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Revija za film in televizijo. lzdaja Zveza
kulturno prosvetnih organizacij Slovenije. Na
leto izide deset Stevilk, najmanj dve dvojni.
Ureja uredniski odbor: Mirjana Boréié (ured-
nik rubrike Amaterski film, $ola, klubi),
Sre¢o Dragan, Misa Gréar (urednik rubrike
Kritike), dr. Janko Kos, Nasko Kriznar, Neva
Muzié, Denis Poniz (odgovorni urednik in
vrednik rubrike Televizija), Janez Povie,
Vasko Pregelj, Branko S6men (glavni ured-
nik) in Rapa Suklje. Sekretar urednistva
Breda Vrhovec. Lektor in korektor Meta Slu-
ga. Urednistvo in uprava: Ljubljana, Dalma-
tinova 4/11, soba 9, telefon 310 033, interna
311. 3tevilka velja 3,50 dinarjev, dvojna
7 dinarjev. Letna naro¢nina 30 dinarjev, za
tujino dvojno. Ziro rafun: 501-8-509/1.
Postnina plaéana v gotovini. Tisk Uéne de-
lavnice, Ljubljana, Bezigrad 8. Metér Franci
Planinc. lzdelava klisejev Tiskarna Joze Mo-
skrié.

Priéujoéo 3tevilko je tehniéno uredilo ured-
nistvo. Naslovno stran je oblikoval Vasko
Pregelj. 7 -
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Branko Somen

FEST je tujek v telesu in Zivljenju jugoslovanskega filmskega sveta, ustvarjanja
in parade: nastal je kot svetovljanska manifestacija, ki je sama sebi namen
z relativno ozkimi determinantami koristi in pomembnosti. Ameriski komercialni
¢asopis Veriety je pred leti objavil obseZzen seznam filmskih festivalov po svetu,
mednarodnih in nacionalnih, in ta podatek se je izgubil v pes€enih filmskih sipi-
nah nekje pri Stevilki 250. Prvima in &astitljivima filmskima festivaloma v Evro-
pi — beneski je nastal 1932. leta, canneski pa 3ele po vojni 1946. leta — se
vsako leto pridruZujejo novi in novi filmski pregledi, &eprav film kot industrija
v histeriéni bitki s televizijo zgublja gledalce in vrednost mnoziéne komunika-
cije. Ze pred nekaj leti so filmski managerji ugotovili, da veéina ljudi ne more
potovati na mednarodne filmske manifestacije, ki se raztezajo od Moskve do
San Francisca, pa so zato sestavili filmski jedilnik, na katerem je bilo mogoge
videti najboljse filme s tujih festivalov. V Acapulcu je nastal pregled najboljsega
in v Evropi je to dolZnost prevzela Var3ava. Obe manifestaciji pa sta kaj kmalu
zasli v denarne teZzave pa tudi velike distribucijske hise so jima zacele delati
preglavice. V trenutku, ko je jugoslovanski novi film doZivel popolno potrditev
na festivalih v Pulju in Beogradu ter na Stevilnih tujih filmskih festivalih, je
Kulturna skupnost mesta Beograd 23. septembra 1970. leta ustanovila FEST,
festival festivalov. Ustanovitelji so izbrali za moto misel angle$kega knjizevnika
Aldousa Huxleya HRABRI, NOVI SVET, za grb so si sposodili Mestrovic¢evega
ZMAGOVALCA ter si zagotovili pokroviteljstvo predsednika republike. Najbrz se
ta trenutek nobena jugoslovanska kulturna manifestacija ne more postaviti
s tako na zunaj izdelanim miselnim konceptom kot prav FEST. Ceprav je nastal
kasneje kot BITEF in BEMUS, je obe kulturni manifestaciji, gledalisko in glas-
beno, presegel po bli3¢u in atraktivnosti in morda v nekem smislu tudi po
kvantiteti. Ko se je 1971. leta predstavil, je zbral 73 filmskih naslovov iz dvaj-
setih drzav. Filme si je v desetih dneh ogledalo 105.000 gledalcev. Letos so
organizatorji predstavili ¢ez 80 filmov iz dvajsetih drzav pa tudi Stevilo gledalcev
je bilo vecje.

Tisto, kar naj bi bilo na FESTU najbolj zanimivo ali bi moralo biti zanimivo, pa
je pregled najboljsih tujih filmov in primerjava, neposredna konfrontacija z naj-
boljsimi doma&imi filmskimi stvaritvami.

Lani so organizatorji pokazali puljska zmagovalca, film Krsta Papi¢a LISICE in
film KOLESARJ!I Puria Djordjevica. Letos so bili na FESTU trije domaéi filmi:
RDECE KLASJE Zivojina Pavlovi¢a, V GORI RASTE ZELEN BOR Antuna Vrdoljaka
in prvenec ter kandidat za leto3njega Oskarja, film Kirila Cenevskega CRNO
SEME. V poplavi filmskih naslovov so se domadi filmi zgubili pa tudi sicer je
bilo zanje manj%e zanimanje, ¢eprav ne zaostajajo mnogo za povpreénostjo fil-
mov, izbranih za FEST. Ta najbolj Ziva, najbolj obetavna konfrontacija med
tujim in domaéim, med uvoZenim in za izvoz pripravljenim filmskim blagom, je
zgubila na sijaju in nihée ne ve, kako se je lahko to soofenje izmuznilo prire-
diteljem iz rok in ostalo samo kot nakazana mozZnost, cbjavijena na plakatih.
Vsebinsko in tehniéno sta bila oba FESTA vezana na izbor filmov. Nekaj
filmskih kritikov, predvsem pa umetniski direktor FESTA Milutin Coli¢, so po-
potovali na mednarodne filmske festivale in zbirali filme, za katere so bili pre-
pri¢ani, da sodijo v sam vrh svetovne filmske proizvodnje. Glede na to, da je v
bistvu opravil selekcijo en sam Elovek, sodelavec Dela ga je imenoval celo »kine-
matografski kritik«, bi lahko $e najprej pristali na ugotovitev, da smo lahko v
Beogradu dvakrat gledali individualni izbor najboljsih tujih filmov. Mor-
da je selektor (ali selektorji) izbral 3e kak3ne druge filme, pa jih distributor ni
znal ob pravem &asu zagotoviti, morda se je v zajetni mrezi festivalskih nagrad
kak3na filmska riba tudi izmuznila: treba je dopustiti tudi tak$ne moZnosti in
zatorej obravnavati le spored, kakr3en je bil gledalcem resni¢no na voljo. Vsi
filmi, razen dveh treh izjem, so prisli v Beograd z zvenedimi nagradami in epite-
toni, in v tem smislu so selektorji korektno opravili svoj posel. Teda sum po-
stane oditen, &e se zavemo, da v preteklosti nekateri odliéni filmi namenoma niso
prejeli kak3nih vidnejih nagrad, pa so pri tem vseeno 3e kako krepko vplivali
na gledaléevo zavest ali na ustvarjalno »valovanje«. Prav zaradi vseh teh ugoto-
vitev lahko re¢emo, da je bil individualni izbor filmov najboljii v danem
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o trenutku. Vedeti je treba, da nastane letno na svetu samo kak3nih 3estdeset,
sedemdeset dobrih, odli¢nih filmov, da se vse drugo zgubi v nadarjenem popreé
= ] u = ju, komercialni rutini in drobnem zadovoljevanju, ki ne presega popreénega, sno-

bisti¢nega hobbyja. Vrednost odliénih filmov je torej dragocenejsa od knjig, saj
je na svetu na primer napisanih ve¢ dobrih romanov kot posnetih dobrih filmov!
s ra“ Vendar pa neesa ne smemo pozabiti, kadar primerjamo film s knjigo ali narobe.
V zadnjem &asu je nekaj ameriskih reziserjev posnelo filme po popreénih ali celo
»prekletih« romanih, in v trenutku so ti odliéni filmi opozorili na dobre pisce.
Tako se je zgodilo z romanopiscem Josephom Hellerjem in scenaristom Buckom
Henryjem pri filmu CATCH 22 ali ZANKA 22, kakor smo ta naslov prevedli pri
nas, in kakor se je to zgodilo z madzarskim pisateljem Tiborjem Deryjem, ko je
reziser Karoly Makk posnel LJUBEZEN po dveh njegovih novelah. Vdor pisate-
IZ I ma lieve vizije v filmsko fikcijo je spremenil tradicionalno pot hollywoodske kon-
fekcije. To, kar nam je predstavil FEST, imenujejo ameriski filmski kritiki »sred-
nja plaste, kar pomeni, da so v zgornji plasti e vedno tisti spektakli, ki jih
narota politi€éna doktrina in v katere vlagajo mnogo dolarjev, ki jih Ze vnaprej
odpisejo. Pod »srednjo plastjo« je 3e tako imenovana »spodnja plast« ali »pod-
zemni film« z Warholom na &elu. Devet ameriskih filmov, vsi so bili na FESTU,
izpopolnjujejo to »srednjo plast«, ki pocasi spreminja hollywoodsko miselnost,
sama pa je orepri¢ana, da je »prva garnitura ameri3kega filma« odpisana. Sce-

narist Buck Henry, ki je obenem igral eno glavnih vlég v SLACENJU Milo3a For-
mana, je dobesedno izjavil naslednje:

Pred desetimi leti nihée ne bi mogel posneti POLNOCNEGA KAVBOJA. Zanj
nihée ne bi dal niti centa. Toda nekaj filmov, kot na primer GOLI V SEDLU, so
spemenili Hollywood in amerisko filmsko industrijo. Ta film so posneli za 350
tiso¢ dolarjev, prinesel pa je dvajset milijonov. Ni¢ ¢udnega, ¢e so morali produ-
centi odstopiti svoje poloZaje ljudem, ki so bili pripravljeni investirati v taksne
filme. To je bil velik odhod v Hollywoodu. Odhod zgornje garniture, kaker mi
pravimo .

Vrednost amerlskega filma, kakrien se nam je predstavil na FESTU, je predvsem
v novih scenarijih, reZiserjih in igralcih. Osemdeset odstotkov gledalcev so mladi
ljudje, stari manj kot petindvajset let. Naklonjeni so filmom, ki so usmerjeni
levo ali kaZejo junake, radikalne in uporniske. Predvsem pa je to generacija, ki

Svoboda je zahtevna in kriti¢na: o Ameriki ji ni mogoée ve¢ lagati. Igralci, kot so Doris
a" Day, Richard Burton, John Wayne in drugi, jih ne prepri¢ajo vec. Mladi produ-

: centi jemljejo za glavne vloge anonimne obraze: vrsta novih filmskih igralcev,
Str[p z Dustinom Hoffmanom na &elu, pri¢a, da filma ne prodaja ve¢ igralec, marveé
scenari i in ideja. Prav Arthur Penn je s svojim filmom VELIKI MALI CLOVEK dckazal, da

je sicer ta isti Dustin Hoffman genialen igralec, da pa slabega filma kljub vsemu

l:.eZI_la'_ ne more rediti zasluzene pogube.
Zellm"‘ Kar trije ameriki filmi, JOE, TUDI TO JE AMERIKA regiserja Johna Avildsena,
Zilnik PANIKA V NEEDLE PARKU Jerryja Schatzberga in film Miloa Formana SLACE-
= e NJE obravnavajo konflikte med klasi¢no amerisko generacijo, ki je Zivela med
igrajo: obema vojnama, in sedanjo, povojno, ki ho¢e imeti svoj prav in svoj svet. V vseh
Alenka treh filmih so glavni igralci predstavniki nove »lost generation«, zgubljene v
Zdesar parku mamil in v vseh treh filmih mladi odidejo od doma, ker s star$i ne najdejo
ay= ve skupnega jezika. To ni ve& Amerika zanesenjaskega Wittmana, to je Amerika
Mll]a realisti¢nega Sandburga: vse je sicer preprosto in enostavno, pa prav zaradi tega
Vuianovié kruto. Clovek postaja osamljen, ranjena Zival je in zatece se lahko samo Se v
Dragana svet halucinacij, kjer je 3¢ doma iskreno ¢ustvo in razumevanje ljudi, ki se med
e sabo ne poznajo. Clovek v ameriskem filmu »srednje plastic je vzorec brez
D]urlc vrednosti, v »podzemnem filmu« %e niti vzorec ni, zato pa nedefinirano Zivo
ing_ Cedomir bitje, human body.
e Ali, kakor je rekel éetki filmski reziser Milo§ Forman:
Radowc Amerika je za tujce edina drZava, kjer se tujec ne poduti kot tujec. Cez teden
kamera: dni vas nih&e veé ne sprasuje, od kod ste. V Ameriki so si vsi tujci ali pa se vsaj
Karpo potutijo kot tujci.
G d- Konkretna in filozofska odtujenost je nagrizla tudi evropsko filmsko miselnost.
odina- Filmi, ki so bili na FESTU, zgovorno pri¢ajo, kak3en vpliv je zapustil ameriski

Acimovic < film na najboljse evropske filmske ustvarjalce. Samo posamezni ustvarjalci iz



vzhodnoevropskih dezel vnasajo v svet filma prvinsko dojemanje &loveka: &lovek
je edino upanje, da bo ta svet postal lep$i. Edini festivalski film, posnet v &rno-
beli tehniki, e omenjeni Makkov film LJUBEZEN, govori na na&n moncloga in
dialoga o liku matere in Zene in ko zrase pred nadimi oémi podoba Zenskega
poguma in potrpljenja v vsej svoji groteskni in ciniéno-poetiéni veli¢ini, nam
postane jasno, da je ljubezen nekaj ve¢ kot odnos med ljudmi, kot erotika ...
V vseh drugih primerih evropski film posku3a ostati pred televizijo, vzdrZati
njen unicujodi pritisk in si zagotoviti nove gledalce. Kaj je ostalo od vedno
komercialnega Clauda Leloucha in njegovega filma Le VOYOU? Romantiéna vari-
anta ameri$kega gangsterskega filma? Ali pa uspavalni pradek v &udoviti glasbeni
in fotografski embalazi? Film, ki je kljub svoji perfekciji dolgo¢asen, prav tako,
kot je nebogljen Tati s svojim najnovejsim falmom PROMET. Bil je toliko poiten
do samega sebe, da je v napovedi filma objavil, da bo glavno viego v filmu igral
gospod Hulot in ne Tati! Da, tisti enkratni gospod Hulot! Vittorio De Sica je sicer
pokazal, da zmore tudi obéutek za prefinjenost, toda to je njegov zasebni uspeh:
film o zidovski druzini med zadnjo vojno je zastarel ob Munkovi POTNICI. S
kulturo in poznavanjem filmskega medija sta narejena filma ZALJUBLJENE ZEN-
SKE Kena Russella in JOE HILL reZiserja Boa Widerberga: hrepenenje po Ziv-
lienju, vedno drugaénem, kot ga Zivi§, pripelje oba junaka do tiste skrajne totke,
ko zaéne Zivljenje dobivati na vrednosti. Smrt v prostranstvu snega in tidine ter
smrt pred puskinimi cevmi sta samo dve izmed moznih oblik in meja med Ziv-
lienjem in smrtjo.

Nastevati druge filmske naslove s FESTA in dajati kakrinekoli diagnoze o tem,
kje sta trenutno evropska in ameriska kinematografija, je ta trenutek gotovo
jalov posel, saj za dokonéno tezo vedno manjka Ze kak3en film, %e kakina pre-
verjena misel: nekaj pa je gotovo res — iz filmov podasi izginjata krutost in
erotika, vendar ostajata na neki poseben naéin %e dalje navzo€a. Borjenje dveh
nagih prijateljev v Russellovem filmu, &astihlepno zvidevanje norm za bojne
polete ameriskih letalcev v osvobojeni Italiji pred koncem vojne v filmu Mika
Nicholsa in tako dalje so samo nove, izmisljene oblike istih stvari. Toda spreje-
mamo jih, ker se nam zdijo nove, v resnici pa je v sedemdesetletni zgodo-
vini filmske umetnosti kaj malo novega, saj je tezko odkriti nekaj, kar %e ni bilo
uporabljeno v filmu. Kve¢jemu »nerazvite kinematografije«, med katere upravi-
¢eno sodi tudi jugoslovanska, si lahko privoicijo to razkoije, da odkrijejo svetu
atrakcijo, nekaj, kar 3e ni bilo »videno«. Prav zato je bil tako imenovani &etrti
festivalski spored, ki ga je pripravil refiser Du3an Makavejev pod naslovom
SOCIALNE KONFRONTACIJE osiroma$en in okrnjen do te mere, da ni bil niti
zanimiv. Najbrz bi bilo popolnoma drugade, ¢e bi Makov spored obsegal med
drugim naslednje tri filme: WR ALl SKRIVNOST ORGANIZMA, VLOGA MOJE
DRUZINE V SVETOVNI REVOLUCIJI in SVOBODA NARODU. Avtorja prvih dveh
filmov sta znana: Du$an Makavejev in Bata Cengi¢, znan pa je tudi avtor tretjega
filma. SVOBODA NARODU je drugi film Zelimirja Zilnika. Ti trije filmi bi bili
najbrz dovolj, da bi Makov spored doZivel svojo popolno satisfakcijo predvsem
pred tujci, ki nas sicer poznajo kot filmske entuziaste, zal pa niso videli skoraj
nobenega nasega filma. Odgovori uglednih tujih gostov, filmskih refiserjev in
igralcev so bili v tem smislu porazni.

