filmu izredno
funkcionalen, ker je avtorjem
uspelo prikazati razliko med do
neke mere svobodnim Zivlje-
njem zunaj osemurnega delav-
nika in tezaskim delom v livarni
(to delo je tezasko tudi za mo-
ske,), kjer se kar naprej borijo z
visokimi normami, z delovodiji, ki
jih ne razumejo; delavke so
spregovorile tudi o permanentni
utrujenosti, o druzinskih obvez-
nostih in o tem, kako leta niso
bile v kinu. Najbolj pomenljiva je
zadnja scena, ko delavke odha-
jajo z dela. Prihajajo v »zunanji
svet« (barvni), ki je umazan in
blaten, vendar je e vedno lepsi
od tistega v livarni. To je soc-
realisticen film v najslabsem
pomenu besede, izredno dobro
posnet, in naravnost presenet-
liivo pogumen za okolje, v kate-
rem je nastal.

Zanimiv in izredno lepo posnet
je film Miniature Ludvika in
Stanka Ciglerja iz koroskega
kino kluba Prevalje. Film je za-
nimiv zato, ker sta ga avtorja
dobesedno unicila. Gre namrec
za dva filma v enem filmu, in ti
preskoki iz enega filma v druge-
ga so delovali izredno motece.
Narativni del filma govori o
steklarju, ki po delovnem ¢asu
izdeluje kipce iz stekla. Gre za
to, da ta clovek poleg svojega
rednega dela, kjer izdeluje ep-
ruvete, po koncanem delu, se
pravi v svojem prostem ¢asu,
nadaljuje steklopihasko delo,
vendar se tokrat odlo¢i za izde-
lovanje miniatur, se pravi za
umetelno delo. Drugi del filma
po tvorijo fantasticni posnetki
igre ognja in steklene mase v
prvem planu z ustrezno glasbe-
no spremljavo. Izredno lepi po-
snetki, za katere bi lahko rekli,
da spadajo v domeno alterna-

tivnega filma, so na zalost izgu-
bili svojo tezo, ker sta jih avtorja
kar naprej sekala z narativnim
delom filma.

Zanimivo argumentacijo, Kkaj
pomeni film za etnologijo, je
podal Nasko Kriznar. »Film je za
etnologijo dokumentacijsko
sredstvo, s katerim bodocim
proucevalcem ohranja ¢loveka,
njegovo delovanje in njegovo
kulturno okolje kot nekak$no
druzbeno vsebino nasega €asa.
Materialno kulturo in dolocene
tehnicne postopke lahko vedno
rekonstruiramo, c¢lovekovega
gibanja, govorjenja in misljenja
pa ne.«

Sicer pa, moto tega festivala je
bil CLOVEK-DELO-TEHNIKA, s
tem da je ¢lovek na prvem me-
stu.

Bojan Zorga
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Najprej je bil na vrsti izbor z
beograjskega festivala Alterna-
tive 82, zapis o samem festivalu
je izsel v Ekranu 3/4. Tomislav
Gotovac, alternativec st. 1 je
predstavil del svojega opusa,
en triurni video projekt in dva
vecera kratko in srednjemet-
raznih filmov.

V okviru razstave roc¢nih del
ucencev VZ Janez Levec je bila
tudi projekcija njihovih filmov.

Promocija knjige in projekcija
filmov Johna Cagea je bila za-
dnja akcija v maju.

Junijski spored se je pricel z
dnevi kanadskega filma. Never-
jetno osvobajajo¢, lahkoten in
enostaven film je posnel Gilles
Carle, naslovil ga je Zivljenje
sreénega Leopolda. Claude
Jutra pa svoj film Moj stric An-
toine, gre za izredno mo¢no av-
torsko osebnost, ki je po pogle-
du na svet podoben Pialatu, po
ekspresivnosti filmskega izraza
pa Paradjanovu. V sklopu dne-
vov kanadskega filma smo vi-
deli $e izbor animiranih filmov.
Poleg Zappiniih 200 motelov
smo videli Se tri nemske eksp-
resionisticne filme Opij, Macja
pot in Zgodbo o Didi Ibsen.
Julija smo v spomin na nedavno
umrlega Rainerja Wernerja
Fassbinderja zavrteli §tiri nje-
gove filme, Trgovca stirih letnih
casov, Katzelmacherja, Effie
Briest in Grenke solze Petre
von Kant.

Na pulijskem MAFAF smo dobili
prvo nagrado.

Bojan Zorga
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Rainer :
Werner Fassbinder
(1946-1982)

Jaz bi lahko bil za kino to,

kar je bil Shakespeare za teater,

Marx ira politiko in Freud za psihologijo:
nekdo, za katerim ni vec

kot prej.

Fassbinderjeva izjava reporterju L Expressa

Fassbinder je umrl ne v toliksni meri po sestintridesetih letih ziv-
ljenja, kolikor po kaksnih stiridesetih filmih. Citirana izjava, ki jo
je dal v €éasu snemanja enega svojih prvih velikih projektov z na-
slovom Despair — potovanje v svetlobo (I. 1978), govori o avtorski
osebnosti, ki v nicemer ne odgovarja paradigmi tihega, skromne-
ga ipd. ustvarjalca. Se celo govorica, kakrsno je Fassbinder go-
voril, je bila pocestna in v intervjujih s Fassbinderjem opozarja na
njegovo intelektualno profiliranost kvecjemu nastevanje knjig, ki
jih je prebral, glasbe, ki jo je poslusal itn. In kolikor je 5 svojimi fil-
mi zalil meséansko spodobnost, je bil za njen okus $e gnusnejsi
njegov anarhiéni zivljenjski stil, njegovo odprto izjavljanje, da je
peder (Schwul), da ne govorimo $e o njegovem popolnem preziru
obstojecega sistema itn.

Vse, kar sodi v kategorijo opisa osebnosti, govori o nzkaksni po-
sebni personifikaciji anti-heroizma, subjektivnosti, ki reflektira
razpad subjektivnega nasploh, skratka govori o nekaksnem indi-
vidualizmu anarhoidnega tipa.

Vse to navajamo samo zato, ker tudi paradigme o nanosu osebnih
ért v umetniski produkt pri Fassbinderju ni mogoce uporabiti. Go-
tovo je sicer, kakor je Fassbinder tudi sam zatrjeval, da ne more-
mo govoriti o popolni odsotnosti subjektivne identifikacije avtorja
v nekaterih imaginarnih karakterjih, vendar pa je tudi gotovo, da
njegovi filmi kazejo v svoji formi disciplino, kakrsna se zdi nespoj-
ljiva z njegovim anarhoidnim samoizrekanjem.

Ce naj torej kakorkoli pristanemo, da je mogoce v polju pomena
zavozenega termina osebnosti sploh kaj re¢i o Fassbinderju, po-
tem bi morali govoriti o njem samo kot o mestu, v katerem se kri-
zajo intenzivna druzbena oz. ideoloska vrenja na ozadju specific-
nega nemskega historiénega, pri éemer smo na to mesto bili opo-
zorjeni s subjektovo neverjetno produktivnostjo in zmoznostjo
filmske artikulacije.