In ¢e se vrnemo: prav tu bi se morala zadeti na%a, nacionalna konfrontacija —
pokazati svetu vse, kar sodimo, da smo ustvarjalnega naredili in ¢esar se nam
ni treba sramovati. Imamo filme, katerih se nam ni treba sramovati, nasa, jugo-
slovanska sre¢anja v Pulju in Beogradu so namreé Ze v tolikini meri popularna
in priznana, da smo si tudi v svetovni filmski areni pridobili svoje mesto. Po-
sebno e, ¢e upoitevamo, v kaksnem silovitem prikrajianem poloZaju ustvarjajo
nasi reziserji v primerjavi s tujimi. Pri nas stane popreéen film v barvah 180
milijonov starih dinarjev, v ZDA 380 000 dolarjev. Tam snemajo film tudi po tri
mesece, pri nas pa dvajset dni... da ne govorimo o honorarjih in distribuciji.
Pa kljub temu: FEST je minil v znamenju hrabrega, novega sveta, ohrabril pa je
predvsem tisto novo generacijo filmskih ustvarjalcev, ki je s prvimi koraki Ze
prestopila prag anonimnosti — naslednji korak pa bo moral biti korak k uve-
ljavitvi.
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rajko ranfl
in
njegova umetnost

Vasko Pregelj

Ce hotemo nekoliko ¥ir$e razumeti umetnostna hotenja Rajka Ranfla, je potreb-
no poseci prav na zacetek avtorjeve poti, torej k izhodiénim totkam njegovega
razvoja. Poprej pa naj navedem nekaj biografskih podatkov, ki v grobem ilustri-
rajo Ranflovo Zivljenjsko pot. Kako &udna so pota umetnosti, nam razkrije po-
datek, da je Ranfl diplomiral na ekonomski fakulteti, toda og&itno je, da ga
skrivnosti Merkurjevih Castilcev niso posebno zanimale, saj se je zaposlil kot
novinar in redaktor na ljubljanski televiziji in je kasneje postal eden vodilnih
reZfiserjev na tem zavodu. Za svoja dela je dobil celo vrsto nagrad ter posebnih
priznanj, med katerimi je nedvomno najpomembnej$i »Zlati leopard« z locarn-
skega festivala za film MONSTRUM. Ranflovo delo je mogoge formalno razdeliti
v dve smeri: 1. zaletek njegove poti ofrtuje televizijska dejavnost, ki mu je Se
danes eden pomembnih virov izpovedovanja umetnostnih hotenj. Ze v enem
svojih prvih filmov z naslovom ZAKAJ lahko sre€éamo poglavitne elemente Ran-
flovega izpovednega sveta iz obmoéja njegovega kratkometraZnega opusa. Glavni
element gradnje filmske misli je slika, ki na poseben likovno domiseln naéin
pripoveduje o moznostih nasilja v nafem &asu. Slike Stefana Planinca so poleg
dokumentari¢nih vlozkov vietnamske vojne in barogno razvejanih golih dreves
osnova Ranflove metaforike tega dela. Opisane elemente dru?i Planinéeva nad-
realistiéno obarvana fantastika, ki jo Ranflova kamera precizno raziskuje, da bi
v igrivem svetu slikarjeve poeti€ne simbolike razkrila angaZirane, &asu primerne
vrednote. Celota pripovedi je izkljuéno podrejena sliki, tako da fabulativnega
ogrodja v nekem tradicionalnem smislu skoraj ne najdemo. Film je poetina
meditacija, polna precizno izvedenih likovnih impresij, ki vzpostavljajo mragno
vzdudje nasilja in trpljenja. Film ne odgovarja na v naslovu zastavljeno vpra-
Sanje. Hote biti le izbor dologenih dejstev, ki naj osvetlijo doloZen del bivanja
nadega sveta. Se najbolj spominja na vizualno uprizorjeno pesem, saj stvari ne
opisuje in vrednoti, ampak izpostavlja ter oznaduje. Povezave med posameznimi
vsebinskimi sistemi so grajene na intuitivnih zvezah med likovno gradnjo slike
in pripovedno podlago. Oblikovanost roke, arhitektonskega elementa ali drevesa
se vklju¢uje po formalni in estetski razseznosti v novo pomensko ovrednotenje,
ko se soota z antropomorfnostjo Planindeve fantastike. Celoten sklop teh ele-
mentov pa je konkretno pomensko osmislen s prizori vojne. Ti fragmenti dajejo
abstraktnemu vzduiju grozljivosti konkretno podlago, saj celoten svet te fan-
tastike realno osmislijo in postavijo v povsem doloden &as in prostor. Soodnos-
nost simbolnih ¢lenov tako gradi strukturo pripovedi, ki je izrazito metafori¢na.
Predmeti prehajajo iz prvotne pomenske vrednosti v sestav drugadne, osebno

EKRANOV




e b R RS S R

el e e et LIRS N & A EEE RS

W W W N

MRTVA LADJA, slovenski celovecerni film. Sce-
narij in rezija Rajko Ranfl. Nastopajo: Milena
Zupanciceva, Radko Poli¢ in Franc Ursi¢. Kamera:
Jure Pervanje. Glasba: Urban Koder. Proizvodnja:
Slovenija film in Viba film, 1971.




ovrednotene zgradbe. Njih izbor Ze po sami naravi novega sestava opredeljuje
Ranflov odnos do materije, ki jo oblikuje. Ta izbor je vezan izkljuéno na bistve-
no, ali vsaj na tisto, kar se avtorju kaze kot bistvo nekega dogajanja. Tisto esen-
cialno pa je Ranflov odnos o imanentno grozljivega, kot je to videti skozi vojno
vV najsirfem smislu. Ta pa se ne razkriva le v konkretnih prizorih, ki naj bi bili
»pars pro toto« tako zastavljene zamisli, ampak je 3ir§e ovrednotena s posebno
avtorjevo simboliko grozljivega. Izmali¢ene, povsem abstrakne oblike so lahko
docela estetske, mogoée celo vieéne v svoji anarhi¢ni rasti, toda ko sprejmejo
Pomensko prisotnost &loveskega, takoj zaslutimo grozo neke katastrofe. Ali &e
povem drugace; predmeti in oblike dobijo svoj smisel in vsebino, ko zaslutimo
v njih postavitvi neko temeljno zvezo s tistim, éemur so sluzili, ali za kar jih &lo-
vek ima. Posuena korenina ali drevo sta lahko zanimiv dekorativen element neke
Povsem drugaéne strukture. Ko pa ju avtor zdruzi s fantastiko antropomorfne
simbolike naslikanih po3asti, se v trenutku dekorativnost popolnoma umakne
vsebini. Posudeno drevo je v trenutku ostanek ali prispodoba nefesa ¢loveskega,
ni ve¢ predmet z lastnim pomenom, ampak je osmislen na nacin, kot to nare-
kuje medsebojni odnos vseh prisotnih komponent. Merilo pripovednosti je seveda
tista komponenta, ki je najkonkretneje izpostavljena (prizor vojne). Ta namred
Gsmisli celotno zvezo in tudi najbolj abstraktno (madezi na beli povréini) privede
v obmoéje konkretnega, torej v danem primeru tragi¢nega. Filmska upodobitev
le izkljuéno podrejena dinamiéni kameri, ki raziskuje ta predmetni svet. Mon-
taZne zveze pa dajejo konéni smisel avtorjevi pripovedi. Film ZAKAJ je v bistve-
nih razseznostih prikaz Ranflovega odnosa do sveta, kot ga je kasneje prikazal
v skoraj vseh delih. Grozljivost, stiska, tesnoba, fantastika, mracnost, grotesk-
nost, to so poglavitne sestavine avtorjeve filmske osebnosti. Podobne lastnosti
ofrtujejo tudi kratko meditacijo HOMO SAPIENS, kjer gre zopet za neko spra-
Sevanje bistvenega. Okvir temu razmisleku tvorijo oskubene kokodi, ki vnasajo
v filmsko zgradbo neko grozljivo grotesknost. V okvir televizijskega delovanja
sodijo 3e filmi, kot npr. PROSCENJE, KURENTI ter Ranflove meditacije o sodob-
nih slovenskih likovnih umetnikih. (Kregar, Magyar, Jeraj, Mesko, Kalin, itd.)
Ker zal vseh navedenih del ne poznam, bom skugal orisati le nekatere vidike Ran-
flove obdelave nase likovne tvornosti. Avtorju je svet slikarstva in kiparstva
dokaj blizu, zato ni sluaj, da z veliko mero ob&utljivosti in okusa obdeluje
na povsem samosvoj, lahko regem avtorski nacin tudi filme, ki navadno ostanejo
le v obmoéju dokumentariénega zapisa o predstavljenem umetniku. Izhodie
mu je vedno umetnina. Skozi e postavljeni in uzakonjeni svet slike ali kipa pa
Ranfl nato i3e tisto, kar se mu na dolotenem umetnitkem predmetu prikazuje
kot najbolj znagilno in splo3no. Poglavitno pa je, da v obdelavi opisane materije
vedno zastopa naelo vizualnega, strogo filmskega prikazovanja, kar je do po-
snete umetnine kot likovnega eksponata tudi edino posteno. Filmska likovnost
je tako medij slike ali kipa, kar privede do svojevrstne sinteze. Ranflov stik z
likovnostjo je toliko bolj pristen, saj tudi njegova izkljuZno avtorska dela %e od
vsega zacetka (ZAKAJ) oznaluje neko moéno zanimanje za te zvrsti umetnosti.
2. Ker sem avtorjevo dejavnost formalno razdelil v televizijsko in filmsko, je
potrebno spregovoriti tudi o slednji. Za Ranflova 35 mm filmska dela veljajo
natanko iste znatilnosti, kot smo jih opazovali preko filma ZAKAJ. Seveda se svet
menja, toda struktura odnosa do umetnosti ostaja v okviru istih razsefnosti in
se seveda z vsakim filmom ustrezno razvija ter doZivi videk v celovedernem filmu
MRTVA LADJA. Na poti do svojega prvega dolgometraZnega filma pa je Ranfl
posnel 3e tri kratke filme, in sicer: NJIVA, VENUS in MONSTRUM. Film VENUS
sodi Se v obmogje likovne tematike, medtem ko sta NJIVA in MONSTRUM izra-
zito filma ideje. Temeljna misel VENUSA je razmitljanje o moZnosti ustvarjal-
Nega napora, kot se le-ta kaZe pri izdelovanju kipa. Iz brezobli¢ne materije kamna
se rojeva skozi oko kamere oblika, ki po&asi dobiva znagilnosti kiparskega izdel-
ka. Kipar in njegovo delo sta tu le objekt razmisleka, saj Ranfl prodira v globlje
razseznosti samega ustvarjalnega procesa, kot pa to omogo&a Pirnatova umetnost.
Avtor izpoveduje na zanj znacilen, nekoliko mistiéno grozljiv, a $e vedno lirigen
nacin rojevanja ideje, ki iz amorfne gmote brezobliZnega prehaja v lué sveta kot
nekaj konkretnega oziroma oblikovanega. Ta film je nekak$na metafora rojstva
Ustvarjalne ideje. Treba jo je iztrgati, dobesedno izklesati iz kaosa bele kamnite
povrsine, da bi dobila prave &loveku dojemljive oblike. Ce je film VENUS do
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neke mere najbolj idili¢no in liri€no Ranflovo delo, kolikor je to za njegov opus
sploh mogode trditi, potem sta NJIVA in MONSTRUM nadaljevanje zamisli o sti-
ski in grozi. Druzi ju razmislek o mnozi¢nih psihozah in to tako, da omenjeni
motiv posploSujeta na celoto doloenega gibanja. Ker je sam problem bolje raz-
viden v MONSTRUMU, ga bom sku3al na kratko orisati glede idejnih sestavin.
Ranflov élovek, to ni osebnost sama po sebi, ampak ga determinira mnozica. Toda
tudi mnozica ne Zivi iz neke vedje globine, saj se podreja zgolj sluéajnim, bolj
zunanjim kot notranjim ciljem. Poenotenje mnoZice kot brezobli¢ne anonimne
mase je uprizorjeno s svojevrstno barvno simboliko plavih balonov. Barva ima
torej v tem delu izrazito vsebinsko razseZnost. Notranji ustroj hotenja skupine,
ki tefe za posameznikom z na zunaj vidnim znakom razli¢nosti (rdeci balon),
je izpovedan s svojevrstnim nihilizmom. MnoZica brezglavo drvi, ne da bi jo
zanimale globlje osnove lastnega poéetja, podreja se le zunanjemu znaku razlié-
nosti in je takoj pripravljena spremeniti smer, e je le podana zadostna preprié-
ljivost v odnosu med njo samo in posameznikom. Ko bi $irSe razmislili osnove
MONSTRUMA, bi ugotovili, da je mnoZica le grozljiva stihija, ki samo &aka,
da jo napolnimo s tako ali drugaéno ideclogijo, pa bo Ze drvela kamorkoli,
tudi v lasten propad. To je seveda moéno blizu realni izku3nji nadega asa, saj
precej$en del sveta ne Zivi v zavesti samega sebe, pa naj gre tu za politiéne ali
ideoloske cilje, ampak brezglavo drvi za tisto koncepcijo druzbe, ki je ali na
zunaj najbolj prepriéljiva ali pa je vsiljena kot kriterij vsega. MONSTRUM nudi
tako celo vrsto moznosti razmisleka. Ce ne drugace ga lahko sprejmemo tudi
kot film o svojevrstno tesnobnem vzdu$ju, ki &loveka pahne v shrljivo stanje
strahu brez kake oprijemljive toc¢ke. Po splosnosti problema, ki si ga to delo
zastavlja, pa mogode Ze spominja na MRTVO LADJO. Gre namre¢ za skrajno
redukcijo na bistveno, za iskanje tistih vrednot in situacij, ob katerih je mogode
najsirge razmiiljati o razseZnostih nadega ¢asa. To pa je tudi okvir idejne struk-
ture MRTVE LADJE, o kateri bom sku3al v nekaj besedah spregovoriti.

Ranfl si je s tem filmom zadal mogoge najteZjo nalogo, kar jih omogoéa filmski
medij. Kot je Ze ugotovil Andrej Inkret, je to film, ki vse reducira na bistveno.
Kot razmislek o bistvu je za razliko od sorodnih tematskih predstavitev Berg-
mana ali Bufiuela (njun vpliv je v pozitivnem smislu prisoten) povsem posveten,
saj kljub neopredeljenosti prostora in &asa ne uporablja nobene preizkusene enig-
matike v spradevanju esencialnega. Motoriénost spraSevanja tudi ni usmerjena
v neko katastrofalnost odloéitve, kot je to pri Loseyu (CAS BREZ USMILIENJA),
ali v Stigli¢cevi BALADI O TROBENTI IN OBLAKU. Skratka, osnova za razmislek
je osvobojena vsakrine trdnosti. Ce le ta sploh je, potem se porusi v trenutku,
ko opazimo, da je celota pravzaprav zgrajena na Danijelovi iluziji, ki hoe ohra-
njati nekaj, kar je umrlo. To je lahko njegova ljubezen do Marjane, lahko je
otrok, mogoce preteklost obeh partnerjev in ne nazadnje smrt (umor) glavne
junakinje. Prostor iluzije je na zunaj sicer ladja, kar je slisati tradicionalno —
kot npr. je¢a, taborisée, bolnica, cerkev in podobno. Gre namreé za prostore, kjer
filmski junaki navadno globoko, pretresljivo in ganljivo mislijo. Toda tudi ta
se pokaze kot del iluzije. Je le fikcija Danijelove Zelje, ki se uresnic¢uje kot ladja,
da bi se ob koncu lahko razblinila v ni&. Svet, ki se razprostre skozi to iluzijo,
je dramatiéno podprt z elementi preteklosti obeh junakov, kar vzbuja oblutek
analitiénosti. Kadar se Danijelova misel Ze sprijazni z dejanskim stanjem, vdre
v zgodbo impresija preteklosti, ki vedno znova rusi relativno ravnotezje. Pendant
temu spominu, ali bolje opominu, pa je motiv Marjanine dobrote, poosekljene
v obliki nekak3nega hudiéa. Ta dobrota je namreé¢ neprestano breme glavnemu
junaku. Je hudi¢, ki se nazadnje materialno uresnici, da bi dokonéno razbil Da-
nijelovo iluzijo. Film ne pove naravnost motiva njegove slabosti niti si nismo
na jasnem, ali je glavni junak dober ali slab. Toda ¢e mu je dobrota hudi¢, ki
speljuje njegovo Zeno, lahko predpostavljamo, da je sam na sebi slab in zloben.
Vendar tudi tu ni jasne osnove, saj niesar ne vemo tradicionalno povedano, kaj
je junaka privedlo do taksne skrajnosti, da dobroto poisti s hudi¢em. To pa je
seveda ena poglavitnih vrednosti tega filma, saj si tako zastavljeno delo ne sme
dovoliti jasnega odgovora. V nasprotnem primeru lahko postane le nacelna kon-
strukcija, kot se je to v okviru sodobne slovenske drame verjetno primerilo
Gregorju Strnisi v ZABAH. Zanimiv pa je tudi Ranflov odnos do resnice, ki je
© v bistvenih potezah povsem soroden podobnim snovanjem sodobne umetnosti.
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Ta pojem je namreé Ze desetletja povsem izgubljen ali preseZen kot smisel in cilj.
Resnica kot kriterij iskanja je verjetno z Zolajevo empiriéno znanstveno hipotezo
raziskovanja nekega naturnega absolutuma zadnji& pretresla evropsko misel. Na-
daljna desetletja pa so ta pojem kot smiselnost popolnoma blokirala, tako da se
danainjemu &asu vsakrino iskanje v tej smeri pokaZe samo e katastrofalno.
Iskanje kot tako je tako izgubilo konéni smisel v dologenem cilju, saj se ta cilj
asimptoti¢no oddaljuje in tako preprosto izgine, ali pa se povrne v zaletek sa-
mega sebe, kot smo to videli v Kubrickovi ODISEJI 2001. Ce pa pogledamo, kako
MRTVA LADJA odgovarja takini zamisli, bomo videli, da je tudi tu resnica
Neprestano izpostavljena totalni relativnosti. Ni odvisna od zaértanosti dogodka
niti ni prirejena iskanju smiselnega. PokaZe se kot iluzija, zgrajena na dozdev-
nem afektivnem umoru. Njen akcijski prostor je navidezna ladja, subjekt iska-
nja, torej Danijel, pa tudi ni resnien, saj is¢e nekaj, ¢esar sploh ni. Mogode je
seveda bilo nekaj, toda to je preteklost, katere edina vrednost oziroma bolje
nevrednost je v tem, da dramati¢no uresniéuje brezsmiselnost iskanja. Ob taksni
zamisli je celo uvodni akord prizora na plaZi nepotreben, saj je miselna stavba
grajena izrazito in medias res ter zato ne potrebuje nobene %e tako majhne
osmislenosti v realnem. Resnica tega dela je torej identi¢na odgovorom sorod-
nih del na podobno temo. Je stalno dokazovanje nemoznosti raziskovanja do-
konZnega, ukinja vsakrino ciljnost dejanja. To se pokaZe v samem dogodku, ko
Danijel ob koncu filma ostane sam v &olnu, saj se njegova smiselno uperjena
iluzija logi¢no podre. Ali, &e parafraziram Malrauxovo misel iz konca KRALJEV-
SKE POTI — smisla ni, sem samo jaz, ki bom ostal. Ravno to pa je bistvena
eksistencialna razseZnost moderne umetnosti, oziroma je v globini same misel-
nosti danainjega ¢asa. Clovek je kot zmagovalec nad vsem ¥e z Descartom postal
maitre et possesseur de la nature, a se je danes znaZel v planetarni praznini.
Pripovedni okviri so seveda razliéni. Ranflov &lovek se znajde v &olnu, Bufuel ga
poslje po neskoncni poti v Santiago de Compostel (MLECNA CESTA), Bergman
ga izpostavi diaboli&ni igri s smrtjo (SEDMI PECAT), ki ga seveda ne obvlada.
Moderna likovna umetnost in del poezije odgovarjata na to premiso z inventari-
zacijo sveta, ne da bi mu iskali apodikti¢ni smisel. Tako vidimo, da se MRTVA
LADJA po svoji strukturni razseznosti natanéno prilega sorodnim pojavem, kar
omogoca preverjanje tega dela v SirSem smislu zunaj domene slovenske zaveza-
nosti. TakSen oris ima v okviru slovenske moderne drame tudi Jovanidevo delo
ZNAMKE NAKAR SE EMILIJA, le da je tu doslednost manj¥a, Zeprav je resnica
izpostavljena istemu relativizmu. Zakljugek namre¢ rekonstruira svet kot neko
dovrienost, umor je dejstvo in nemoZnost vzpostavitve iluzije, zato se mi do-
zdeva, da je Ranflova misel doslednejSa, &eprav ima mnogo skromnej§i mane-
vrski prostor.
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Analiza junaka v filmu POSLEDNJA POSTAJA (reZiserja JoZeta Babiéa in scena-
rista Branka S6mna) bo potekala na dveh ravneh. Na prvi bomo raziskovali
vprasanje, ali je junak POSLEDNJE POSTAJE, odsluZeni in zapostavljeni borec
revolucije Tone Klepec res junak, ali pa je samo zasnova junaka, posnetek
junaka, njegova senca. Druga raven vprasevanja pa nam bo poskusala razjasniti
vpra%anje o tem, kako Tone Klepec deluje v zgodbi, v kaj je usmerjeno njegovo
delovanje, kaj povzro¢a s svojim delovanjem in kako je njegov fiziéni in duhovni
konec povezan z njegovim delovanjem (Zivljenjem). Kajti zdi se nam, da prav
pojav Toneta Klepca odpira celo vrsto vprasanj, hkrati pa nanja tako nespretno
odgovarja, da so ti odgovori (filmska zgodba) toliko pomembni in tako simpto-
mati&ni, da potrebujejo posebne vrste komentar — dialog s filmskim junakom
in njegovim delovanjem. Kajti Tone Klepec ni fiktivna, pesniska in nerealna
oseba, produkt pesnikove, umetnikove fantazije in kreativnosti, Tone Klepec je
poskus projekcije resni€nosti in specifiéno slovenskega slehernika v filmsko
zgodbo. Zakaj torej Peter Klepec tako bedno Zivi in $e bedneje umre?

Na zaletku si moramo pojasniti besedo junak. Le-ta nam pomeni v vsakdanjem
govoru dvoje. Junak je tisti, ki stori kaj junaskega. Tu je pridevnik junaski
misljen kot pogumen, hraber, sam sebe presegajo¢, smrt prezirajo¢. Junak je
tzrej tisti élovek, ki deluje ne le zase (kot za-sebnik), temved &lovek, ki je
obrnjen v svet ljudi, ki se razdaja, ki se Zrtvuje v najvisjem smislu te besede,
ki se Zrtvuje za Zivljenje s tem, da sam umre. Junastvo je torej preziranje smrti
v imenu zivljenja in preseganje posameznosti v imenu skupnosti.