Ce naj bi Fassbinderja karakterizirali skozi njegove filme (od ka-
terih smo jih pri nas videli le majhen del), bi prav tako zelo tezko
enoznaéno opredelili njegov filmsko-historicni pomen, ki ga im-
perativno vzpostavlja dejstvo njegove smrti. Vendar pa to ne po-
meni, da v velikem Fassbinderjevem opusu ni neke tocke zgostit-
ve, neke pozicije, s katere je avtor usmerjal svoj pogled skozi ka-
mero. Prav tej poziciji se priblizamo, e upostevamo Fassbinder-
jevo sre¢anje z Douglasom Sirkom, o katerem Fassbinder pravi
naslednje: »Sreéanje s Sirkom mi je odstranilo bojazen, da bi bil
na nek naéin in nekako profan. Pri tem Sirk ni tak, kakor si pred-
stavljajo Hollywood. Je visoko omikan Evropejec, strasno senzi-
bilen. Ima vse tisto, kjer jaz lahko reéem: take filme, kakrsne je on
naredil, zmorem narediti tudi jaz, éeprav je dramaturgija laZniva.
Sirkovi filmi so imeli ogromen ué&inek na publiko, in sicer Eisto di-
rekten in neprikrit. Najprej mi je pri Sirku postalo jasno, da je ab-
solutno mozno opisovati zgodbe, ki bi jih ljudje na normalni nacin
govorili, kakor da pripovedujejo laznivo.« (c. f. W. Limmer: R. W.
Fassbinder, Filmemacher; Reinbek bei Hamburg 1981, s. 91) Se-
veda gre za malodramo, ki jo Sirk sinonimno personificira v njenih
hollywoodskih vigkih. Kakor je Fassbinder zapopadel Sirkov do-
nesek, je jasno, da ne gre za melodramo kot samé za formo. Fass-
binder $e bolj kot v svojem gramati¢no konfuznem govorjenju te-
matizira melodramsko v svoji praksi kot specificno oznacevalno
prakso v polju produkcije filmskega pomena v njegovem vpleta-
nju v historiéno. Profiliranost melodramskih karakterjev namreé
prav kotrastira historiéno ozadje, oz. ozadje sodobnih socialnih
problematik. V prvem primeru moramo pomisliti na filme kot so
Lola, Lili Marleen, Veronika Voss, v drugem pa na filme, kot sta
Branjevec za &tiri letne ¢ase in Vsi se imenujejo Ali (Angst essen
Seele auf). V napetosti razpona med histori€énim oz. socialnim in
indivicualnim, ujetim v njegovo mrezo, se Fassbinderju posreci
ujeti paradoksnost same pozicije subjekta, ki v filmsko nazornem
prikazu (objektivnosti kamere, ki jo organizira na momente malce
altmanovska rezija) s svojimi utvarami in projekcijami izstopa kot
predmet zgodovine, kot njena zrtev, ki pa jo vendarle prav subjekt
vzvratno producira s svojimi napaénimi investicijami, s svojimi
nesporazumi z drugimi in zgresenimi srecanji. V tem pogledu torej
fassbinderjevska ozivitev melodrame pomeni inherentno filmsko
reinterpretacijo same zgodovine filmske melodrame in prav v lugi
te reinterpretacije se dodatno odkriva kvaliteta hollywoodske
masovne produkcije »Eustvenih filmov« z neizbeznim akcentom
na zenski kot akterju zgodbe in zgodovine.

Seveda pa je melodrama in njena reinterpretacija v Fassbinder-
jevem opusu samo jedro njegove inovacije in nikakor ne izcrpa
vse njegove motivike in proizvodne usmerjenosti. Predvsem vsi
Fassbinderjevi filmi niso melodrame (€eprav imajo oc¢itno ze cen-
tralno pozicijo), ampak gre za celo vrsto »parodi¢nih« del, s fran-
coskim novim valom inspiranih filmov, osredis¢enih na tip antiju-
naka (tu gre predvsem za zgodnje Fassbinderjeve filme), in ne na-
zadnje za filme, ki so ekranizacija nemskih literarnih veleumetnin
(Effi Briest, Berlin-Alexanderplatz). Skupna érta vseh teh filmov
pa ni v melodramskem, ampak ideoloskem polju, kar pojasnijo di-
rektno politicno angazirani Fassbinderjevi filmski proizvodi
(Tretja generacija, insert v Nemciji v jeseni)

Govor o Fassbinderjevem profilu bi bil torej bistveno pomanjkljiv,
ée bi opustili moment njegove udelezbe v gibanju, ki je kulmini-
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ralo konec sestdesetih let in v nemski kulturi izborilo clomovinsko
pravico radikalisticni umetniski praksi. Edino s tega aspekta si je
mogoce razloziti tisto vsebino tudi Fassbinderjevih filmov
(pravimo »tudi«, ker je v tem smislu svoje prispevala $e cela vrsta
mladih nemskih filmarjev), ki pomeni retematizacijo historicne
travme nemstva glede na njegovo zgodovinsko vlogo v formiranju
ekstremne antikomunistiéne »druzbeno-ekonomske formacije«.
Nemski mladi film, in v njegovem okviru nadvse potentno prav
Fassbinderjev, je postoril, kolikor je le mogoce, za nadomestitev
tiste antifasisticne revolucije, ki se - kot bi dejal Horst Mahler -
ni zgodila. Fassbinderjev donesek v tem smislu sestoji ne iz kaks-
ne povrsne in ideolosko povsem enoznaéne filmske kritike naciz-
ma, ampak iz poskusa specificne filmske razclenitve same fasci-
nacije, ki je bila eden od pomembnih kohezivnih uéinkov nacizma.
V tem pogledu je Lili Marleen neprecenljiv in ilustrativen tematski
dodatek novejsim Studijam nacistiénega fenomena. Toda Fass-
binder ni ostal samo pri tem, ampak je v svojih filmih izpostavil
skorajda psihoanalitski introspekciji (mimogrede: Fassbinder je
bil bralec Freuda) tudi tisto razdobje, v katerem je potekla potla-
Citev preteklosti, ki se je transponirala v sublimacijo v okviru gos-
podarskega cudeza (Zakon Marie Braun, Lola, Branjevec. . .)