Hkrati pa nam beseda junak pomeni 3e nekaj drugega. V literarni, filmski kritiki
in teoriji pomeni nosilca (ali nosilce) doloéenega dogajanja, ki ga imenujemo
literarna ali filmska zgodba. Junak literarnega ali filmskega dela je sicer lahko
junak v prvem pomenu besede (junaki socrealistitnega romana), vendar to ni
nujno. Don Kihot ali pa Ana Karenina sta junaka, vendar ima njunc delovanje
v okviru romana drugaéne razseznosti, zasebniske ali celo egoistic¢ne, ne glede na
to, da se lahko junaki te vrste sklicujejo na Usodo, ki vodi njihovo delovanije.
Torej junakovo delovanije ni vedno tudi junasko, kar pomeni, da je tip junaskega
junaka le posebna oblika junaka v literaturi ali filmu. Ve¢ je namre¢ junakov,
ki delujejo zunaj obsega junaskega, torej na podroéju zasebnega, ki je mnogokrat
tudi negativno.



Etimolegija besede junak* pa ima $e eno, vsekakor zelo pomembno in premisleka
vredno razseznost. Beseda junak namre prihaja iz starocerkvenoslovanskega
pridevnika, ki pomeni mladost. Junak je torej tisti, ki je mlad, mladosti pripada
kot odli¢en atribut junaitvo. Ce strnemo te nage ugotovitve, potem lahko na
kratko opifemo pojem junaka: junak je nosilec akcije, dogajanja, ki je v konéni
posledici usodno tudi zanj. Znagilna zanj je mladostna, vitalna, neugnana sila,
ki mu omogoéda akcijo. Junak pa je hkrati lahko tudi hraber, junagki, kar daje
Njegovi akciji, njegovemu delovanju poseben peat in tudi ovrednoti njegov
poraz (fizi¢ni ali moralni zlom). Seveda pa je tudi zasebniki junak lahko hraber
Vv okviru lastne akcije, vendar ni junaski v prej opisanem pomenu besede, saj
junaitvo (odre3evanje drugih pred smrtjo za Zivljenje) ni njegov konéni in edini
cilj.

Vse, kar smo povedali, nam bo pomagalo analizirati junaka POSLEDNJE POSTAJE,
komunalnega delavca Toneta Klepca. Bil je partizan, preZivel je uspesno obdobje
povojne izgradnje, njegovi problemi pa se priénejo v &asu, ko zamenja obdobje
graditve in pricetke razvoja druzbe izobilja prava potro$nitka druzba. Je porogen,
a lofen (ne po svoji krivdi), ima najstniko héer. Zivi slabo (je podnajemnik,
Zenska, s katero ga veZe neke vrste ljubezen, ga vara), pedrepniki in lizuni
v sluzbi ga ne upostevajo. Zato tudi pije. Tak je Tone Klepec. Njegov spor se
pri¢ne Sele takrat, ko ne more biti ve¢ junak. Minil je &as revolucije in z njim
absolutnega junaitva, minil je &as izgradnje, ki je prav tako zahteval junadtvo,
Tone Klepec se je znasel v &asu, ki pozna le $e zasebnisko junaitvo, ki je v film-
ski zgodbi definirano kot lov na materialne dobrine. Tone Klepec ne Zeli sodelo-
vati v tem lovu, zato je odrinjen, neupostevan, zagrenjen. Tone Klepec torej ne
more eksistirati kot zasebniski junak, saj je ves njegov smisel, rekli bi celo
lahko vse njegovo bistvo, usmerjeno v delovanje za druge, v imenu skupne ideje
enakosti. Na zacetek filmske zgodbe je torej postavljen junak, ki dogajanju ne
ustreza, saj ni niti on narejen po principih dogajanja (lov na materialne do-
brine) niti ni svet junakov svet (torej svet akcije v imenu Zivljenja proti smrti).
Tone Klepec je torej tuj svetu in svet je tuj njemu. Zato je njegovo delovanje
usmerjeno v boj s tujstvom, ki ga sreCuje na vsakem koraku. Ker pa Tone Klepec
ni mlad (junak), je njegov boj s tujstvom Ze na zadetku obsojen na neuspeh.
Premocno je tujstvo in preslaboten je Tone Klepec, da bi lahko dobojeval boj
v svojo, a ne zasebniSko, temve¢ skupno korist. Zaradi tega tudi ni nosilec
zgodbe, Ceprav je videti tako. Prava nosilca zgodbe sta lepa frizerka in njen
(bivsi) ljubek, Student in gostujoéi delavec, ki ga igra Dragan Nikoclié. Ker sta
v skladu z zahtevami sveta, ki ga Zivita in ker ravnata v skladu s pravili igre
sveta, takdnega, kot je, uspevata in ne zgubljata, tako kot je izgubil Tone Klepec.
Toda to je pravzaprav drug problem, omenili smo ga le toliko, da hi laze pojas-
nili usodno zmoto Toneta Klepca.

Tone Klepec je posten. To pomeni, da ravna v skladu z zakoni sveta, kjer je bila
postenost del junakovega bistva. Biti posten je pomenilo za Klepca-partizana ali
Klepca-obnovitelja ravnati v skladu z lastnim bistvom, ki je bilo hkrati bistvo
sveta. Naenkrat pa sta se Klepec in svet znaila na razli¢nih straneh, in poitenost
kot bistvo Klepca ni vet tudi merilo za bistvo sveta.

Vendar pa Klepec, potem ko se mu je razkrilo bistvo prevare, v katero ga je
Pripeljala postenost in samopo$tenost, ni ve¢ aktivni junak. Klepec se, preprosto
in na kratko povedano, ne bojuje vet. Klepec se je znal bojevati za druge, zase se
N€ zna in ne more. Je pasiven in pusti Zivljenju, da ga mege sem in tja. Klepec
torej v vseh treh dolo&ilih junaka ni veé junak — ni nosilec akcije, ni mlad
(vitalen), ni junagki (se ne bojuje za druge tako, da se bojuje hkrati zase).
Zato tudi njegova smrt ni smrt junaka, marveé je golo (in %e nespretno v filmsko
zgodbo vpleteno) nakljuéje, ko si Zeli Tone Klepec na nepoiten naéin pridobiti
denar. Ker ni junak, je logi€no, da ne more umreti kot junak, marveé dobi nje-
gova smrt sluajne ali celo absurdne (KO BOM MRTEV IN BEL) razseZnosti.

* Glej: Petar Skok, Etimologijski rjeé-

nik hrvatskoga ili srpskoga jezika,
knjiga prva, JAZU, Zagreb 1971, geslo
»junake.

13

EKRANOV



14

b /

POSLEDNJA POSTAJA, slovenski celovecerni film.
Scenarij: Branko Somen. Rezija: Joze Babi¢. Igrajo:
Polde Bibi¢, Majda Potokarjeva, Arnold Tovornik,
Dragan Nikoli¢ in Sonja Blaz. Kamera: Rudi Vav-
poti¢. Proizvodnja: Avtorski studio Ekran, Ljub-
ljana in FRZ, Beograd, 1971.




Klepec ni junak in ne umre kot junak. Ne ravna po dolodilih junaka in tudi ne
umre kot nosilec junaske, smrt presegajode akcije. Zivi pasivno in le vizija
zasebne srefe (stanovanije, kjer bo poroen Zivel s svojo Zensko) ga poZene v
neko poloviéno akeijo, v kateri &isto sluéajno umre.

Ce torej premislimo Klepcevo delovanje, potem ne le, da ga ne moremo razglasiti
Za junaka in v tem smislu tudi ne analizirati njegove smrti, marve¢ ga moramo
razglasiti za nejunaka, ki je dobil, kar je iskal. Kajti s tem da se je Klepec
odpovedal boju z okoljem, da se je prigel patetino objokovati in gojiti samo-
usmiljenje, obujati spomine na stare lepe &ase, ko so ljudi Klep&evega kova
Potrebovali in so takini ljudje tudi spreminjali svet iz slabega v dobrega, se je
Tone Klepec nepreklicno obsodil na izgon iz sveta junakov — nosilcev akcije.
Od tedaj #ivi na robu, pogreza se vedno globlje sam vase, pasivizira se do skraj-
nih meja, umre kot Josef K. v Procesu, umre »kot pesc.

Tone Klepec ni junak in tudi njegovo delovanije ni delovanje junaka. Toda Klepec
$ svojo pasivizacijo pljuje tudi na svoje prejinje junagko Zivljenje, postavlja na
laZ revolucijo, saj zahteva, da ga le-ta hrani in obla&i, Zeli pocivati na lovorikah.
Toda ker je revolucija trajen proces, ki ne pozna in ne priznava razvalin, kakrina
je Tone Klepec, je nujno, da mora biti fizi¢no unicen, da ga revolucija lahko
moralno rehabilitira. Potrditev te misli najdemo v zaklju&nih prizorih na mi-
tingu, ko Klepcu bivéi komandant sporogi, da so mu »kot zadnjemu dodelili brez-
plagno stanovanje«. Kaj je skrito v tej vaZni metafori? Prvi¢ je ocenjeno
Klepevo kriminalno delovanije. Ce je »oblast« spoznala, kako je Klepcu potrebno
stanovanje, kako pomemben je bil Klepec kot junak revolucionarnega sveta,
Potem je bilo Klepéevo vodenje ilegalcev ¢ez mejo za denar dejanje skrajne
stiske, ko so odpovedala vsa legalna sredstva. Klepec ni zafel v kriminal, ki ga
je moralno umazal, zaradi dobic¢konosnosti, marveé iz gole potrebe in 3e to po
dolgem in tetkem notranjem boju. Drugi¢ pa je Klepec moralno oidéen, saj
V 9nusu odvrie okrvavljeni denar svojega moralnega padca. Umre kot oéis¢en,
S svetom in samim seboj zbogan junak.

V koncu se namre& izkaze, da postane Klepec zopet junak Sele po smrti, saj Sele
V smrtni uri odvrfe svoj pasivni odnos do sveta in svojo zasebnost in postane
Zopet aktivni junak, saj smrtno ranjen poudi zarofenca svoje héere, kako mora
Ziveti, da bo Zivel v skladu s tistimi dolotili, ki so dologevala aktivni, junaski del
Klepcevega zivljenja.

Klepec je torej sam kriv, &e je poslednji del njegovega Zivljenja potekal v bedi
in &e je v bedi tudi umrl. Kriv pa seveda ni, ¢e je prezgodaj ostarel in kot tak
izgubil naravno ekspozicijo »biti junak«, &e se je zavoljo tega pasiviziral in do-
pustil Zivljenju, da je delalo z njim, kar je hotelo. Vendar pa je svoj propad
PospeSeval, saj se je pasiviziral celo tam, kjer se mu ne bi bilo treba (h&erka,
Zenska, s katero je Zivel, sodelavei v sluzbi).

Klepéevo delovanie, ki je ves &as koherentno in ga vodi ves &as ista ideja, je na
nekem mestu pretrgano, junak se ne znajde veZ, njegovo delovanje dobi drugaéne,
nasprotne in celo nerazumljive razseznosti in se povrne v prejénji tok Sele
$ smrtjo. Junak v smrti zopet postane to, kar je bil, nosilec akcije, ki presega
zasebnistvo, ki postavlja zivljenje nad smrt in se v imenu Zivljenja tudi Zrtvuje
smrti. Vprasanje, ki se nam zastavlja, je: ali je Tone Klepec res pretrgal svojo
junasko pot samo zato, ker se je nenadoma zavedel, da biva v svetu, kjer je
zasebnitko juna$tvo postavljeno nad obte. Je torej Tone Klepec odpovedal res
le zato, ker ni ve¢ mlad in je spoznal, da je njegov boj s tujim svetom obsojen
na propad? Kje je potem nafel moralno in fizitno mog, da se je pred obli¢jem
smrti, ki pomeni junaku, kot je on, definitivni konec bivanja, povrnil na staro
Pot in umrl kot junak, in ne kot od vsega sveta zavrfen nicvrednez? Kajti skle-
pamo lahko le tako: & je imel moé¢ pred obli¢jem smrti, potem jo je moral
imeti tudi prej, eprav jo je pred seboj in svetom tajil. Ce pa te mo&i ni imel,
potem mu je tudi smrt »ni mogla dati«, saj po smrti ni¢esar ni in torej tudi
SMrt sama s tega stali3€a ni »nice. Ce je torej junakov konec resnicen, potem
ie zlagan del Zivljenja, ki ga prikazuje filmska zgodba POSLEDNJA POSTAJA, &
je resni¢na filmska zgedba in v njej ujeto junakovo delovanje, potem je neres-
nien njegov konec, njegovo »spreobrnjenje« pred obli¢jem smrti. Kajti jasno
je, da Zivljenju, ki smo ga opisali na zadetku tega razmisljanja (Zivljenje za
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druge v imenu Zivljenja) ustreza filmska smrt Toneta Klepca, filmskemu Zivljenju
pasivnega Klepca pa smrt, kot je prikazana, ne ustreza.

Resitev poskusamo poiskati tam, kjer se smrt in z njo »spreobrnjenjex pricenja,
torej takrat, ko je Klepec na meji smrtno ranjen. Klepec se ves c¢as zaveda, da
bo moral umreti, hkrati pa ve, da po »smrti ni ni¢esar«. To dvojno spoznanje
omogoéa Klepca kot junaka, ki je osvobojen vsakrinega dvoma. Stoji sam s spo-
znanjem o lastnem, nepreklicnem in ve&nem koncu ali kot je zapisal pesnik
Kosovel v pesmi O, saj ni smrti:

Samd odmikas se,

samé tih postajas,

samd sam postajas,
sam in neviden.

V tem stanju, ko si »samé sam« pred obli¢jem smrti, vsekakor odpade vsako
sprenevedanje in tudi Klepec je zopet junak, je to, kar je bil poprej. Smrt torej
ustreza Klepcu kot revolucionarju — nosilcu akcije (junaku). Smrt, ki jo dozivi
in kot jo doZivi, je smrt junaka, in ne more biti smrt zavrZenca, kakrinega nam
prikazuje POSLEDNJA POSTAJA.

Na podlagi premisljenega je lahko sklepati. Klepéevo Zivljenje, kot ga prikazuje
POSLEDNJA POSTAJA, sploh ni mogode, ¢e je Klepec nekoé res bil revolucionar
in &e je njegova smrt res smrt junaka v tistem smislu, ki smo ga postavili v lué
z nasim premisljevanjem. Nemogoée je, da bi Klepec ravnal tako, kot ravna v
filmski zgodbi. Klepec, ki nam ga prikazuje film, se nevarnostim izmika, to pa
ni v skladu z njegovo revolucionarno preteklostjo in njegovim ravnanjem pred
obli¢jem smrti. Zato je neenoten junak in svojo neenotnost vnasa tudi v filmsko
zgodbo, ki nikakor ne tede tako, kot bi lahko tekla, &e bi bil Tone Klepec notra-
nje koherenten in do kraja konstituiran junak, ki bi proti svetu deloval ves &as
skladno in logiéno.

Tone Klepec je hkrati junak in to ni. Je junak toliko, kolikor je dosleden v
svoji smrti, in ni junak v delovanju, ki ga prikazuje ostala filmska zgodba. Ce
so ustvarjalci sku3ali narediti moralio, so se usteli. Kajti Klepec ne more biti
nosilec ideje, ée pa v zaletku filma idejo zavrZe in Zivi brez nje, oziroma z neko
drugo, egoisti¢no idejo, ki jo 3ele pred obli¢jem smrti zopet zamenja za prejinjo.
Ce pa so skusali s Klepcem uvesti v film nov tip junaka, ki za razliko od kla-
si¢nega ni aktiven ali je kve&¢jemu aktiven sam v sebi (za sebe), pa v koncu filma
niso bili dovolj dosledni in so dovolili, da se je junak osvobodil in zaZivel po
klasi¢nih merilih.

Fest 72: VLOGA MOJE DRUZINE V SVETOV-
NI REVOLUCHJI reziserja Bata Cengica.
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Verjetno bodo Stevilne razprave, ki nujno izpolnjujejo €as med dvema filmskima
festivaloma v Pulju, tudi letos — potem ko bodo (prvikrat zares upraviéeno)
ugotovile, da je jugoslovanski film v mnozici razlignih kriz — posku3ale v delih
reziserjev z razli¢nimi estetskimi pogledi in neenakimi ustvarjalnimi moznostmi
odkriti tisti neogibni skupni imencovalec njihovih druzbenih polozajev, tisto
raven idejne enotnosti v pogledih na é&lovekovo situacijo v sodobnem svetu in
druzbi, ki je bila tudi doslej skoraj edino jamstvo za trditev o enakovrednosti
tako imenovanega »novega jugoslovanskega filmac.

Prav tako tudi ni dvoma, da bodo analitiki minevajogega trenutka jugoslovan-
skega filma zlahka odkrili ta skupni imenovalec: kajti kakor je 1961. leta hote-
nje po uveljavitvi »intimizma«, se pravi poskus, da bi &lovekovega &ustvenega
Zivljenja ne pojmovali ve¢ samo kot preprosto funkcijo sploinih zakonov druz-
bene nujnosti, pripeljalo v primerjavo podobnosti »odkrite« metaforike Aleksan-
dra Petrovica (DVA) z nekoliko prera¥éeno obéutljivostjo »blokirane« metafore
Bostjana Hladnika (PLES V DEZJU); kakor je bila 1965. leta trditev o »pora-
Zenem junaku« poskus s tragedijami posameznikov prikazati sploine druzbene
neprilagodljivosti skupna idejna izhodi¥¢na to¢ka tako razli¢nih estetsko ustvar-
jalnih smeri, kakor so na primer verizem Zivojina Pavlovi¢a (SOVRAZNIK), me-
$ani posrednidki poskus Du3ana Makavejeva, da bi film posnel natanéno na pol
poti med »umetnostjo« in »Zivljenjem« (CLOVEK NI PTICA) ali konéno prijem
»notranjega toka zavesti« Vatroslava Mimice. Kakor se je sicer skoraj vsako leto
dalo podobno primerjati posamezne jugoslovanske filme, tako v tej sezoni po-
meni prevladujodo oznako druibenega poloZaja nalih filmov napor, da bi %e
enkrat in zdaj prvikrat do konca dosledno izvedli obraéun z vsemi oblikami in
stanji dogmaticne zavesti in dogmatiénega misljenja, in da bi skupaj s tem opra-
vili tudi prevrednotenje zgodovinskega pomena te zavesti v obdobju stalinizma,
ki pomeni vrh njene politiéne samouresniitve. To hotenje je najbolj moéno
opaziti v filmih RDECE KLASJE Zivojina Pavloviéa, VLOGA MOJE DRUZINE V
SVETOVNI| REVOLUCIJI Bate Cengi¢a in WR ALl MISTERIJ ORGANIZMA Dusana
Makavejeva. In ker so navedena dela po nekoliko stroZjem estetskem kriteriju
(ob filmu NA KLANCU Vojka Duleti¢a in posameznih sekvencah sicer nepomemb-
nega KNOCKOUTA Bore Draskovica) skupaj tudi edini pomembni doseiek le-
todnje jugoslovanske filmske proizvodnije, je jasno, da se volja analizirati vzroke
sistema dogmatizma v tem primeru ne oglada kot usmerjena sestavina politi&-
nega pragmatizma ali kot preprosta modna muha, paé pa nasprotno, kot po-
membna ustvarjalna nuja navedenih reZiserjev, ki pa se sklada tudi z estetsko
strukturo njihovih filmov.
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Seveda pa se ne glede na pomembnost takine potrebe v ustvarjalnih odloéitvah
posameznikov zastavlja vpradanje, &e ni ta filmska demistifikacija dogmatizma
v zgodovinskem pomenu Ze presezena (Stalin je umrl Ze pred skoraj dvema deset-
letjema, mar ne?) in s tem tudi nepomembna za Siroko druzbeno in idejno osno-
vo. Na to vpradanje lahko damo dvojen negativni odgovor. Predvsem — na$ aktu-
alni politi¢ni trenutek, za katerega so na eni strani znaéilna prizadevanja, da bi
pospesili proces druibene demokratizacije, zaznava kot protiute? temu procesu
nov nalet kominformovskega pritiska; njegovi nosilci so namre¢ prepri¢ani, da
je napctil cas, ko bi se nam lahko 3e enkrat vsilili kot partnerji v pogovoru, da
bi nam ponudili svojo »trdoroéno« vizijo druzbene stabilnosti kot mozno izbiro
ne samo za premagovanje sedanjih tezav, ampak tudi kot model trajnejsega
druzbenega »razvoja«: kominformizem postaja v tem novem poloZaju kot dvojni
zaveznik novega centralizma, kajti Frane Barbieri pravi v nekem uvodniku v
NIN, da »je treba novo napetost v kominformovskem pritisku razumeti mnogo
bolj kot spodbudo nekaksni agenturi — podporo nekemu nademu notranjemu
hotenju, ki cbjektivno lahko postane kominformovsko, éeprav v bistvu to nix,
ki pa obratno, v taksni situaciji, ko poskufa kominformizem s pritiskom povedati
njegove upe, »manevrira pogosto celo s potrebo, da bi se s trdnim sistemom
usposobili za uginkovito odvracanje kominformovskih pritiskov«. Po drugi strani
pa so vsi trije filmi, o katerih Zelimo govoriti, doZiveli tisto dobro znano »jugo
filmsko« situacijo, v kateri se dviga okoli njih in v zvezi z njimi dokajsen poli-
ticen prah: razprave v zvezi z RDECIM KLASJEM v ljubljanskem Delu in ma-
riborskem Veceru (ki so v obliki poslanskega vpra%anja presle v klopi republi-
$ke skupiéine); polemika knjizevnika Stevana Bulajida in producenta VLOGA
MOJE DRUZINE V SVETOVNI REVOLUCIJI na straneh sarajevskega Oslobo-
djenja in Knjizevnih novin in ve&meseéni neprijetni (mirno lahko regemo
»podtalni«) pritisk dolocenih (natanéneje redeno: tezko doloéljivih) struktur
na okrozna tozilstva in na republifko javno tozilstvo, da bi prepovedali (in
seZgali?) WR ALl MISTERIJ ORGANIZMA, so pojavi, ki nas, ne glede na to, da
so navidezno motivirani s skrbjo za varovanje prave in &iste podobe o revoluciji
(ta »skrb« se je oglasala tudi ob Djordjeviéevem JUTRU, nedvomno enem izmed
najlepsih stvaritev jugoslovanskega filma, ne pa tudi ob BITKI NA NERETVI, tej
kaskadersko pirotehni¢ni »politi¢ni tovarni«, ki je jugoslovanski film pripeljala
na rob gmotnega, umetniskega in moralnega propada), otipljivo prepri¢ujejo,
da je dogmatizem, o katerem tefe beseda, navzog, pa ne samo kot dologena poli-
ticna prikazen preteklosti, temve¢ kot predstava ne tako nepomembnega Stevila
ljudi, in da je njihova dogmati¢na tehnika (ki je po eni strani skrajno trde koze,
po drugi pa prav tako ob&utljiva) spreminjanja zgodovinskega pomena revolu-
cije v lastno idealisti¢no predstavo revolucije kot dokonéno in enkrat za vselej
koncanega procesa, objektivni zaveznik vseh tistih hotenj, ki hoejo, ne glede
na ceno, ohraniti staro v nadem druzbenem in politiénem Zivljenju, da bi nam-
re¢ centralisti€no ureditev druzbe ohranili pod sploino uradnitko kontrolo s
»centralisti¢no«, »pravoverno«, »edino moZno« in »predpisano« zavestjo o zgo-
dovinskem bistvu posameznih stopenj tukajinjega druzbenega razvoja, te (stop-
nje) pa se v takinem sistemu spreminjajo v nedotakljive rezervate nedotakljivih
resnic; na njihovih mejah pa nujno mora usahniti sleherni poskus kriti¢nega
misljenja. Ta napad zastopnikov mnenja, da so tile in tak3ni filmi »protikomu-
nistiéni pamfleti«, ki se »cini¢no posmehujejo temeljnim moralnim vrednotam
naSe jugoslovanske revolucije«, ki pogosto celo presegajo »v svoji brezmernosti
in zlohotnosti vse tisto, kar so na tem podroéju napravili zagrizeni sovrazniki
socializma«, ki pomenijo »nizke in nesramne udarce nafemu socializmu in vsemu,
kar je po pravici postalo nada revolucionarna svetinja«, ta napad je zelo $irok
in enoten, nikakor pa ni treba verjeti, da je njegova enotnost samo posledica
enotnega odnosa do enotne razlage obcutljivega ¢asa v filmih Pavlovida, Cengica
in Makavejeva. Nasprotno. Dogmatizem, ki je bistvena zna&ilnost individualne
zavesti vsakega ¢lana te manihejske drui&ine, ima lastnost, ki mu dovoljuje
u€inkovito poenostavljanje vsega, kar je, na »dobro« in »slabox, na »&rno« in
»belo«, »socialistiéno« in »imperialisti¢noe, »levo« in »desnoc, »naprej« in »na-
zaj«, »vzhode in »zahod« in tako naprej temu podobno: &e dogmatik vidi Zrebea,
ki se pase na rosni travi, si mora takoj pojasniti, kaj je v tem dogajanju in v
tem odnosu »protikomunisti¢ni pamflet«. Zato ni ¢udno, da v razpravah o na-



vedenih filmih pogosto omenjajo, da v njih ni »jasnih razmejitev«. To je seveda
¢isto toéno. Ce namred govorimo o filmih RDECE KLASIJE, Vi.OGA MOJE DRU-
ZINE V SVETOVNI REVOLUCIJI in WR ALl MISTERIJ ORGANIZMA, moramo naj-
prej vedeti, da govorimo o razliénih reéeh. Razliénih celo takrat, ko gre za
njihovo skupno protidogmatiéno izhodisce.

Dobrih poznavalcev Pavloviéevih filmov RDECE KLASJE ne bo posebno presenetilo.
Vsaj v pozitivnem smislu ne. Celo nasprotno: resnici na ljubo bi prej lahko govo-
rili o dologeni neogibni dozi razofaranja nad RDECIM KLASJEM. Kajti ta film
razmeroma nedvoumno pri¢a o tem, kako je Pavlovideva rezijska metoda, tako
reprezentativno vpeljana s filmoma PREBUJANJE PODGAN in KO BOM MRTEV
IN BEL, v nadaljevanju razkrila tudi neke bistvene pogojenosti in omejitve, ki so
delno Ze v ZASEDI opozarjale na moZnost spremembe »verizma kot sredstva« v
»verizem kot cilj«.

Za kaj gre? Ko je Pavlovi¢ zael svojo filmsko kariero kot veliki zagovornik
montaznih nacel oktobrskega sovjetskega filma, v veri, da filmski izraz nastaja
v sodelovanju gole in mo&ne akcije v kadrih in akcijsko dinamiénih vrednot
montaZe kratkih kadrov, zasnovanih po nacelu kontrapunkta, je kaj hitro odkril,
da tak¥na prehodna asociativna filmska struktura ne ustreza njegovi ustvarjalni
naravi. Zato jo je opustil v korist neposrednejiega Custvenega ucinkovanja na
obéinstvo, ki ga omogoda dolg, tako imenovan »montaino posneti« kader; ta
lahko traja ravno toliko, kolikor to trajanje dolodajo €asovne razmejitve, pri
gemer avtor zanemarja celo ritmiéna nadela, da bi maksimalno obtezZil trajajoéo
akumulacijo izbranih destruktivnih prizorov. Ta metoda, ki je podobna Bufuelovi
ali pa metodam poljskih filmskih avtorjev iz petdesetih let (Wajda, Munk), se
je odrekla asociativnosti v korist prave dramske razgibanosti v samem kadru,
opustila je metafori€énost v korist pripovedovanja. V trenutku, ko se je pojavila
v Pavlovi¢evem delu, je bila nedvomno ena izmed najbolj naprednih struj v pri-
zadevanjih rediti »novi jugoslovanski film« prvotnega abstraktnega esteticizma
in je zagela usodo &loveka posameznika opazovati v sklopu mnozice Zivljenjskih,
druzbenih, socialnih, psiholoskih in drugaénih dejstev. Paviovicevi filmi so reha-
bilitirali vrednote filmske »zgodbe«, v srediife filmskega dogajanja so vrnili
»junaka«, prevzeli so sestavine filmske »drame« (seveda iz ameriskega filma),
ki jih v tem &asu niso upoStevali, in zato so uspeli bolj opazno, kot dela neka-
terih drugih nasih avtorjev, v prizadevanju izoblikovati posebno mitologijo »pora-
zenega C&loveka«. Zanj je znadilno, da doZivlja svoje &lovesko in druZbeno poni-
Zanje v spopadu svoje idealisti¢ne predstave o Zivljenju z resniénostjo, ki je v
popolnem nasprotju z njegovimi ideali. Vendar pa je videti, da ima ta metoda
meje, vsaj ¢e sodimo po RDECEM KLASJU. Iz&rpala se je kot miselni in estetski
sistem v res ble$éeéih filmih PREBUJANJE PODGAN in KO BOM MRTEV IN BEL
in zato se zdaj izraZa kot organizem, ki nima veé volje za razvoj, pad pa se
v neskonénost reproducira in brez doloéljivega konca ponavlja isto obliko. To pa
bi utegnilo ucinkovati le v tem primeru, ce bi dramski mehanizem, na katerem
temelji, izvedel iz temeljnega izhodisca. Zadnja dva Pavloviceva filma, posebno
pa RDECE KLASJE, sta nastala 3ele po mrzli¢énem iskanju osebnosti, ki pa je
v drugacnih zgodovinskih okolis€¢inah in v drugaénem druibenem zaledju 3e
enkrat prezivela usodo Pacolina Bamberga ali DZzimija Barke. V ZASEDI, najpo-
membnejsem in morda prelomnem filmu Pavlovidevega opusa, ta reprodukcija
ni bila tako opazna zaradi preprostega razloga, ker je ta prva »vrniteve v pre-
teklost pomenila pravzaprav uresnilitev rezZiserjeve potrebe, da bi vzpostavil
neke vrste zgodovinsko povezavo: tragedija Iva Vrane, glavnega junaka tega
filma, pomeni odkrito klico, prakoren druzbenih mehanizmov, ki povzrodajo
stalno propadanje Pavlovidevih ljudi zaradi idealov, Pavlovicevih »idealistov«.
RDECE KLASJE ne nudi ni€ novega niti na tem podro&ju, vendar je ne glede na
njegove druge slabosti pomemben film zato, ker nam omogo&a spoznati razloge,
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FEST 72: RDECE KLASIJE rezZiserja Zivojina Pav-
lovica. Na sliki Majda Potokarjeva in Rade
Serbedzija.

ki pripeljejo do tragiénih prelomov v spopadu posameznika z druzbo, da povsem
»listi idealizem«in brezmejno »vero« razkrijemo kot preprosto in direktno funk-
cijo dogmatizma. In to potem, ko smo odkrili vse pogojenosti rezijske metode,
ko nas ta metoda ne obvezuje veé kot estetska novost, od katere je odvisna
usoda dela nase kinematografije. Pavlovidevi junaki, posebno osrednja oseba
RDECEGA KLASJA, so ljudje, katerih intimni poraz prihaja na prvi pogled iz
nemoznosti, da bi se njihov »ideal« revolucije, ekskluziven v svoji »&istostic,
uskladil z druzbeno prakso, medtem ko je v bistvu njihova, éloveska degradacija
rezultat nepotesljive potrebe, da bi resni¢nost podredili predstavam svoje dog-
mati¢ne zavesti. Zato se tudi ne zavedajo vzrokov lastnega propada: »dobric
Anti¢ v SOVRAZNIKU, Pacolino v PREBUJANJU PODGAN, lve Vrana iz ZASEDE
in konéno JoZe Hedl iz RDECEGA KLASJA prav tako kakor velik del milijona
tistih, ki so izginili v stalinskih taborii¢ih, prav tako kot Arthur London in
Karlo Steiner verjamejo, da se vse to, kar se dogaja z njimi, godi zaradi doloene
»napake«. Ker pu3¢ajo sistem zunaj kakrinega koli dvoma, kajti sistem je po-
miritev njihovega »ideala« v konéno zgodovinsko uteleenje, ostajajo daled od
spoznanja, da je mehanizem, katerega Zrtve so, preprosta posledica vsote njiho-
vih skupnih dogmatizmov. Te Zrtve »zgodovinske omraditve Duha« (Fuad Muhi¢)
ne podlegajo moZnostim samorazkrinkavanja, sploh niso sposobne, da bi objek-
tivno strukturo svojega Zivljenjskega pekla sprevidele kot skrajno izhodiice
svojega »ideala«. Mucenci stalinizma so bili pravzaprav najbolj zvesti stalinisti.
»Ce je« pravi Stanko Lasi¢, »revolucija edina vrednota in edina reSitev —
potem se ji je treba podrediti tudi takrat, ko nas obsoja in odmetuje: pomagati
ji je treba pri odmetavanjul«

Prav takien je junak v filmu RDECE KLASJE. Ta mladi junak v polnem poletu
boljseviskega iceala zacne proces svojega &loveskega samouresnicevanja v neki
Stajerski vasi v Casu odkupov in kolektivizacije. Najdemo ga torej sredi delo-
vanja, ko je bila na nase okolis¢ine mehani¢no prenesena vizija socialisti¢ne vasi,
ki pa ni ni¢ drugega kot samo ena izmed oblik stalinisticnega zametavanja vere



v moZnost zasnove druzbenega napredka na &loveku (v tem primeru na gospo-
darsko neodvisnem posamezniku in na njegovi zasebno lastnidki svobedi), ki ni
popolnoma podrejen zakoniti moéi organizacije in njene uteleSene avtoritete.
Ta namre¢ kot pristni »drzavni Razum« od zunaj intervenira, manipulira, pre-
snavlja druzbo, oziroma mnozico posameznikov, katerih Zivljenje je vkljuceno
v stihijski tok stvari. Ta tok pa je treba $ele osmisliti in ga vzdigniti na raven
resni¢nosti. Za mladega junaka RDECEGA KLASJA je okolje, v katerem deluje,
samo odskoéna deska za odhod v Moskvo kot v mitolosko podroéje uresnicene
Ideje in seveda prav eno izmed teh podroéij, na katerem bo Zivljenjska zmeda
obvladana v dokonéni pomiritvi zgodovine (komunizem). Ob tako velikem in
dologenem cilju, proti kateremu je potrebno korakati samo v Skornjih po sedem
milj dale, se pa¢ ne da ozirati na tako nepomembne drobnarije, kot so posa-
mezne &lovetke usode, kajti, tako veruje ta mladeni&, ta bolj3eviski idealist, ta
stalinistiéni dogmatik, resniéni smisel (»nove«) eksistence se zadenja tam, kjer
preneha biti sama sebi za cilj in kjer se vkljuuje v neki »vidji sistem vrednote,
iz katerega &rpa vse Zivljenjske vsebine in aktivno odgovarja na »izzivanje bi-
vanja«. Tako ni ve& v dvomu, & naj sprejme svojo svobodo, da bi spoznal sebe
kot subjekt, ki izdeluje projekt (revolucijo ali ustanavljanje zadruge, vseeno),
ali e naj sprejme svojo vlogo, ki je »objekt projekta, o katerem se ne postavlja
vpradanj« (Lasi¢): »Glede na to, da ga ni mogode uresniéiti kot dokonénost, pa
tudi ne vzdrzati tesnobe svobode (bivanje zase) — zato &lovek sprejema svojo
»vlogo« (svoj pomen) in jo dvigne na raven popolne transcendence, to pomeni
da mistificira samega sebe: Zivi, kot bi na3el dokonéno popolnost. Na dnu katere
koli oblike popolne transcendence pa se nahaja Cista negavititeta: ¢lovek popol-
noma zavrie svojo situacijo, da bi lahko popolno Zivel sebe spremenjenega«
(Lasi¢). On je revolucija: namesto relativnega daje &lovek revoluciji absoluten
pomen in tako postane revolucija zanj »entiteta nad vsem«, sprejema jo kot
svojo »popolno transcendenco« in z njo ukinja svojo eksistenco. Za junaka
RDECEGA KLASJA je revolucija sistem, v katerem je vedno vse pojasnjeno in
v katerem se &lovek odtujuje v eno izmed oblik »idealov«. Popolnoma se mu
izro¢a kot dokonéni zadovoljitvi svojega teolodkega eksistencialnega prizadevanja.
»Komunist je,« pravi Lasi¢ v nekem intervjuju, »po definiciji &lovek Sanj.«
V knjigi »Spopad na knjiZevni levici« pristavlja, da so te sanje absolutne: »Sanje,
ki pomenijo norost: norost, ki postane &lovekova »situacijac. Ce se redi te no-
rosti, se bo znasel v svobodi, to pa pomeni v izbiri.«

Pavloviéev junak se ne dokoplje do moZnosti nove izbire. To je &lovek, »ki se
mu svet izmika, ker se on sam sebi izmika«. Namesto svojega ¢loveikega samo-
potrjevanja z delom pri vzpostavljanju »viSjega sistema vrednot« doZivlja padec,
katerega psiholoika in eti€na vseobseZnost se zaenja z intimnim porazom v
ljubezni, neha pa se v popolni mlakuZi razvrata, v alkoholi¢ni opitosti, slepi sili,
v nasilju in uboju, kot vrh vsega tega pa v izkljucitvi iz »aparata«, »organiza-
cije, z nasilno odstranitvijo iz prostora »idealov«, s kaznijo po nadelu »Zelez-
nega zakona oligarhije«. Ta namred kot uresniena praksa dogmatiéne teoloske
zavesti ne trpi svojih svetnikov in ima najbolj vdane vselej za najbolj sumljive.
Konec RDECEGA KLASJA razkriva popolno degradacijo svojega »pozitivnega ju-
naka«. PoraZen, v boju s »peklensko me$anico vpradanj« (Krleza) — kako?
zakaj? od kod ta tragedija? kje je »napaka«? — iz katere ni reditve, zasuznjen
skupaj s tistimi, katerih »krivdo« je osebno dokazal, spozna na koncu ta mladi
¢lovek, da je Zivljenje, ki se mu je pred nekaj minutami zdelo prepolno neraz-
reéljivih in nenaravnih nasprotij, v trenutku, ko je bil dokonéno iz njega izklju-
&en, spet postalo preprosto in lahko razumljivo — reka tee, slisi se oddaljena
pesem, sonce zahaja ob gotovem védenju, da bo spet vzilo. Vendar pa junak
RDECEGA KLASJA nikoli ne bo nasel poti iz omenjene »peklenske mesanice
vpra$anj«, poti, ki bi ga odvedla do pravega spoznanja o ¢loveski tragiki svojega
polo¥aja, ¢eprav razume svojo nepotrebnost ob soolenju s poraznim dejstvom,
da je konec prigel pred pravim zadetkom. Kajti s tem, ko zavraéa sleherni dvom
v svoj ideal preoblikovanega sveta, lahko neuspeh v ravnanju tega ideala razlaga
samo kot nerazumno zavrafanje sveta (ki ga je za blagor sveta treba zlomiti
ne glede na sredstva), da bi postal spremenjen: Zrtev, ki jo sprejme nase — tudi
on kakor Buharin in Slanski ve, da so grehi, ki mu jih pripisujejo, lazni — je
njegov zadnji poskus, da bi ideal, ki mu je sluZil, resil pred nic¢evostjo; rad bi
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ga potrdil tudi tako, da bi sam obsodil samega sebe v veri, da tudi s tem sluzi
revoluciji, ki pomeni njegov sistem vrednot, o katerem si ne Zeli zastavljati vpra-
$anj. Misel, da je zamisel o spremenijeni druzbi odtujena (z njegovo) politi¢no
prakso, ni za tega izvrstno prepariranega dogmatika samo nevarno podtalna,
ampak preprosto nemoZna v sistemu misljenja njegove (politi€no) uresnicene
osebe. Ta je namre¢ z moéjo dogmatiéne utvare, da je namre zadeva napredka

— wideal« — konstituirana tako, da je edina vrednota, ki Ze v nacelu ne more
zgrediti cilja, vse do tragi€nega konca verjel, da se vsak trenutek spreminja v
substanco avtentiénega bivanja, ¢e se Elovek — optimistiéno, kakor se spodobi

za »idealistax — dr#i prave linije nastajajocega razvoja k vidnemu konénemu druz-
benemu zato&i§u, k svetu, ki je dokonéno spremenijen. Pri tem so mu $e manj
mar sredstva, glede na to, da se teorija in praksa ne moreta bistveno raziti. Ker
dvoma v ideal ni in ga ne more biti — kajti dogma je tukaj uloveéenje popolne
resnice — dogmatik takinega tipa, kot je junak RDECEGA KLASJA, za¢ne dvomiti
v svet, kakor je bilo Ze omenjeno; postane pes vohljaé za tistimi, ki niso vdani
vrednotam njegovega »idealax. Toda, kakor bi verjetno sklepal Hegel, vrlina,
povezana z dvomom, ni ni¢ drugega kot konkretna groza: »politiéna mistika«
in »brutalni okus resni¢nosti« gresta z roko v roki.