In LAST BUT NOT LEAST, Fassbinder ni bil nevtralen tudi glede
na tisti pojav, v katerem se je ocitno ¢util soudelezenega: radikal-
ni akcionizem nemske urbane gverile. Prav v tem idecloskem po-
lju je Fassibinder pomenil ostro filmsko refleksijo izoliranih form
akcionisticnega revolta, ne na naéin preprostega distanciranja,
ampak s problematizacijo historiénega in politiénega konteksta,
ki je ustvaril teren za nemski leviéarski terorizem. Toda zato Fass-
binder ni ni¢ manj »samokritiéen« v razmerju z leviéarji in ni¢ manj
»sfrustriran« spri¢éo neujemljivosti neposrednega pornena seda-
nje zgodovine, tiste torej, ki se vpisuje v dana razmerja, ki jih na
osnovi vse zgodovinske izkusnje kratkomalo ni mogoée enoznac-
no odcitavati. Fassbinderjevi filmi so se dali kot lupa, ki vendarle
nekoliko olajsuje to od¢itavanje, ali kakor bi rekli s Thomasom
Mannom (tudi Fassbinderjevim priljubljenim piscem): »Cinizem je
bliznjica do resnice.« ‘

Darko Strajn

Henry Fonda
(1905-1982)

12, avgusta letos je v Los Arigelesu umrl ameriski igralec Henry
Onda, Eigar kariera je trajala tako reko& neprekinjeno vse od sre-
dine tridesetih let. Nastopil je v pribliZno 70 filmih, svoje najpo-
Membnejse vioge pa je odigral pod rezijskim vodstvom Johna
~Orda za producenta Darryla F. Zanucka in 20th Century Fox v ve-
likem obdobju hollywoodske klasike.
Henry Fonda se je najprej nameraval posvetiti novinarstvu, toda
Na pobudo matere Marlona Branda se je udelezil avdicije za gle-
daliske igralce, ki jo je uspedno opravil in odtlej delal v teatru kot
'9ralec, scenograf in reziser. V Hollywood ga je prvi povabil Victor
leming, navdusen nad njegovo igro v Connellyjevi drami The Far-
Mmer Takes a Wife, ki jo je adaptiral za film. Sledilo je sodelovanje
S Henryjem Hathawayom (The Trial of the Lonesome Pine, 1935,
eden prvih filmov v tehnicolorju), Williamom Wylerjem (Jezebel,
937, z Bette Davis kot partnerko) in Henryjem Kingom (Jesse Ja-
Mes, 1939, v vlogi Franka Jamesa, brata legandarnega revolvera-
Sa). Prav v teh letih se je izoblikoval njegov igralski profil, povezan
Z upodobitvami junakov, ki se borijo proti usodi in vsakovrstnim
l“"g'lcam. Fritz Lang je sijajno razprl njegove igralske sposobnosti
v filmih Samo enkrat zivis (You Only Live Once, 1937) in Vrnitev
Franka Jamesa (The Return of Frank James, 1940), s Fordom pa
I® najprej posnel Mladega gospoda Lincolna (Young Mr. Lincoln,
1939), nato Bobne ob Mohawku (Drums along the Mohawk, 1939)
In Sadove jeze (The Grapes of Wrath, 1940), odliéno priredbo zna-
Nega Steinbeckovega romana. Z vlogama mladega Abrahama
Incclna in Toma Joada, kmeta, ki noée upogniti hrbta in se bori
Za Pravico, je Fonda postal utele3enje ameriske demokracije, ti-
PI€ni junak novega sveta, i&&ot svojo pot ter druzbeno in osebno
Uveljavitey,

Po teh dveh vrhunskih stvaritvah je pri$lo na vrsto kakih deset raz-
meroma povprecnih filmov z izjemo Ze omenjenega Langa in
Incidenta v Ox-Bowu (The OX-Bow Incident, 1943) Williama
Wellmana.