RDECE KLASJE nam pokaZe to grozo pri delu: ideal, ki mu je samo do lastne
»vrline«, se kmalu preneha vprasevati po svojem notranjem smislu in postane
cilj po sebi in za sebe. In ker se predstavlja kot stvar brez alternative, ni nié
tiranskega ve& tako tuje, da se ne bi moglo uporabiti proti »ostankom staregac,
pred vsem in nad vsem pa proti Zivljenju, zasnovanem na individualni neponov-
ljivosti integralne &loveike osebnosti, ki ne Zeli biti spremenjena v objekt Dru-
gega (»Vrednote, Revolucije, Partije — Stalinac), na posamezniku, ki ni 3e
spremenjen v ni¢lo in se njegova misel e ne izérpava v shematskih formulah,
ki so prav tako jamstvo enotnosti revolucionarne misli in akcije. SluZenje taks-
nemu »idealu« neizogibno vodi k nezmoznosti &loveske eksistence v okvirih tega
ideala, %e ve&, naravnost k samounifevanju: ko se je junak najnovejSega Pavlo-
vicevega filma znasel v precepu med svojimi &loveikimi potrebami po ljubezni in
razumevanju in svojim poloZajem »vernika«, ne zmore prepreciti procesa lastne
degradacije: sprejme jo kot zasluZzeno kazen v veri, da je on tisti, ki je napravil
napako. Pa tudi prav ima, saj je napaka res v njem. Tragedija, ki se mu na prvi
pogled dogaja mimo njegove volje, ni ni¢ drugega kot tragicna cena njegovega
pristanka, da se kot &lovek prepusti podrejenemu polozaju neke teclodke pred-
stave kolektivnega sveta, v katerem ni ve¢ porostora za posameznika. Ker za
junaka RDECEGA KLASJA tega mesta v resnici ve¢ ni, dojema svoj poloZaj kot
lastno nesposobnost do ideala in je pripravljen na pokoro. Trpljenje, ki ga aka,
ne bo spremenilo njegove vere. Trpljenje bo okrepilo njegov »ideal«. In &im
vedji bo ta »ideal«, tem nife bo padal junak, kajti drugega izhoda ni iz tega
zalaranega kroga »idealizma« in dogmatizma; vse manj bo &lovek, ki bi se
zavedal samega sebe in nazadnje bo kon&al v popolni eti¢ni in psihi¢ni razkroje-
nosti, podobno kakor Velimir Bamberg, imenovan Pacolino, v filmu PREBUJANJE
PODGAN. Vendar tudi takrat ne bo izdal svojega »ideala« v prepri¢anju, da (1.)
ko obsoja sebe, $e naprej sluzi revoluciji in da (2.) s to obsodbo preZivlja sebe
v revoluciji. Njegova ¢loveika nicevost bo napravila, da bo ta »ideal« sijal svet-
leje kot kdajkoli prej. Reditev je moZna, ampak se sama po sebi prelaga na
(daljno) prihodnost. :




Film VLOGA MOJE DRUZINE V SVETOVNI REVOLUCHI, ki ga je Bata Cengi¢
posnel po istoimenskem romanu Bore Cosica, pomeni odlogilno preusmeritev
v karieri tega reZiserja: poznali smo ga kot ustvarjalca jasnega in doslednega
realistiénega opazovanja, katerega rezultat je bil nekoliko »trd« slog njegovega
prvenca MALI JUNAKI, zdaj pa se je predstavil kot &isto nov ustvarjalec. Od
njegovega prejinjega hotenja po »materialnem« v faktografiji zgodbe in postopku
realizacije je ostalo le toliko, da je ironiénosti in fantastiki gradiva tega filma
lahko dal trdnost prave slike doloéenega &asa, ki se v tak$nem povezovanju in
v tak3nem »preseganju« vzpenja do resniéne univerzalnosti. Vendar se zdi, da to
nikoli ne sloni povsem na sami pripadnosti zgodovinskim podatkom, paé pa na
pomembnosti spoznanja duha zgodovinskega bistva in na natanéni diagnozi
strukture zavesti, na kateri objektivno temelji zgodovinsko oznadevanje dolo-
cene osebe.

To je v nasih relacijah obdobje konstituiranja stalinizma, tako kot oblike dogma-
ti¢nega miiljenja kot tudi politiénega sistema. Njegov vzpon in padec (natané-
neje: zaletek tega padca) spremljamo vse do &asov resolucije Informbiroja.
Film VLOGA MOJE DRUZINE V SVETOVNI REVOLUCIHJI je glede na to poskus
zgodovinske projekcije vloge, ki jo je odigral stalinizem v procesih takratnih
druzbenih gibanj, toda delo Bate Cengica se bistveno razlikuje od podobnih pri-
zadevanj tako v filmu kot v drugih posrednikih umetniskega izrazanja. Medtem
ko na eni strani — da ostanemo na podroéju filma — reZiserji brez talenta
v tem obdobju delajo niévredne filme, spomenike brez éloveskega lika, pa na
drugi strani ve& ustvarjalcev izrazitejSega ustvarjalnega profila obravnava to
obdobje tako, da se travmati€nost njihove (vsekakor: dogmati¢ne) mladosti
v njihovih delih spet obnavlja kot splo3ni travmati¢ni pogled na svet in kot
univerzalno travmatiéno izkustvo: ni dvoma, da so filmi druge vrste veliko
napravili za to, da bi pregnali ideolosko meglo, ki nas lo€uje od lastne prete-
klosti. Vendar pa njihova vse vedja akumulacija in vse bolj izrazita enopomen-
skost nevarno grozita, da bi tragiéno ceno, s katero je bila platana dogmati¢na
zabloda, zabloda junaka Pavlovi¢evega RDECEGA KLASJA, prikazovali kot splodno
tragiko sleherne revolucionarne zavzetosti (po nacelu: revolucija Zre svoje otro-
ke). Film Bate Cengica sku3a napraviti nekaj nasprotnega: medtem ko se filmi,
kakrina sta ZASEDA in RDECE KLASJE, ukvarjajo z zgodovinskimi dogodki, ki so
politi¢no pogojili (Ze izoblikovan) proces psihi¢nega in eti¢nega razjedanja posa-
meznika pod zobniki mehanizma politi€éne neizprosnosti, medtem ko so njihova
dramska dogajanja jasno dolodena s faktografijo trenutka, ki povzroéa tudi to,
da »resniéni proletarci konéajo kot zlomljeni Revolucionarji« (Muhié¢), pa je
VLOGA MOJE DRUZINE V SVETOVNI REVOLUCIJI usmerjena naravnost k ose-
bam, katerih individualno psihi¢no in eti¢no razkrajanje povzroéa proces atrofije
idealov prvotne revolucionarne vsebine, zato ta film tudi ni obvezno &asovno
opredeljen. Tisto, kar se je zgodilo kot politi¢ni prelom dologenega zgodovinskega
trenutka v dveh, treh letih, poteka kot proces zavesti, kot éloveika usoda dosti
dalj &asa in (za protagoniste) ob&utno bolj tragi€no. Tisti, ki torej verjamejo,
da je VLOGA MOJE DRUZINE V SVETOVNI REVOLUCIJI film, ki prikazuje tre-
nutke, ko je revolucija iz kaj ve¥ kak3nih zgodovinskih taktiénih razlogov morala
pohrustati nekaj kosov svojih otrok, in to prav tistih, v katerih je revolucionarni
ideal podhranjen v svoji najistej%i obliki, razumejo to delo Bate Cengi¢a popol-
noma napaéno, ker to delo govori ravno o nasprotnem, o procesu glodanja
revolucije s strani tistih zvestih otrociéev, katerih idealisti¢ni (idealistiéni, ker
verjamejo v svojo konénost) revolucionarni ideal se spoprijema z dialekti¢no
naravo same revolucije s hotenjem, da bi jo spremenili v sinonim lastne (nujno
sekundarne) vloge v njej, v sinonim veénega uresni¢enja konénega revolucionar-
nega bistva. In &eprav je, kakor smo videli v primeru Pavlovi¢evega RDECEGA
KLASJA, ta razhod, ta razkorak tragi¢en za protagonista dogmatizma, in to tra-
gi¢en pogosto neodvisno od njega samega in se zato spoprijema s tisto »peklen-
sko meSanico vprasanj«, pa je Bata Cengi¢ koncipiral svoj film kot zgodovinsko
komedijo, ki si jo je dogmatik prostovoljno izbral za Zivljenje. Zato je ta film
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FEST 72: VLOGA MOJE DRUZINE V SVETOVNI
REVOLUCUI. Scenarij: Bora Cosic, Branko Vucice-
vié in Bata Cengi¢. RezZija: Bata Cengi¢. Kamera:
Karpo Aéimovi¢-Godina.

ironicen in neprizanesljiv obracun s komedijantsko vlogo, ki jo politi¢na dogma-
tika doloa &loveku v cirkuiki areni z dogmatiéno politiko dologene zgodovine.
Ta arena je stalinizem, VLOGA MOJE DRUZINE V SVETOVNI REVOLUCUI pa je
zgodovinsko politi¢en cirkus, metafora o njem.

Poglejmo, kako komi¢na tragedija VLOGA MOJE DRUZINE V SVETOVNI REVO-
LUC!JI zadenja svojo tragi¢no komiko: revolucija je speljana na lastni ideal o
njej, ta ideal pa je speljan na dimenzije svoje osebnosti v prostoru revolucije in
ta osebnost -— to je bistveno — je opredeljena z dirigirano zavestjo, ki sistem
miéljenja spreminja v dogmatiéno slepilo za kakrino koli »drugo moZnost«;
simptomi so bolezen, ki bi jo lahko imenovali porajanje dogmati¢nega idealizma
ali $e bolj nevarno »idealisti¢nega dogmatizma«. Pojavlja se v nekem primeru,
kot pri mladi partizanki Cizmarki, v obliki intimnega razotaranja nad tem, da
se lastna napacna predstava o ciljih reveolucije ne sklada z njenimi trenutnimi
objektivnimi rezultati. To dekle, ki jo vodi napacen instinkt, e da ji bo boj
za boljde Zivljenje zares prinesel lepo Zivljenje, postane tisti nujno potrebni
humus (tako imenovana rodovitna zemlja), iz katerega bo zrasla strupena roza
stalinistiéne totalitarnosti. Kajti ko vidi, da tisti, ki stoje ob strani (»molceca
vetina«, ali »nepartijske mnozice«, ali »drobna burfoazijax — vseeno), vedno
Zive bolj%e, nenadoma spozna, da bo tudi sama zacela tako Ziveti, e bo zdruzila
svoj intimni »dosti mi je vsega« in svojo javno »vdanost partiji«, vse drugo pa
pahnila v kotel politi¢nega pekla. Romantiéni kapetan Vaculi¢, operetna verzija
Pavlovidevega »&loveka idealov«, tip, ki je verjel in pridigal, da se bo revolucija
spremenila v sanje, stkane iz »ljubezni, pisanja verzov in zidanja gradov iz Cistega
zlata za Zivljenje prebivalstva«, ta osupljivi ¢arovnik (nekonformist?) in vodja
»cirkudke revolucionarne 3ole«, ki je osvobodil vse Zivali, tako tukajinje kakor
divje, in mlade burzujske device pripravljal do norosti zaradi prevelike svobode,
ta veliki akrobat na vrvi politiéne (revolucionarne) propagande, ki si izmislja pi-
lule proti vsem ideoloikim bole¢inam, pohabljence pa njegovi ucenci z enim zama-
hom svoje &arobne revolucionarne roke spreminjajo v »novo levicog, ta »¢arovnik
iz Ozne« dokazuje, da je drugi obraz pclkovnika Strogega, svojega navideznega
antipoda, s tem ko dopusti, da ga pahnejo v politi¢ni kotel. V veri, da je revo-
dopadenje samemu sebi, in v kateri se vse Zelje veli€astno spreminjajo v lep3o
prihodnost, je dopustil, da se mu je edini mozni nadin izpeljave revolucije — biti



zmagovalec — spremenil v svojo negacijo: v edinega mozinega lastnika zmage,
ker se ni mogel loéiti od svojega tecloskega eksistencialnega prizadevanja, da bi
bil kot komunist ¢lovek Sanj. S tem se spu$¢amo do devetega kroga omenjenega
politi¢nega pekla: do oblasti, ki je edina, in v veri, da v resnici to je v imenu
razreda in revolucije, v resnici pa to tudi je v najbolj poraznem trenutku za
razred in revolucijo in predpisuje Zivljenje po svojem monadnem modelu. Ena
ideja, ena skudnja, ena pot, ena barva, en ¢lovek, na kratko: Stalin; poboZzan-
stveni komunizem v praksi. Stalin je, pravi Stanko Lasié, spremenil mit v resni¢-
nost: bog je stopil na zemljo in tedaj se je razjezil in zael je muéiti pravi¢nike
in preskudati verne. Ta zavrZeni in javno oznaleni vernik je kapetan Vaculi¢: ko
si ta »&lovek Sanj« sodi sam, dokazuje, da je pripadal absolutizirajodi zavesti,
to pa je »zavest, katere meja je Smisel« (Lasi¢), ne da bi jo mogel nadvladati
zato, ker njegov koncept é&loveka (»boljdeviki so ljudje posebnega kova« —
popularna stalinisti¢na parola) ni bil hkrati tudi pravi koncept svobode, ki pelje
k resniénemu odtujevanju osebnosti, k osvobajanju od mitov. Ravno nasprotno:
re¢eno je Ze bilo, da je Vaculi¢ samo drugi obraz Strogega. Drug brez drugega
ne moreta: Vaculicev mit »éiste« revolucije, ki spreminja svet v Disneyland,
omogoda »revolucionarno strogost« onega drugega, ki je neprizivno v sluzbi
Ideje, nima sicer nikakrinega zasebnega interesa, postane pa samozavest revolu-
cije, katere »direktivistiéni pozitivizem« (Marcuse) ni podvrien kriti€nim pre-
iskavam, pa& pa se vsiljuje kot avtoritativno navodilo za delovanje, in konéno
sleherno neprilagojenost sebi zmelje z brutalno neusmiljenostjo »Zelezne pesti
revolucije«, »z Zelezno metlo socializma«. Strogi je brezpogojna vera v opredme-
teno avtoriteto in odkrito sovrastvo vsake neprilagodljivosti, do katere se obna3a
kot »stroj do zunajstrojnih oblik proizvodnje« (Weber). Izhoda ni veé. No, je
tako?

Najprej se zastavlja vprasanje: bi bila podoba zgodovine drugacna, ko bi se
Vaculi¢ in Strogi — ki, ponavljamo, ne moreta drug brez drugega — znadla v
obrnjenih pozicijah? Povrini odgovor na to dilemo je vsekakor pozitiven: Vacu-
licev »idealizem«, njegova plemenita vizija nove druzbe s »¢lovesko podobo« je
vsaj teoreti¢no nasprotje vulgarnemu politiénemu pragmatizmu Strogega, za
katerim se skriva ekskluzivnost volje do modi, ki ne trpi nikakrsnih kompromi-
sov in do tehni¢ne (bolje receno: tehnoloske) popolnosti izpopolnjuje svoj teror.
Vendar pa je resnica nekoliko drugaéna: Vaculi¢ samo igra vlogo, ki mu je bila
dologena v politiéni realizaciji dogmatizma kot splosnega stanja druzbene zavesti.
Njegova revolucionarna »romantika« ni ni€¢ drugega kot alibi, ki si ga je ustva-
rila njegova dogmati¢na-zavest za (svojo) prakso degeneriranega politiénega
pragmatizma. Ves ta sistem, prenesen v VLOGO MOJE DRUZINE V SVETOVNI
REVOLUCHI kot v model v malem za stalinistiéni mehanizem oblasti, nas opo-
zarja, da je zveza med »idealizmom« in dogmatizmom tako neposredna in
mocna, da obrnjeni razvoj, Vaculi¢ namesto Strogega, nikakor ne bi prinesel
druga¢nih rezultatov na politi¢nem podro&ju, nasprotno, bil bi prav tako bru-
talen. Kajti Fuad Muhié opozarja: »Stalinizem se je v bistvu vkljugil v fatalno
nujnost sleherne politicne revolucije, ta pa je v vseh doslej znanih primerih
neposredno sooCala svoje pristade, ker je bila izvedena s prizadevanjem iztrebiti
razrednega sovraznika (ta proces je Marx oznalil kot »ekstaza« in »madek«
revolucije — opomba B. Tirnaniéa). Poenostavljanje revolucije v teror ene izmed
njenih struj nad drugo — z jasno vednostjo, da bi bilo zmagoslavje ene ali druge
lahko enako krvavo in orgiastiéno, je, kakor se zdi, Ze postalo zakonitost . . .
Njeni privrZenci so se goltali v neprizanesljivem boju za oblast, ker so v paroli,
da »revolucija Zre svoje otroke«, odkrivali metafizi¢no nagelo, s katerim v imenu
»vidjih ciljeve lahko opravi¢i§ vsako prakti¢no ravnanje, in ker so si le zase
prisvajali pravico prina3ati Zrtve na oltar revolucije ...« Herbert Marcuse bi
k temu pristavil: »Vsaka revolucija je bila zavestno prizadevanje zamenjati eno
vladajofo skupino z drugo; vendar pa je vsaka revolucija sprostila sile, ki so
»3le naprej do cilja«, ki so hotele ukiniti nadvlado in izkorii¢anje. Lahkota,
s katero so bile poraZene, terja pojasnilo. Pravega odgovora ne nudi niti vladajoca
razdelitev sil niti nerazvitost proizvajalnih sil in ne pomanjkanje razredne zavesti.
V vsaki revoluciji se dozdeva, da je bil zgodovinski trenutek, ko bi boj proti
nadvladi utegnil zmagati — vendar je ta trenutek minil. Vse kaZe, da se sestavina
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»lastnega poraza« vkljuéuje v to dinamiko (ne glede na veljavnost takinih
vzrokov, kot sta prezgodnjost in neizenagenost sil). V tem smislu je bila vsaka
revolucija tudi izdana revolucija.« Vaculicev »idealizem« bi se torej v tak3ni
porazdelitvi spopadel z dogmatiko Strogega samo zato (ali: v glavnem samo
zato), ker je to logika pojavov v politiéni areni in narobe polozaj bi prinesel
samo to, da bi (zdaj) »dogmatik« Vaculi¢ surovo obradunal z (zdaj) »ideali-
sti€no« opozicijo Strogega: po stalinistiénem modelu dosledno izvedena revolucija
se mora nujno konéati v nasilju diktature. Vpraanje je le, za kak3no diktaturo
gre, vendar ima &isto akademski pomen: v obeh primerih ostane nasilje isto.
Nadaljevanje tako ustanovljene revolucije bi bilo moZno le takrat, ko bi oba
pola odila z zgodovinskega prizoris¢a. Samo privid je namrec, da je v filmu
VLOGA MOJE DRUZINE V SVETOVNI REVOLUCIJI odstranitev Strogega v finalu
izvedena v korist Vaculi¢eve revolucionarne vizije Ze zaradi preprostega vzroka,
ker te vizije ni mogofe znova obnoviti, saj bi hkrati terjala obnovitev svojega
drugega pola, politi¢nega terorja, katerega alibi je bila. Nov polet revolucije bi
bil mogo& samo iz éisto drugaénih osnov.

Film VLOGA MOJE DRUZINE V SVETOVNI REVOLUCIJI obnavlja naSe znanje
folskih lekcij iz zgodovine in nam prikazuje, kako in zakaj je Velika Monada
(organska enota) Svetovne Revolucije dobila nogo in zadnjico. |z ponovitve tako
dragocenih spominov je spleten njegov drugi dramski tok, v katerem je osrednja
oseba glavni junak iz knjige Bore Cosi¢a: v tem primeru ni¢ ve ne opazuje sve-
ta, pa¢ pa mi spremljamo, kaj se v svetu dogaja z njim. To je svet v revoluciji.
V takinem svetu je fant prilagodljiv uéenec revolucionarnega nauka. Lahko bi
rekli: najbolj§i u€enec, saj pozna vse revolucionarne skuinje duha, kamor sodi
hranljivost Stalinovih mozgan s sladoledom in slad¢icami, in telesa, kakor je
tetoviranje Stalinove podobe na levi prsni strani, pri srcu. Mali junak VLOGE
MOJE DRUZINE V SVETOVNI REVOLUCIJI se ves &as giblje med Vaculicevimi
idejami o revoluciji kot o nenehnem deklamiranju pesmi in 3irjenju filmske
kulture med neposredne proizvajalce, in prakso Strogega, ki bolj ko odnasa vedra
iz revolucionarne hise, bolje igra tenis in v tem je jedro stvari, v tem grmu
tizi revolucionarni zajec, da je namre¢ mali junak enako dober uenec prvega
kot drugega. Ko ga vse nautita, spozna, da sta ga dobro naucila, ker sta ga uéila
slabo. Videti je, da so samo najbolj$i ugenci slabih naukov sposobni za upor
proti spreminjanju kretenske revolucionarne romantike v izrojeno prakso poli-
ti¢nega pragmatizma, proti alibiju, ki oskrbuje »idealizem«, »avtentiéni dogma-
tizem« z namenom, da bi se le-ta povzpela do »drzavnega Razuma«, pozrla
druzbo in &loveka in »z izgovorom, da so objektivne moZnosti druzbe nezrele . . .
odlagala v nedogled uresnicenje konénega cilja ... in ga nadomes¢ala s provizo-
ri¢nimi politiéno pragmatiénimi aranZmaji, izmed katerih se je vsak v danem
trenutku povzpel na nivo absoluta in se zavaroval s pozicijo zunaj kriti¢ne vpras-
ljivosti« (Muhié). Film VLOGA MOJE DRUZINE V SVETOVNI REVOLUCIJI se
kon&uje s tem uporom, vendar pa se upor zaéne e z obratunom z lastno skusnjo,
s skudnjo, ki je bila edino, iz &esar je lahko nastala, s sku3njo, v kateri je
popacena zavest o vlogi tega ali onega v revoluciji gnetla zavest o revoluciji kot
o sploini zgodovinski nujnosti, do katere nih&e ne more imeti posebnih pravic,
s skuinjo, ki pomeni veZo popolne teme, s skusnjo napacnih legend, ki so vnaprej
dolo&ale na%o odlogitev in onemogocéale popolno razmisljanje (ki je pogoj za
svoje odloganje), nas vlekle od nas samih in hotele, da bi svojo usodo izrodali
drugim v roke. Legenda je nasprotje svobode, pravi Lasi¢: da bi se lahko odlo-
&li, morate brezobzirno in ne oziraje se na karkoli zruiti vse legende in se
potem odlogiti: ¥ele takrat bo vasa odloitev prava odlotitev. Vsi poborniki te
skusnje napa¢nih legend so v zadnjem kadru razvri¢eni na tribuni kot na
nekakinem prvomajskem pregledu delovnih uspehov in pripravljenosti na boj
in ¢akajo z zavestjo, da bodo ukinjeni v imenu necesa drugega, v imenu novega,
ki bi utegnilo biti boljse in pravi¢nejse. S tem se film Bate Cengica tudi konéa:
mali junak s svojima potepinskima prijateljico in prijateljem strelja v vso to
mnoZico, ki jo sestavljajo druzina, uéitelji, idoli, zastopniki bratskih partij.
Nasmeh. Internacionala. Konec. Obéinstvo v zelo ugodnem razpoloZenju zapuica
dvorano. Mrkogledi so samo posamezniki z velikimi brki. Naravno, mar ne?




tradicija in film

Vasko Pregelj

Posebnost gradnje filmskega jezika je
imanentna dilema med likovho kon-
strukcijo slike in pripovednim skele-
tom literarne osnove. Skratka, gre za
umetnost, katere temeljni konstituens
je tehniéni trik v povezavi s tradicio-
nalnimi izraznimi moznostmi. Literar-
nost in likovnost sta Ze sama na sebi
problemati¢na pojma. Ko pa vstopita
v obmoé&je nove, tj. filmske govorice,
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je jasno, da omenjeni medij vsrka po-
leg Ze danih 3e vse v zgodovinskem
procesu tradicije nastale moznosti kla-
si¢nih ustvarjalnih panog. Poleg te-
meljne vpraéljivosti vsake posamezne
zvrsti se tu pojavi 3e &isto konkreten
problem kvantitativne prisotnosti po-
sameznega pojma v obmodju filmske
govorice. Prevlada enega ali drugega
onemogocta posebnost, oziroma (rela-

tivno) samostojnost filmskega jezika
kot sicer problematiéne, a konkretno
in prakti¢no dejavne oblike umetnosti.
Tej dilemi se je navidezno mogoce
izogniti upostevaje ze samo zgodovin-
sko pojavnost filma, ki nastopi v casu
popolne sekularizacije tradicionalnih
umetnostnih struktur, oziroma v dobi
teoreti€énega in umetnostnega pluraliz-
ma. lz tega sledi, da bi film idealno

reziserja Fernanda Arrabala.

Fest 72: NAJ ZIVI SMRT (Viva la muerte)

gledano lahko transcendiral omenjene
dileme tako teoreti¢no kot prakti¢no,
saj ga ne zavezuje nobena bazicna pri-
padnost nikakrini previadujoci obliki
umetnostnega dogajanja, ker te v ¢asu,
ko zabele?imo njegov nastanek, eno-
stavno ni ve€. Sam po sebi pa ne more
podlegati vprasljivosti posamezne tra-
dicionalne forme, saj ni sodeloval v
procesu zgodovinskega dogajanja, ki

dunav
film

in
continuo

uspehov

Mark Cetinjski
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je pogojil omenjeni poloZaj. Kljub na-
vedenemu pa je povsem jasno, da po-
seben histori¢ni poloZaj te umetnosti
%e ni porok samostojnosti medija gle-
de odnosa do tradicije, saj v nekem
girSem smislu ta drugaénost $e ni do-
#ivela verodostojnega potrdila v &asu
in prostoru. Filmski jezik kot samo-
stojna umetni¥ko estetska enota je v
konkretnih delih %e vse preveé izpo-

S pri¢ujoéim tekstom pricenjamo se-
rijo &lankov, s katerimi Zelimo bralce
seznaniti z naSimi najpomembnejsimi
proizvajalci kratkih filmov. Ze ve¢ let
nas kratki filmi z uspehom predstav-
ljajo na mnogih mednarodnih festiva-
lih, medtem ko domaéde obginstvo nima
priloznosti, da bi v rednih kinemato-
grafskih sporedih videlo vsaj najpo-
membnejge stvaritve. Zavoljo tega smo
se odloéili, da bomo objavljali krajse
informativne tekste, kjer bomo dali
besedo tudi samim proizvajalcem. Go-
vorili nam bodo o svojem Zivljenju,
delu, uspehih in tezavah. V zadnjih ne-
kaj letih je odigralo vsekakor najvid-
nej3o vlogo podjetje Dunav film iz Beo-
grada. Umetni3ki direktor Dunav filma
Vicko Raspor je ljubeznivo ustregel
nasi prodnji in nam v razgovoru pove-
dal nekaj najvaznejsih in najbolj ka-
rakteristiénih podatkov iz dela tega
podijetja.

KAKO SE JE ZACELO — Dunav film
je bil osnovan v letu 1955. V zacetku
je bilo to majhno podijetje, ki se je
ukvarjalo s snemanjem 16 mm filmov
z vzgojno-informativnim pomenom. Pre-
ivljalo se je z dotacijami iz republi-
$kega sklada za kinematografijo. Teme
filmov so bile na primer: visokorodna
pienica, prehrana govedi in podobno.
Leto 1962 je bilo prelomno: takrat so
se pojavili filmi PARADA Dusana Ma-
kavejeva, CERKVE BRUNARICE (Crkve
brvnare) Ratomira lvkovi¢a, MILENA
PAVLOVIC-BARILI Ljubi3a Jociéa, PU-
SKA GRE V MESTO (Jedna pugka ide
u grad) Brana Celoviéa in drugi, ki so
napovedovali zanimive avtorje in nov
pristop k najrazli¢nejsim temam.
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stavljen merilom klasi¢nih nacinov
ustvarjanja in bi o preseganju nekih
splodnih  zakonitosti lahko govorili
zgolj hipoteti¢no. Tako je jasno, da
dileme tradicionalnih umetnosti prodi-
rajo tudi v film ter tu ustvarjajo po-
vsem nov poloZaj, saj se zapletenosti
posameznega zgodovinskega medija
prikljugi %e moZnost sinteze, ki bi v
idealnem smislu seveda predstavljala




Prvi direktor Dunav filma je bil Mila-
din Kutlesi¢, ki je opravljal svojo funk-
cijo od osnovanja podjetja pa vse do
leta 1965. Leta 1963 je postal umetni-
3ki direktor podjetja Vicko Raspor; na
tem poloZaju je 3e danes. Ob njegovem
prihodu je pri3lo do bistvene preusme-
ritve podjetja — zdaj je poudarek na
snemanju repertoarnih filmov, &eprav
se snemanje filmov po narofilu nada-
ljuje. Tak3na usmeritev je veljavna Ze
danes, samo kriteriji so se poostrili.
Dunav film je napravil zelo pomembno
potezo |. 1968 ko je predlagal spremem-
bo dotedanjega na&ina finansiranja;
sredstva naj bi dobili na osnovi uspeha,
ki bi ga (mogoge) dosegli. Predlog Du-
nav filma se je uresniéil Ze leta 1969;
od tega leta naprej se podjetju dode-
ljujejo sredstva na podlagi Ze ustvar-
jenega prometa in na podlagi e pode-
ljenih nagrad za kvaliteto. KaZe, da je
Dunav film edina proizvodna hisa pri
nas, ki se ji dodeljujejo sredstva za
nazaj, torej 3ele takrat, ko so znani
rezultati. TakSen naéin finansiranja je
bil dokaj tvegan, vendar so ljudje v
Dunav filmu mo&no zaupali svojim last-
nim silam in moZnostim. In tako danes
dobivajo okrog 90 9/, sredstev iz film-
skega sklada oZje Srbije, medtem ko
so po prejSnjem nalinu razporejanja
sredstev dobili komaj tretjino ali polo-
vico sredstev, namenjenih proizvodnim
hisam. Svoja izhodi$¢a so potrjevali
tudi z dejstvom, da so v letih 1969,
1970 in 1971 zaporedoma osvojili na-
grado za selekcijo, ki jo podeljujejo
na jugoslovanskem festivalu kratko-
metraznega in dokumentarnega filma v
Beogradu.

svoje lastno preseganje oziroma dogra-
jen filmski jezik kot samostojno obli-
ko. Kljub neki temeljni zavezanosti
tradiciji pa film vendarle lahko v sicer
redkih, a zato tembolj znagilnih prime-
rih obide doloZene norme, ki bi lite-
rarno ali likovno delo enakih idejnih,
estetskih in socialnih razseZnosti pah-
nilo v obmoéje eklektiéne, umetnitko
podrejene oblike. (Spekulativno gleda-

MEHANIZEM DELA — Ker je Vicko
Raspor tudi sam svoboden filmski de-
lavec, prav dobro pozna tezave in pro-
bleme tega Zivljenja. Kot sam pravi,
je ob njegovem prihodu zaéela usihati
premo¢ pisarniskih praskadev nad svo-
bodnimi filmskimi delavei, mnogoste-
vilna administracija je priela razpa-
dati in od zagetka 1964. leta v Dunav
filmu resni¢no vlada popolno samo-
upravljanje, v katerem prevladujejo
svobodni filmski delavci. Na pla&ilnem
seznamu podjetja je samo 13 oseb,
geprav se s pogodbami veZe na pod-
jetje 60 do 70 filmskih delavcev, av-
torjev in vseh tistih, ki imajo na osno-
vi ene same podpisane pogodbe pra-
vico voliti in biti izvoljeni v samo-
upravne organe podjetja. Svobodni
filmski delavci imajo vedino tako v de-
lavskem svetu (od 6 do 9 ¢&lanov),
kakor tudi v upravnem odboru. Pro-
gramsko redakcijo sestavljajo izkljué-
no filmski avtorji: Vicko Raspor je
¢lan po poloZaju, ostali Stirje €lani so
reZiserji, ki se vsako leto menjajo in
ki jih na predlog umetnitkega direk-
torja (predlog vsebuje 10 imen) voli
delavski svet. Predsedniki delavskega
sveta so bili doslej skoraj vsi pomemb-
nejdi reZiserji kratkih filmov Dunav
filma. Zaradi Zelje po &m Ziriem sa-
moupravnem sistemu se Ze dve leti
ustanavljajo samostojne organizacije s
statusom pravne osebe, ki so v svojem
delu popolnoma neodvisne. Dosedaj so
ustanovljeni: Dunav-Slavija (vodja je
Aleksandar Petrovié¢), Dunav-Tele (vod-
ja Purisa Djordjevi¢) in Dunav-Studio
(vodja Fedor Skubonja). Vodje skupin
so bili hkrati tudi njihovi iniciatorji,

no bi Bufivelov ANGEL UNICENJA kot
literarna tvorba pristajal v obmoéju
povpreCnega posnemanja sarterijan-
stva. Kot likovna realizacija v obmogju
slikarstva pa Einsteinov tip gradnje
verjetno ne bi presegal sorodnih del
ruskega realizma in socrealizma — v
danih kulturno politi¢nih okvirih se-
veda.) Torej vendarle obstaja v teme-
lju tega medija neka znadilna svoboda,

medtem ko je Dunav-Junior osnovan
na predlog ¢lanov podjetja, ki so za-
cutili, da se kriterij mladih filmskih
ustvarjalcev nekoliko razlikuje od kri-
terijev drugih ¢&lanov, hkrati pa jih
niso hoteli zavirati v delu, &eprav niso
bili vedno pripravljeni zagovarjati nji-
hovega koncepta.

PROIZVODNJA KRATKIH FILMOV —
Preden se je srbski filmski sklad raz-
delil na pokrajine, je Dunav film do-
bival denar za snemanje priblizno 40
filmov. V zadnjih dveh letih je bilo
denarja samo e za 15 filmov, &eprav
je bilo kljub temu posnetih 25, se-
veda s pomoé&jo koprodukcij in naroéil
od zunaj. Koprodukcijske filme so
snemali z Zagreb filmom in s FAS
(Filmski avtorski studio iz Zagreba),
stalno pa sodelujejo tudi z beograjsko
Akademijo za gledali’¢e, film, radio
in televizijo. Narogila dobivajo v glav-
nem od znanih industrijskih velikanov
(za Bor, na primer, posnamejo letno
filme za priblizno 200 milijonov sta-
rih dinarjev). Dunav film prodaja svo-
je filme distributorjem, filmotekam in
televiziji. Najboljse filme prodajo tudi
v tujino, v vzhodne in zahodne drzave,
prodaja je odvisna od tematike. Naj-
boljsi kupec kratkih filmov je vseka-
kor Zvezna republika Nemcija. Z za-
konskim predpisom se namre¢ v Nem-
&iji stimulirajo tisti lastniki kinemato-
grafov, ki prikazujejo kvalitetne kratke
filme z drZavnim predikatom; taksni
filmi so mnogo manj obdavéeni. V Du-
nav filmu posvedajo veliko pozornosti
tudi tematiki filmov. Zelo so ponosni
na uspehe, ki jim jih prinasa tematska
usmeritev. Predvsem jih zanima kri-
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ki omogo¢a 3irok manevrski prostor
v okvirih tradicije. Tam, kjer klasi¢na
panoga zaide v slepo ulico lastne iz-
kusnje, se film enostavno izogne ali
obide nevralgi¢no tocko ter iz ene
umetniske strukture preskoéi v drugo,
laZje razredljivo. (Zamislimo si Berg-
manov opus kot novelistiéno ali roma-
neskno obliko, pa bomo ugotovili, da
nordijska knjiZzevnost razpolaga s celo



tiéni film iz sodobnega druibenega
Zivljenja, oziroma dobrodosel jim je
kritiéni odnos do tém iz sodobnega
druzbenega Zivljenja. Velika skupina
zelo dobrih reziserjev, kakrini so Ska-
nata, Strbac, Petrovié, Djordjevi¢, Ma-
kavejev, lvkovié, Sveta Pavlovi¢, Basa-
ra, Gili¢ in drugi vsako leto dobiva
neitete nagrade tako doma, kakor tudi
v tujini. Tako postaja ime Dunav film
iz leta v leto pomembnej3e. Dunav film
nam vsako leto predstavi tudi nekaj
reZiserjev -— zacetnikov, izmed katerih
imajo najbolj3i moZnost nadaljnjega
dela, to se pravi, da lahko dokazujejo
$e vnaprej svoje kvalitete.

PROIZVODNJA CELOVECERNIH FIL-
MOV. Leta 1967 se je Dunav film z
JUTROM Purisa Djordjevi¢a predstavil
tudi kot producent celovegernih fil-
mov. Do tega je prislo, kot pravi Vic-
ko Raspor, povsem slu€ajno; vsi so
namre¢ odklanjali Djordjevidev scena-
rij, le v Dunav filmu so menili, da gre
za scenarij, ki ima velike moZnosti, da
postane dober film. Poznejsi uspeh
JUTRA je samo potrdil njihovo mislje-
nje in jih hkrati ohrabrilo za nadaljnjo
proizvodnjo celoveéernih filmov. Ven-
dar ne za vsako ceno, odlodijo se za
snemanje samo takrat, kadar je pro-
jekt popolnoma zanesljiv v vseh pogle-
dih, predvsem pa, kadar ustreza naj-
strozjim kakovostnim kriterijem. Tako
so tudi ukrepali in rezultat, ki so ga
dosegli, je bil resniéno veli¢asten. Od
petih doslej posnetih filmov je en film
dobil Veliko zlato Areno, trije pa Ve-
liko srebrno Areno na jugoslovanskem
festivalu v Pulju. Dosedanji usmeritvi
so zvesti tudi danes, kajti izkazala se

PLAN

vrsto enakovrednih ali celo boljsih li-
terarnih zamisli. Odmik v specifiko
filmske likovnosti ali preprosto film-
ski jezik pa na povsem nov nacin ures-
ni¢uje nekaj, kar bi se verjetno nale-
mu &asu pokazalo kot & #= ne vsebin-
sko, pa vsaj formalno povsem prese-
%eno.) Torej lahko ugotovimo, da je
ravno mnogovrstnost izbora oziroma
skrajni umetnisko uresniceni plurali-

zem tisto, kar filmu omogoéa vedjo
svobodo in samostojnost kljub temelj-
ni dilemi med dvema klasi¢nima po-
loma. Tak3en pluralizem seveda ni raz-
reditev ali ponovno osmisljenje umet-
nosti kot nefesa prevladujofega in
sinteti¢nega; je pa verjetno najmog-
nejSa alternativa tak3nemu iskanju,
saj uresniuje tisto, kar teorija kla-
si¢nih umetnosti dokazuje v smislu
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IN CONTINUO reiiserja Vlatka Giliéa, nagra-
jenca lanskega festivala kratkega in doku-
mentarnega filma v Beogradu

presezenega in nemogodega. Avtor fil-
ma je torej v kontekstu njegovega me-
dija svobodnej$i od romanopisca ali
slikarja, saj ima neSteto moznosti
uresni¢enja umetnitkega izdelka.