Med ll. svetovno vojno je Henry Fonda sluzil v mornarici, leta 1946
pa je spet zablestel v enem najboljsih Fordovih westernov, Moja
draga Klementina (My Darling Clementine). Z istim reziserjem je
posnel Se Begunca (The Fugitive, 1947) in Fort Apache (1948), na-
kar se je vrnil v gledalisce ter na turnejah triumfiral z Mistrom Ro-
bertsom, katerega filmsko verzijo sta leta 1955 skupaj zrezirala
Ford in Mervyn LeRoy, zaznamovala pa je tudi Fondin povratek v

* Hoollywood.

Do konca sedemdesetih let je Fonda posnel okrog Stirideset fil-
mov, v katerih je podal vrsto umirjenih, dostojanstvenih likov, pre-
zetih z globokim humanizmom in moralno doslednostjo, z véasih
tragi¢nimi obeleziji. Med njimi izstopajo Vojna in mir Kinga Vidorja
(War and Peace, 1955), Napacni ¢lovek (The Wrong Man, 1956) Al-
freda Hitchcocka, Dvanajst jeznih moz Sidneya Lumeta (Twelve
Angry Men, 1957), Plo¢evinasta zvezda Anthonyja Manna (The Tin
Star, 1957), Moz z zlato pistolo Edwarda Dmytrycka (Warlock,
1959) ter dva politicna filma Otta Premingerja, Vihar v
Washingtonu (Advise and Consent, 1961) in Prva zmaga (In Harm's
Way, 1964).

Kasnejsi razvoj ameriSkega filma je bil z vidika igralskih kreacij
bolj naklonjen likom anti-junakov, obremenjenih z dvomi, moral-
no opore¢nostjo in vprasljivostjo. Fonda je sicer 5e nastopal v po-
licijskih filmih in westernih, delal z evropskimi reziserji (Sergio
Leone, Henri Verneull, Tonino Valeri), vendar se zdi, da je njegov
tip junaka, ki iS¢e pravico, nasel novega interpreta v njegovi héer-
ki Jane in deloma tudi v sinu Petru, ki je postal reziser. Po letu
1974 se je veckrat pojavil kot »guest star« v krajsih epizodnih vlo-
gah, kot na primer v Fedori Billyja Wilderja (1978), pravzaprav
nostalgiénem slovesu od nekdanjega Hollywooda. Eno zadnjih
priznanj za njegov prispevek k filmski umetnosti pa je Oscar za
glavno vlogo v Hisi ob jezeru (The Golden Lake, 1981) reziserja
Marka Rydella.

Henry Fonda bo nedvomno ostal zapisan v filmskih analih kot
ameriski junak par excellence, zas&itnik zatiranih in dostojan-
stveni zagovornik pravi€nosti, ¢lovek, ki se s prepriéanjem bojuje
za svoje ideje, tej tako reko¢ mitologki razseznosti, ki ji grozi ne-
varnost, da zapade v kliSe, pa je znal dodati osebno toplino in
svojski humor, tako da je njegova vragéenost v spomin filmskih
gledalcev dale¢ od stereotipa.

Brane Kovié



Romy Schneider
(1938-1982)

Sredi junija je ne samo filmski svet, marvec vse, ki so vsaj tu in
tam zahajali v kinematografe, presenetila vest, da se je poslovila
priljubljena Romy Schneider. Ni je ve¢ med nami, vest nas je pre-
tresla, saj smo pri¢akovali, da si bo poc¢asi opomogla po tragicni
smrti svojega sina lansko leto, kaijti pricela je spet snemati. A ziv-
lienje jo je strlo, preve¢ vsega je bilo za njeno srce, umrla je mla-
da, komaj 44 let bi dopolnila letos.

Za nas je in bo ostala inteligentna, lepa zenska, odli¢na igralka s
svojskim, neponovljivim Sarmom. Rodila se je na Dunaju kot Ro-
semary Albach-Rety, tako se je pisal njen oce, igralec Wolf, mati
pa je bila e bolj znamenita igralka Magda Schneider, ki jo je kot
Sestnajstletnico pripeljala k filmu in sta skupaj igrali v Ko spet cve-
te beli spanski bezeg. Priljubila se je gledalcem, ki so ljubili senti-
mentalne in solzave §torije, zaslovela je kot Sissy v seriji filmov,
ki so govorili o avstrijski cesarici Elizabeti. Teh in podobnih filmov
se je Romy kmalu naveli¢ala, imela pa je sreéo, da jo je povabil
k sodelovanju veliki Luchino Visconti za film Boccaccio 70.

Ob tem mejniku se je zaéela razvijati Romy Schneider, zaéela je
pravo filmsko kariero. Veliko je igrala v ameriskih filmih in vmes
v francoskih. Prav Francija je postala njena druga domovina in tu
je postala ena najbolj iskanih igralk, vsem priljubljena.

Gledali smo jo v mnogih filmih, od Procesa, ki ga je z Orsonom
Wellesom posnela pri nas, zabavala nas je v filmu Kaj je novega,
mucika? Jugoslovanski filmski reziser Aleksandar Petrovic ji je za-
upal glavno vlogo v nemskem filmu Skupinski portret z gospo, spo-
minjamo se je po filmih Malenkosti, ki so zivijenje, Maks in tatovi, Ce-
zar in Rozalija in Navadna zgodba, ¢e omenimo le nekatere, ki smo
jih v zadnjem &asu gledali tudi na televiziji. Njen zadnji videni film
na televiziji pa je bil Smrt v Zivo. Ce bi parafrazirali ta naslov, bi rek-
li, Romy nam je vzela smrt, vendar nam bo ostala ziva v svojih nes-
tevilnih filmih.

Curd Jiirgens
(1915-1982)

Kakor se pri Romy Schneider v zaéetku kariere prepletata Dunaj
in Zahodna Nemcija, tako je bilo tudi z zacetki ve¢ kot dvajset let
starejSega Curda Jiirgensa, ki se je leta 1915 rodil v Miinchnu in
kot igralec zaslovel na Dunaju. Z odrskih deska, ki so bile najbolj
pomembne v Burgtheatru, se je preselil pred filmske kamere in
pocasi postal iskan po vsem svetu, ¢eprav nestevilnih vlog, ki jih
je odigral, nikakor ne stejemo vseh med pomembne. Njegov
vzcvet je priSel s Hudicevim generalom in tako so mu pocasi pripeli
generalske filmske epolete, ki so se vrstile iz filma v film.

Za njim je kaksnih stogestdeset filmskih interpretacij, do nas jih
je prislo le malo. Leta 1945 je posnel Dunajska dekleta, potem pa
so dezevali filmi kar naprej. V najlepsem spominu nam ostaja ob
Danyju Kayu v filmu Polkovnik in jaz, v remakeu Plavi angel, po
opazni vlogi v Najdaljsem dnevu in posebej v Lordu Jimu, sreéali
smo ga tudi v Bulajicevi Bitki na Neretvi. Vabili so ga reziserji bon-
dovskih filmov, pa tudi tisti, ki so imeli radi veseljake srednjih let.
Kaijti takSen je Curd Jiirgens v resnici tudi bil, izrabil je vsak veseli
trenutek Zivljenja in ta intenzivnost ga je tudi veljala prehitre pre-
kinitve Zivljenja in dela. Od Zivljenja je po svojih besedah imel ve-
liko, nam pa tudi ostaja veliko njegovih filmov.

Misa Gréar
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HERE AND THERE

Dusa Potkaj, the late great Slovenian theatre and film actress,
became a celebrity playing leading role in Bostajn Hladnik's
famous DANCING IN THE RAIN; we are paying homage to her
and her workwith presentation by Rapa Suklje.

The theory section of this issue introduces the extensive subject
of cinema sociology. Lines of research in this field abroad will be
follwed sequentially in shorter studies and analyses. The
translated texts are framed with original ones, either purely
theoretical or referring to our cinematographic suprastructure.
Though somewhat empirical, notes on SLOVENIAN SUBTITLES

| TO FOREIGN FILMS critisizing carelessness and ignorance of

some interpreters, and YUGOSLAV CINEMA IMPORT picturing
confusion and discouragement in our reproductive
cinematography, belong to this section as well.