Iz navedenega sledi, da omenjene trdi-
tve ne obsegajo le posebnega zgodovin-
sko ustvarjalnega poloZaja te panoge,
ampak posegajo tudi v samo zgradbo
umetniike tvorbe. Tako film razpolaga




je za zelo uspesno. Letos nameravajo
poslati v Pulj dva filma: MOJSTER IN
MARGARETA v reziji Aleksandra Petro-
vi¢a in BAJKO v reziji Dejana Djurko-
vica, ki je sicer debutant pri celove-
cernem filmu. Podjetje kreditira z last-
nimi sredstvi vnaprej vse igrane filme.
Nesre€a je samo v tem, da se sredstva
vrnejo komaj cez leto ali dve. Vendar
je republidki sklad letos vendarle dojel
njihove tezave in vse kaZe, da bodo
dobili nekaj sredstev kot predujem;
le-ta jim bo kasneje odbit od dohodka,
ki ga bodo ustvarili filmi. In prav za-
tegadelj so se letos lahko lotili dveh
celovecercev.

PROBLEMI, TEZAVE — »Najveédji pro-
blem, ki pa je znagilen za vso drzavo,
je sodelovanje s televizijo,« pravi Vic-
ko Raspor. »Pri nas smo ta problem
poskusali resiti tako, da smo prevzeli
vlogo operativnega producenta in po-
nudili televiziji najugodnejSe pogoje.
Tako trenutno delajo reZiserji Dunav
filma dve televizijski seriji: KO NISEM
BIL VEC VOJAK v reziji Stjepana Za-
ninovica in OD VSAKEGA, Kl SEM GA
LJUBILA v reziji Purisa Djordjevida«.
Dokaj klavrn polozaj, ki se izkazuje,
kadar je govora o (ne) prikazovanju
kratkih filmov v kinematografih, ne
dela preglavic odgovornim v Dunav
filmu. Niso pesimisti, &eprav je Ze kar
normalno, da kinematografi pospravijo
v bunker kratke filme. Do tega pa pri-
de predvsem zaradi slabih delovnih po-
gojev jugoslovanskih kinematografov.
Dunavéani menijo, da je bodoénost
filmske proizvodnje vse manj v kine-
matografih in vse bolj na televiziji. Ko
smo ga vprasali, s kakinimi posebnimi
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s teoreticno neomejenimi
uresnigenja pripovedne strukture. Clo-
vek, predmet, pokrajina, stavba, be-
seda, stavek, zvok — vsi ti elementi
so del neprestanega gibanja in, kar je
poglavitno, njih pripovedna funkcija je
stalno zamenljiva. Predmet je ravno
tako lahko nosilec dramati¢nosti kot
¢lovek, beseda lahko izgubi svoj te-
meljni pomenski smisel in postane

moznostmi
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tezavami se opletajo v svojem delu,
nam je Vicko Raspor povedal, da ni-
majo kaksnih izjemnih nevieénosti, da
pa je nemara najbolj pomemben boj
za kakovost. Vprav zavoljo slovesa, da
so najboljsi producenti, morajo kar
najprej poostrovati kriterije. To pa je
pravzaprav problem, ki je v umetnosti
vedno prisoten, ne glede na objektivne
tezave na primer finanénega znacaja.
MAREC 1972 — Na letosnji mar¢ni
festival dokumentarnega in kratkega
filma v Beogradu, pregled jugoslovan-
ske enoletne bere na tem podroéju
umetnosti, bo Dunav film prijavil
okrog 25 filmov. Med temi je 7 filmov
posnetih v koprodukciji z beograjske
Akademijo za gledalisée, film, radio in
televizijo, en film pa skupaj z zagreb-
$kim FAS. Ne da bi Zelel Ze vnaprej
pokazati svoje karte, nam je Vickc
Raspor povedal, da se bo tudi letos
predstavila publiki standardna skupi-
na reziserjev: Djurkovi¢, Basara, Jo-
vanovié, Miodrag Nikoli¢, Ivkovié, Ka-
lagié, Velimirovié, Jokié in drugi. Za-
upal nam je tudi, da se bo verjetno
lanskoletni nagrajenec z Grand Prix,
Vlatko Gilié, predstavil s tremi novimi
filmi. Kot posebno zanimivost nam je
omenil tudi celovederni film Krsta Ska-
nata RESNICE, v katerem je govora o
stalinizmu.
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slika ter se tako uresni¢i kot brezpo-
menski lik, a kljub temu pripoveduje,
Ceprav nicesar ne pomeni. Enako je
lahko predmet v funkciji besede. Nje-
gova pomenska razseznost (tu ni mis-
ljeno simboli¢na) ohranja iste lastnosti,
ki jih pripisujemo uéinku oziroma delo-
vanju besede. (Kurji krempelj v AN-
GELU UNICENJA je kljub predmetni
naravi ravno toliko pomenski kot sta-

ljubezenska
Zgodba

kot
horoskop

Mark Cetinjski

vek »Hektor je mrtev« v Troilosu in
Kresidi — obe moZnosti napovesta bli-
Zajoco se katastrofo.) Bistvo jezika te
umetnostne panoge je torej urejanje,
razporejanje ali razvricanje razpoloz-
ljivih moZnosti tradicije v novo kom-
paktnejio zgradbo. Skratka, lahko bi
dejali, da je pojem aranimaja tista
temeljna ustvarjalna komponenta, ki
odlo¢a o smiselnosti filmske strukture.




Trnek je bil vrzen tistega trenutka, ko
so jugoslovanski &asopisi v svojih
filmskih in nefilmskih rubrikah zaceli
tako reko¢ vsakodnevno objavljati po-
drobnosti iz nove, sicer pa Ze po vsem
svetu znane zgodbe, iz LJUBEZENSKE
ZGODBE. Brez upiranja smo se znaili
v mrezi propagande in businessa; za-
&utili smo nujnost hoditi vitric s »sve-
tovnimi dogodki«, Zeleli smo cimvec
vedeti in hoteli smo biti kar najbolj
razpoloZeni za pripoved o mladih ne-
sre¢nih ljubimcih. Medtem ko sta film-
ska junaka Ali MacGraw in Ryan
O'Neal zaljubljeno zrla v nas tolikanj
kritizirani svet nemorale, sovrastva in
surovosti, so ustvarjalei filma zado-
voljno pobirali davek, ki so ga ljudje
plagevali za to, da so se lahko poisto-
vetili z glavnima junakoma, da so lah-
ko prebolevali vse svoje neuresnicene
7elje in neuspehe, medtem ko so na
videz sodelovali s filmskimi dogodki.
Avtor filmskega scenarija Erich Segal
je &lovek, o katerem smo v zelo krat-
kem ¢&asu veliko zvedeli po zaslugi
vestnih porodevalcev, ki spremljajo
mondenske prireditve in skrbno regi-
strirajo trenutke, ko se poraja nova
zvezda. Segal je postal zvezda pred-
vsem zavoljo bajnega zasluzka, kar
predstavlja v zahodnem svetu precej
natanéno merilo za vrednost nekega
Eloveka. Slaven pa je seveda postal
tudi zaradi same zgodbe, ki je »sicer
kar se da preprosta, a ima nekaj v
sebi«. To nekaj pa so bili potoki solza,
ki so jih milijoni gledalcev pretakali
povsod po svetu, to je bila Zelja po
novi romantiki, ki je bila leta in leta
zapostavljena in so jo ljudje tako re-

Umetnost razporejanja, urejanja ozi-
roma razvri¢anja (aranimaja), torej
imanentnega sprehajanja med tradicijo
in trenutkom je verjetno metodiéna
alternativa klasiénim prijemom tako v
formalnem kot tudi v vsebinskem
smislu. Seveda pa omenjeni postopek
ni mi%ljen vrednostno kot omogocanie
umetniske ampak je le
vprasanje medija kot zgodovinske in

razseznosti,

UGG

ko¢ ze pozabili, mene¢, da jo je pac
nagrizel zob &asa in da je izginila ta-
koj zatem, ko so se ji bili pripravljeni
odredi. Ljubezen med bogatim mlade-
ni¢em in revnim dekletom, ki se upi-
rata vsemu, kar stoji njuni idealni
ljubezni na poti, je doZivela bleicece
premiere na vseh koncih sveta. Po ne-
kaj mesecih nestrpnega pricakovanja,
od takrat, ko smo zvedeli, da bomo
tudi mi Jugoslovani videli LJUBEZEN-
SKO ZGODBO, so prenekatera domne-
vanja in ugibanja postala stvarnost.
Po dolgotrajni negotovosti se je v pi-
&lih dveh urah sootilo vse, kar smo si
zamiiljali in kar se je v resnici zgo-
dilo. Tak3en prvi vtis, takoj ob izhodu
iz zatemnjene kinematografske dvora-
ne, smo posku3ali zapisati; postavili
smo eno samo vprasanje:

Kako vam je bil vieé film LJUBEZEN-
SKA ZGODBA in zakaj vam je bil vie&?

Lu¢ka Kobe, poslovodkinja pri Emoni:
»lar film?2 s tzredno S| zredno s
posebno Rod . .. Zato, ker igra Rod. Iz
Peytona, seveda.«

Tehnik (si bri%e solze): »Da ... Glasba
je name zelo lepo vplivala. Slike so bile
lepe, posnetki tudi. Ampak v ta Custve-
ni svet mladih se nekako nisem mogla
vZiveti ... Mogoée se mladi lahko vzi-
vijo. Tehnik sem po poklicu, zato bolj
realno gledam na vse stvari.«

Stanka Beléi¢, usluzbenka: »Lepo je
gledati ta film. Je sicer solzav in jo-
kav, gane, ampak vseeno je ljubek.
Vie¢ mi je. Cisto naravna, spontana

posami¢ne eksistence.

Moznosti delovanja v okviru taksne
zamisli o filmu so seveda zelo mnogo-
vrstne. Film lahko razpolaga s pojmi,
oblikami in prijemi, ki bi v vsaki drugi
umetnostni panogi izzveneli zelo pro-
blemati¢no. Lahko je fabulativen, le
bedasta politi¢na agitka in bo v SirSem
umetnitkem smislu 3e vedno umetnina,
kar nam lepo kaze primer Eisensteinove
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zgodbica, ki lahkotno tece.«

Sportni delavec: »To je sentimentalna
zadeva, ki pa lahko &loveka prizadene,
¢e takdne redi Ze pozna. Mislim redi,
podobne.«

Marjetka Falk, dijakinja: »Tako, 3e
kar v redu. Zalosten film. Zdi pa se
mi, da bi ne bil tako uspesen, ée bi
ne bilo zalostnega konca. Da, viec¢ mi
je bil. Ne vem zakaj, pretresljiv je,
mislim, da sta oba dobro igrala.«
Delavka: »Zelo, zelo mi je bil v3ec.
Posebno, ker je veliko taksnih trage-
dij. In Rod, ki je vedno zraven pri
nesreé¢nih ljubeznih.«

Dijak strojne Zole: »V3e¢ mi je bil.
Celotna zgodba me je pretresla, oba
junaka sta mi bila zelo viel. Hotela
sta pal po svoje Ziveti, pa se je tako
konéalo . . .«

Dora Grebenc, vajenka v gostinstvu:
»Film mi je zelo vie&. Ze drugi¢ sem
ga §la gledat. Zlasti mi je v3e¢ zaklju-
Zek, tako tragiéno se vse konca. Prav-
zaprav bi si Zelela drugaden konec, a
kaj, ko je tako na svetu.«

Ljudmila Bogunovi¢, gospodinja: »Pa,
zelo mi je vied. Zato ker imam rada
tragedije.«

llona Barlig, dijakinja: »Zame je ¢cu-
dovit film. Bil mi je doZivetje. Zelo
sem %okirana, zelo prizadeta. Ne vem,
&isto v filmu sem 3e, ne morem se
zbrati.«

Pravnik: »V primeri z danasnjim ca-
com, kjer je vse polno seksa in neres-
nosti, je film e dokaj dober, zlasti 3e,
Ze vemo, da vsak &lovek lahko v svo-

POTEMKIN. Za idejno sorodno in
sodasno literarno delo Ostrovskega —
KAKO SE JE KALILO JEKLO tega pac
ne moremo trditi. Povsem mogoce je
uveljavljanje zgodovinsko preseZenega
romanesknega junaka, ki v okviru lite-
rature ne bi nikdar ve¢ zazivel kot lo-
gi¢en lik. Sre¢ujemo tudi posamezna
filmska dela, ki v novi luci ozivijo in
posodobijo spri¢o novega medija Ze




jem zivljenju doZivi nekaj tako tra-
gi¢nega.«

Dragovan Sever, gradbeni inZenir:
»Meni je ugajal. Zato, ker ima, kako
bi rekel, solidno vsebino. Ni divjaski,
kot so drugi filmi, ki so dandana¥nji
priljubljeni, kavbojski filmi na primer.
Je umirjen, zato mi ugaja.«
Usluzbenec: »Kar v redu. Zelo mi je
vieé. Pal zato, ker je tako ¢&ustven,
¢isto drugacen, kot so drugi danasnji
filmi.«

InZenir: »Kar ugajal mi je. Lep film je
bil. Ne tako divji, kot so navadno
drugi filmi dandana3nji. Umirjen je
bil. In ponovno nam je pokazal nekaj
lepih strani Zivljenja, ne pa samo boj
za denar. Kot da bi denar pomenil vse
na svetu.«

Gospodinja: »Nisem bila presunjena,
kot trdijo drugi. Veste, Ze prej sem
prebrala knjigo, pa sem bila mogode
pripravljena. Toda niti knjiga mi ni
bila tako viel.«

Pleskar: »No da, za mene srednja rec.
Sicer pa ne hodim veliko v kino.«
Studentka: »Ne vem, mogoge sem pri-
¢akovala ve&. V glavnem se mi zdi pre-
cej sentimentalen. Doma sem Ze prej
knjigo prebrala, pa sem si rekla, no,
grem pa 3e film gledat.«

Naj ob koncu povemo, da smo zapro-
sili 64 ljudi za odgovore, deset ljudi
ni Zelelo odgovarjati. Svoje mnenje pa
nam je povedalo 32 Zensk in 22 moz.
Ceprav so bili prvi vtisi dokaj razli¢ni,
in prav tak3ni tudi odgovori, smo jih
kljub temu poskusali razvrstiti v sku-

skoraj pozabljena knjiZzevna dela (npr.
Fordovi KRIZARIJI). Adaptacija torej
ozivi nekaj, kar se ¢asu in prostoru
Ze desetletja prikazuje kot pojem on-
kraj sodobnega oziroma aktualnega.
Tezko pa je redi, kako se bo ta umet-
nost vedla v desetletjih, ki prihajajo,
saj spri¢o omejenega zgodovinskega
pogleda na pretekli razvoj ne moremo
utemeljiti nekega relativho trdnega

pine, od katerih naj bi vsaka imela
znadilno obelezje. Prvo in najveéjo
skupino sestavljajo odgovori tistih
oseb, v glavnem Zenskega spola, ki jih
je predvsem zanimala vsebina filma
in katerih emocionalni vtisi so se gi-
bali v glavnem okoli usod glavnih
filmskih junakov. To so zelo subjek-
tivna misljenja, omejena na verbalno
reprodukcijo lastnega duevnega sta-
nja. To je hkrati tudi skupina, ki je
za film nasla najve¢ pohvalnih besed.
V drugo skupino sodijo odgovori tistih
oseb, ki so najprej ugotovile, da je
film dober, nato pa so poskusale najti
objektivnejSo sodbo o filmu. Premis-
ljali so o filmu v zvezi s éasom, v ka-
terem je nastal, ga vzporejal z drugi-
mi, danes aktualnej$imi in popularnej-
$imi deli in mu posku3ali najti mesto,
ki bi ustrezalo dana3njim druZbenim
odnosom, naglici in nadinu Zivljenja.
V tretjo skupino bi lahko uvrstili vse
tiste anketirance, ki menijo, da film
ni posebno dober, oziroma da so od
filma pri¢akovali veliko ve&. Res pa je
ta skupina odloéno najskromnejsa, se-
stavljajo jo samo S§tirje odgovori, in
sicer odgovori tistih, ki so Ze poznali
vsebino filma, ker so prej prebrali
knjigo, ali pa so jo zvedeli prek tiska;
velika reklama jih je pripravila do
tega, da so vse preveé pri¢akovali. Za-
nimivo je tudi dejstvo, da nihée ni re-
kel, da je film slab ali da mu ni v3ec.
Odgovore bi lahko razdelili tudi z ozi-
rom na starost gledalcev filma LJUBE-
ZENSKA ZGODBA. Prav ni¢ &udnega
ni, da je bil film v povpredju mnogo
bolj v3e& starejSim osebam, torej ti-
stim, ki so v precej3nji meri nagnjeni

sistema, kakrinega poznajo ostale pa-
noge. Nas pogled je relativen iz dveh
razlogov:

T. imamo opraviti s sila kratkotrajno
zgodovino neke umetnostne panoge, ki
v tem casu verjetno Se ni mogla iz-
oblikovati sploSnosti, po katerih se
navadno sprasuje znanost. Glede na to,
da je vsak novo nastali film skozi hi-
storiéni prerez pravzaprav enako na

k temu, da lastne mladostne dozivljaje
vse preve¢ idealizirajo in da svoje po-
raze na &ustvenem podroéju kaj radi
pripisujejo vsemogo¢im sludajnostim.
Film pa je ugajal tudi zelo mladim
ljudem, ki 3e vedno mislijo in se na-
dejajo, da bodo imeli veé srede kot
Oliver v svoji nenehno pri¢akovani &u-
stveni zvezi. Vendar pa tisti mladi gle-
dalci, ki se trenutno ukvarjajo s pro-
blemi ljubezni in katerih medsebojne
zveze nimajo prav ni¢ skupnega s fil-
mom, menijo, da je film premalo Ziv-
ljenjski, da v njem ne morejo najti
odgovorov na vpra$anja, ki jih muéi-
jo. Filmski avtorji nas niso opozarjali,
niso nam ponudili situacij, ki bi nas
prisilile premisljevati. Gledalcu so za-
vestno prisli nasproti, zavedajoé se, da
bo Ze nekako prebolel Zalostni konec,
ki naj bi bil nekak$en nujen kompro-
mis med idealnim in Zivljenjskim. Ce-
loten postopek, s katerim je realizira-
na LJUBEZENSKA ZGODBA, nehote
spominja na horoskop, ki je vedno
tako sestavljen, da bralcu pove kar
najveé prijetnih reéi, tisto pa, kar je

negativno — saj morajo biti tudi ne-
prijetne redi, da bi bilo vse skupaj
kolikor mogoée naravno — kot da ni

negativho po nadi krivdi, marvec zara-
di prepletanja okoli3&in ali zaradi viije
sile.