The essay on TELEVISION CENSORSHIP by Bojan Kavgic
breaks our silence about TV and tries to find out the ifs nad hows
about censorship inside our TV broadcasting machine.

Festival reports include a note by Stanka Godni¢ on this year's
Animated Film Festival in Zagreb, Brane Kovi¢ writing about
Yugoslav and Hungarian performances and cinema of the 70's
presented in Pesaro.

You can also read Peter Srakar’s thoughts on CINEMA
EDUCATION IN ORIENTATED EDUCATION SYSTEM, and an
amusing essay Fran&ek Rudolf titled MEETING THE DIALOGUE
which compares, in an ironically Heideggerian language, theatre
and cinema speech and acting. .

RETURN TO THE PLEASURE OF CINEMA

In June, Ljubljana pased a week of French cinema, and a round
table discussion was organized about it, led by the CAHIERS DU
CINEMA editor-in-chief Mr. Serge Toubiana. We aksed Mr.
Toubiana for an interview and he told us about principal concerns
of his magazine, mainly about the place of theory, about

settling accounts with »the leftist fiction«, about the conception
held by the CAHIERS for 30 years ... and about their present
tendency to return to the pleasure of cinema (the pleasure of
cinema narration and exploration and critical writing on
cinema).-

TRAPS OF SIGHT

Zdenko Vrdlovec’ essay relates to teh lacanian formula
(exposed in THE FOUR FUNDAMENTAL CONCEPTS OF
PSYCHOANALYSIS) and analyses the play of sight in the mirror
sequence of Roman Polanski's BALL OF VAMPIRES, in the
monster-mirror effect of David Lynch: THE ELEPHANT MAN nad

in works of two Japanese direcotrs — Ozu nad Naruse. The sight
and the dramatic introduction of close-up are discussed also at the
point of closing down the cinema paradise of the burlesque as a
realm of carnival and obscene body. A relation is suggested of
»sight in function of desire« to the Hitchocockian fiction and its
scheme for which there is no crime but for the sight, and the play
of sight is pointed to as being constitutive for unfolding a
suspense that throws a shade of horror into some »natural
order of things«.

NEW SLOVENIAN FILM: A DISPLACED PERSON

The new Slovenian film by writer Drago Janéar and director
Marjan Cigli¢ is presented through critiques by Darko Strajn,
Zdenko Vrdlovec, Silvan Furlan and Milenko Vakanjac. They are
almost unanimous in stating the lack of an »aesthetic
dimension« resulting in the film being »thetic« or rather too
transparent with regard to the script as its ideological reference.
The story which plots around identity and guilt of the second
generation of the Slovenian White Guard emmigrants born and
grown in Argentina is interesting and intriguing; authors even
tried to raise it above a determined socio-historical space and
formulate it as an eternal subject, the mythical combat between
fathers and sons. However, articulated as cinema these stakes
fail, they seem simplified, too declamatory and declarative, without
a critical reflection and tension on the level of the ideological
combat; its narrative lacks pertinent suspension and drama.

DAYS OF CHINESE CINEMA

A short but measured presentation of Chinese cinema belongs to
the most important events in Ljubljana in May. There was a
chance to see some historical works of Chinese cinema soon
after the famous review in Torino. The two articles dealing with
them are not just festival reports but reveal two different aspects
met by the notion of Chinese cinema. Darko Strajn’s MARGINAL
NOTE ON THE DAYS OF CHINESE CINEMA wonders about
adequacy of fear of not being able to understand something that
looks strange and exotic. He considers this fear to be the fruit of
mere cultural narcissism and ideological narrowness, for
Chinese cinema is far more universal than we could expect.
Silvan Furlan, however, in LONG CADRE OR THE FUSS IN
CHINESE CINEMA inquires about anchoring of Chinese cinema in
its own aesthetic tradition, for the most part in its philosophy
and interpretation of the concept »you« that according to
Chinese cinema theorists themselves has had the greatest
influence upon the definition of long cadre in Chinese cinema.
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