Naj se ob koncu 3e enkrat vrnemo k
nekaterim podrobnostim ankete, ki bi
jih skoraj ne smeli prezreti. Predvsem
lahko ugotovimo, da so bili skoraj vsi
anketiranci zelo pretreseni, ko so za-
pudéali kinematografsko dvorano in da
jim je bilo zato dokaj tezko zbrati se
in takoj odgovarjati. Zategadelj so tudi

zaletku same panoge kot prvi, je se-
veda poloZaj vseskozi vprasljiv. Ne
vemo, kako se bo ta umetnost vedla,
ko bo vsaj dobro prezivela stoletje,
zato nas preteklost ne more pouditi o
skoraj ni¢emer, saj smo sami v sre-
dini opisanega dogajanja, kar moéno
otezkoda razvidnost pregleda. Sirie
ovrednotenje samega pojava je mozno
zgolj hipotetiéno, saj se vsako 3e




odgovori precej kratki in nepopolni.
Precejinje je bilo tudi 3tevilo tistih,
ki so izjavili, da kaj redko zaidejo v
kino, da pa jih je to pot premamila
velika reklama. Ker je film dozivel po-
zitivne kritike gledalcev, bi bilo zani-
mivo pogledati, kateri elementi filma
so najbolj pogosto imenovani kot iz
redno dobri. To je predvsem tragicen
konec, nato lepi posnetki in glasba,
izmed igralcev pa seveda uZiva najvet
privrienosti Rod; tako so namrec vsi
imenovali igralca Ryana O'Neala, de-
prav je v filmu LJUBEZENSKA ZGOD-
BA predstavljal lik Oliverja. Vendar
pa je nadvse presenetljivo visoko $te-
vilo tistih, ki so menili, da je film
zelo nenavaden zaradi tega, ker je ro-
manti¢en, umirjen, ker ni nasilja.
Tako, kot je nekdo pripomnil: Danes
je lazje nekoga ubiti kot — ljubiti.

tako obstojno in realno utemeljeno
dejstvo pokaze kot nekaj nakljuénega,
&e ga primerjamo s podobnimi ugoto-
vitvami sorodnih, torej zgodovinskih
panog umetnosti.

2. Naslednji razlog, ki nas onemogoga
glede pogleda v prihodnost, pa je splo3-
na problemati¢nost celotne umetnitke
zgradbe kot izraza dololene antropo-
lotke strukture, kakrino je zgradila
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Evropa, ali bolje bela civilizacija zad-
njih sto let. Umetnost se je znasla v
globalnem smislu na samem robu last-
nega hotenja. Zato je vse pogosteje in
v vedno veéjem obsegu predmet inten-
zivnega preverjanja znanosti, £eprav
kvantitativno gledano nastaja v ena-
kem, ¢e ne celo v ve&jem ocbsegu, kot
pa so to poznala pretekla stoletja.
Znanstveno obravnavanje te zvrsti de-
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lovanja, ki je neko& oznanjalo konec
neke silne orientacije, danes hoce in
mora Ziveti vzporedno. Postalo je nuj-
ni sestavni del umetnitke tvorbe, kar
da misliti o novem nadinu eksistence
umetnosti kot take v naj3irsih okvirih.
Celoten sklop obeh elementov pa je
histori¢no seveda ¥e vedno moéno la-
bilen, saj ga ne moremo $irie prever-
jati, ker ga trenutno Zivimo. Ce pa
takino miselnost projiciramo v film,
nam zgolj opisane improvizirano nave-
dene misli o sploinem umetnostnem
dogajanju zastavljajo celo vrsto doma-
la neredljivih vprasanj.
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TV priredba drame Mateja Bora SOLA
NOCI, ki smo jo gledali v reziji Ivana
Hetricha na ljubljanski televiziji, od-
pira s svojo deklarativno neposred-
nostjo, linearno obtozbo in skorajda
nekompromisno aktualnostjo  vrsto
vprasanj o svetu in &loveku, ki je po-
stavljen v sredis¢e sveta. Te osnovne
misli nam potrjuje tudi avtorjev uvod-
ni govor, v katerem ne pojasnjuje le
vsebine drame, torej njene idejnosti,
marved tudi razdirja obtoZnico, saj je
med drugim dejal, da s svojo dramo
»razkriva nizkotno manipuliranje z
obupome«, ki se dogaja danes na slo-
venskih tleh. Torej ne gre v SOLI NOCI
le za fiktivne, pesniske kreacije, za
svobodno in umetnisko samovoljo, ki
si predstavlja podobe sveta, Borova
drama se spopada s konkretnim sve-
tom in konkretnimi ljudmi. Na za&etku
vsega stoji po Borovem mnenju obup,
¢igar posledica so poleg vsega drugega
hudega in zlega tudi samomori kot
najneposrednejfe uni¢evanje narodove-
ga bistva. Krivda za tako stanje je to-
rej v pojavu obupa, ki ga nekateri po-
samezniki, obdarjeni s satansko mocjo
prepri¢evanja, vna3ajo v mlade ljudi iz
boljse druZbe. Toda zdi se, da obup ni
prva faza tega procesa. Zelo verjetno
je, da je bil pred obupom 3e up, ki
se je izkazal za prevaro in se prelevil
v ob-up. Tisti torej, ki so spoznali pre-
varo upa, so Sele lahko ob-upani. Upi
so postali nezadostni, saj s svojo po-
polnostjo niso mogli ve¢ napolnjevati
¢loveka, e posebej ne mladega ¢love-
ka. V ¢loveku se je torej naselil obup
z vsemi posledicami, ki po Borovem
prepri¢anju vodijo vse do tako imeno-
vanega nihilizma, od katerega je do

splodnega razvrata in samomorov [e

korak.
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To je zlo, proti kateremu se Bor Zeli
bojevati. Kajti mladih Zivljenj ne zeli
zrtvovati v imenu nihilisti¢nih idej ne-
kega skorajda demoniéno blaznega po-
sameznika. Toda stvari se zapletejo, ko
se vpraSamo, koga pravzaprav Zeli
re§iti Matej Bor. Ormastova drusina,
ki jo Mentor tako satansko zapeljuje,
sodi v tisti sloj sodobne druzbe, ki ne
trpi materialnega pomanjkanja. Bor
torej govori (kot govorita v podobnih
dramah Torkar in Rupel) o etabliranih
potomcih etabliranih odetov. Vse, o ée-
mer nam poroca Bor v svoji TV drami,
se dogaja na »visokem vrhu« in je
pravzaprav silno nezanimivo, &e ne bi
bilo nekaterih drugih, zanimivejsih
momentov. Zlo se je sicer vgnezdilo
predvsem v otrocih »oblastnikov«
(tako to definira Bor sam), toda
hkrati zavzema Sire razseZnosti, grozi
celo, da bo uniéilo ves narod, njegovo
dobro bistvo. Zlo se pojavlja v osebi
enega samega zlo-¢inca, ki s svojo filo-
zofijo obvladuje svet in ga peha v
smrt. Seveda je veliko vpraSanje, ali
je to, kar govori Mentor v SOLI NOCI,
res filozofija, ali pa je le refleks filo-
zofske 3pekulacije, kot jo razume Matej
Bor. Kajti vse tisto neurejeno govor-
jenje o nicu, minljivosti, bivanju, smrti
in trajanju nas nehote zavede v razmi-
§ljanje o tem, ali Matej Bor sploh ra-
zume svojega nasprotnika, kajti zdi se,
da svoje obtozbe gradi in snuje na
lastni zmoti. Kajti & bi neki pravi
Mentor govoril svojim mladim poslu-
Salcem tako zmedeno, nepremisljeno in
celo protislovno, potem se takoj vpra-
$amo, ali bi sploh lahko koga potegnil
s svojim govori¢enjem v smrt. Mentor
iz SOLE NOCI kot Borov (in narodov)
nasprotnik, kot zlo-&inec, je neprepric-
ljiv, vse preveé zavit v pavsalne atri-
bute »sodobnega« sveta, ki ga po Bo-

Denis Poniz

rovem mnenju obvladujejo elesdé in
svetila meblo harvey-guzzini. Ce torej
laZze in to debelo, samozvani in demo-
ni¢ni Mentor, potem laze tudi Bor in
to skozi usta »upornitkegax Ormasta.
Saj nikjer ne posku3a analizirati svo-
jega nevarnega nasprotnika, ne posku-
3a analizirati samega sebe. Aprioriz-
mom postavlja nasproti apriorizme,
hkrati pa se, kdo ve zakaj, postavlja
nad ljudi in dogodke. Toda Bor gre e
dalje. Ne le, da vneto in nekriti¢no raz-
kriva zlo, zanj i%¢e tudi reditev. Ni¢
hudega, ée je alternativa demoninega
uniéevanja duha in telesa nekak3na
ljubezen v stilu LJUBEZENSKE ZGOD-
BE z vsemi ohveznimi $ablonskimi in
cukrenimi frazami o »ljubezni«, njeni
ve¢nosti in neminljivosti.

Alternativa je nemogo¢a in smedna.
Zelo zanimiv je tudi konec SOLE NOCI.
Z zlom ne morejo opraviti Ormast in
njegova druséina toliko casa, dokler
ne postanejo spodobni druZinski ocetje.
Sele tedaj postanejo toliko prekaljeni
borci (le v ¢em??), da lahko prema
gajo bednega Mentorja, ki se je prav-
zaprav unicil sam, s svojim laZnim si-
stemom o svetu, Zivljenju in smrti.
Bor torej ne veruje v mladostno krea-
tivnost danainjih mladih, saj drugace
svojih junakov za odloéilni obraéun ne
bi tako radikalno postaral.

TV priredba drame SOLA NOCI je 3e
vedno tekst. Ivan
Hetrich in ekipa mladih igralcev z Ju-
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rijem Souckom kot Mentorjem je
storila najveé, kar je lahko storila:
zvesto je sledila tekstu v vseh njegovih
vzponih in padcih. Tem zahtevam pa
sta se podredila tudi scena in glasha,
tako da je predstava SOLE NOCI vsaj
po tej plati obdrzala prepotrebno eno-
vitost.
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Tone Frelih

Televizija kot poseben medij

Dati televiziji njeno pravo mesto nam
bo uspelo le, ¢&e bomo poznali osnovno
razliko med televizijo in filmom na
eni in hkrati tudi razliko med televizijo
in gledalis3¢em na drugi strani.

Je televizija slika, ki razlaga besedo,
ali pa je to beseda, ki razlaga sliko?
To je % danes pogosta dilema, okrog
katere se vrtijo nekateri praktiki.

V primeru, da bi televizija pomenila
sliko, ki jo mora pojasnjevati beseda,
bi televizijo kaj lahko zamenjali z
ustaljenim konceptom filma. Ce pa je
televizija le beseda, potem smo s tc
definicijo zelo blizu pojmovanju lite-
rarnega gledalisca.

Ce skusamo nedokumentirano predsta-
viti televizijo kot poseben medij, po-
tem recimo, da je televizija ponazori-
tev neke ideje, ta predstava pa se izvrsi
preko besede in predstave. Televizijska
beseda lahko izrazi vso prepro3cino vse-
bine ali ideje, slikovna upodobitev te
vsebine in ideje pa je povzdignjena na
nivo figurativnosti.

Ko govorimo o televiziji kot o poseb-
nem mediju, nehote mislimo tudi na
pojme, kot so »neposrednost«, »spon-
tanost« in »aktualnost«. Ti
uokvirjajo fenomen televizije v neke
vnaprej dologene kalupe. Danes, v ¢asu
razvite televizijske tehnike, si ne razla-
gamo pojma »neposrednost« z zgolj
tehniénimi merili, zato nam neposred-
nost pomeni izrazni pristop do gledal-
ca. Precej dolgo je namreé veljal tele-
vizijski kviz za najprikladnejSo obliko,
Zele na drugem mestu sta bila televi-
zijska drama in dokumentarni film.

pojmi

Psihologija televizijskega gledalca

Ze pri vstopu v kinematografsko dvo-
rano zapade filmski obiskovalec tako
imenovani mnoZiéni posrednosti polne
dvorane. Njegova racionalna odgovor-
nost do svoje kritiénosti s potekom
filmske predstave slabi, dokler ne za-
pade v spontano sprejemljivost. V ti-
stem trenutku je vpliv filmske izpovedi
najve&ji, najmoénejsi in tudi najimpre-
sivnej$i. Pa tudi gledaléeva angaZira-
nost v prikazanem filmskem problemu
presega meje kriti¢ne kontrole. Vse to
se pri gledanju televizijske oddaje sko-
raj nikoli ne zgodi. Televizijska slika
nikoli nima tiste sugestivne mo&i kot
filmska, predvsem zaradi subjektivno-
sti gledanja in tako nikoli ne pride do
znanega momenta kolektiva. Zato se
televizijski gledalec nikoli ne znajde v
transu, kar je tako znalilno za film-
skega gledalca. K temu v veliki meri
pripomore tudi element &asa, nekaj,
kar je v televizijskem mediju zadobilo
nove dimenzije. Ze film in filmska
struktura sta nas poudila, da realne in
realistitne situacije ne gre prenadati
neposredno v filmski pa tudi ne v te-
levizijski scenarij. Realisti¢no Zivljenje
je samo tisto, ki ne izpuica vsakodnev-
nih sitvacij. Pri filmu in televiziji pa
moramo izbirati situacije med po-
membnimi in nepomembnimi. Akcije
nepomembnih  situacij eliminiramo,
ostanejo tako samo pomembne in do-
bimo psevdorealno situacijo, ki po
svoji strukturi ustreza zanimanju film-
skega ali televizijskega gledalca. Gle-
daléevo srecanje s predstavijenim pro-
blemom v filmski ali televizijski ekra-
nizaciji je zato korigirano, izbrano,
usmerjeno v najidealnej$o sprejema-
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dekameron

Denis Poniz

Ljubljanska »nanizanka« Dekameron
nam je razkrila ze pol! svojega blis¢a
in bede in tako je pridel &as, ko o
Dekameronu Ze lahko napisemo nekaj
besed. Na zaéetku bi rad ekspliciral
nekaj misli o predlogi, torej o Boccac-
ciovem Dekameronu iz let 1348 do
1353. Odveé je ponavljati, kako je
Dekameron arhitektonsko zgrajen, ven-
dar pa bi rad vseeno omenil dvoje.
Dekameronovi arhitektonski zgradbi
ustreza tudi umetnika, pripovedna
zgradba, ki novele precizno razvrica v
tematske kroge. Tako npr. v sedmem
dnevu Dekamerona w»razpravljajo o
burkah, ki so jih Zene iz ljubezni ali
zato, da redijo same sebe, Ze naredile
svojim moZem, pa naj so le-ti to opa-
zili ali ne«.? Vsakemu dnevu Dekame-
rona je predpisana doloéena tema iz
éloveékih ali ljubezenskih odnosov,
vseh deset tem je med seboj virtuozno
vravhovesenih in tvorijo s svojimi sto
novelami Dekameronovo zgradbo. Prav
zato je izbor $tirinajstih novel nekoliko
nenavaden, da ne reéem proti Boccac-
ciovi osnovni zamisli. In tudi sedem
novel, ki smo jih Ze videli, ne pripada
po vrsti sedmim dnem Dekamerona.
Dramaturg Sasa Vuga, ki je novele
pripravil za TV, svoje odloéitve ni ni-
kjer pojasnil. Prav zaradi tega njego-
ve »samovolje« ne moremo kritizirati,
ker nimamo pojasnjenih realnih osnov,
na podlagi katerih se je dramaturg od-
loéil za neboccacciovsko Stevilo Stiri-
najst. Hkrati pa bi si zeleli, da prehod
med Boccacciovo uvodno pripovedjo in
samo zgodbo ne bi bil tako Zablonski
in tako tog. Pri originalnem Boccacciu
so ti prehodi reeni mnogo bolj umet-

t Clanek je bil oddan uredniitvu dne 31.
januarja.

2 Boccaccio, Dekameron, prevedel dr. A. Bu-
dal, str. 639.




nitko, saj uvodni dialog mladenicev in
deklet sam po sebi razkriva globine in
bistroumnosti zgodb o plemenitih go-
speh in gospodih, ki si jih pripovedu-
jejo.

TV priredbi Boccacciovega Dekamerona
bi lahko oéitali predvsem naslednje po-
manjkljivosti: NESPROSCENOST DIA-
LOGOV. Veéina Boccacciovih zgodb se
dogaja v juzni Italiji, zato je ritem je-
zika Zivahen, okreten, dialogi so polni
notranje dinamike, zamolkov, polni so
besednih iger in namigov, rekli bi lah-
ko, da je pri dobrinem S3tevilu novel
poudarek prav na govorjenem jeziku
in njegovi melodioznosti. Dramatizaci-
ja, ki jo je opravil Sasa Vuga, je le
deloma interpretirala te zna&ilnosti.
Dialogi marsikje izgubljajo svojo ostri-
no, hkrati pa tudi igralcem ni uspelo
ohdriati stopnjujofega se ritma. Ce
k temu pristejemo 3e nenaudenost ali
povrino interpretacijo dialogov neka-
terih igralcev, potem smo o osiroma-
Senem boccacciovskem jeziku povedali
skoraj vse. DINAMIKA AKCLIE. 3e bolj
kot dialogi so dinamiéni Boccacciovi
opisi situacij. ReZija Vaclava Hudecka
pa je Dekameron uklenila v negibno in
véasih celo zatikajofo se shemo, kjer
notranja napetost dialogov ni podprta
z napetostjo akcije, marveé nasprotno,
akcija mora véasih reSevati besedilo.
S tem pa je seveda poruseno skladje
med besedo in dejanjem, lucidna pri-
poved se spreminja v besedno tavanje
in v igralsko burkastve. Kajti zavedati
se moramo, da je Dekameron neraz-
druzljiva celota o &loveku in njegovih
€ustvih, navadah, razvadah in ljubezni,
ne pa burkastvo porojeno iz situacij-
ske komike, ki pa je seveda eden iz-
med Boccacciovih prijemov. SRAMEZ-
LJIIVOST IN SPRENEVEDANJE. Ce se
nekdo loti upodobitve Boccaccia, mora
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nje. Se vedno pa daje televizijska adap-
tacija &asovno-problemskega fenomena
vtis nove realnosti. Filmska stvarnost,
deprav je prav tako psevdo-realna, de-
luje predvsem na &ustvo in na domis-
liijo, televizijska pa zaradi kriti¢nega
odnosa do te psevdo-realnosti pred-
vsem na intelekt.

|z vsega tega izhaja tudi naslednja mi-
sel. Zaradi kriti¢no-intelektualnega gle-
dalZevega odnosa do televizije morajo
televizijski scenaristi natancno poznati
tiste prelomnice v svojih tekstih, kjer
lahko ta gledaléev kriti¢no-intelektual-
ni odnos preusmerijo v neobvezujoco
domiiljijo. Za tako preusmeritev imajo
na voljo dvoje osnovnih scenarijskih

elementov — sliko in dialog.
Vse prvobitne razlike med televizijo in
ostalima medijema — filmom in gle-

dali3¢em bomo spoznali predvsem v
podrobni analizi televizijskega dialoga.
Prvenstvena naloga vsakega dialoga je
obve$anje, torej <cista informacija,
druga prav tako pomembna je v raz
vijanju zgodbe in tretja, ki izhaja iz
prejénje, pa je €ustvena plat izpovedi.
Naloga televizijskega dialoga pa se tu
ne konéa, saj je treba upostevati tudi
vizualni element. Tudi ta vizualni ele-
ment ima troje enakopravnih sestavin,
sceno, akcijo in kamero. Neosnovana
je misel, da se televizijska slika pojav-
lja 3ele takrat, ko je beseda v televi-
zijskem dialogu nemoéna.

Beseda je najprikladnejSe sredstvo
kako izraziti misel, zato ima med obe-
ma moznima elementoma televizijski
dialog dologeno prednost. Na drugi
strani predstavlja televizijska slika
predvsem &ustveno plat gledaléeve per-
cepcije, zato pomeni povezava dialog —
slika, hkrati tudi povezavo racional-
nost—<ustvenost.

Tudi psevdorealno situacijo lahko
podrobno razloZzimo. Zaradi povsed
prisotnega intelekta televizijskega gle-
dalca morajo scenaristi upoStevati
predvsem vso tisto realno tematiko, ki
vsebuje vrsto drobno dramatiénih mo-
mentov, ali kot je znani ameriski tele-
vizijski avtor Paddy Chayefski to ime-
noval, »&udeZni svet navadnih stvari«.
Prav zato si televizijskemu avtorju ni
treba izmidljati izjemnih dramatinih
situacij ali zgodb mognih Eustev. Ce
mu uspe najti pravi psiholoski moment
za svojo vsakdanjo zgodbo, potem mu
je v televizijskem smislu pripoved
uspela. Ce osvojimo to misel, spozna-
mo, da je Zelja po spoju logi¢ne real-

nosti in simbolizma na ravni poetske
nadrealnosti v televizijskem jeziku ne-
kaj nepotrebnega, ¢e ne celo $kodlji-
vega. Samo trditev, da je nadrealizem
na televizijskem zaslonu odveé in celo
§kodljiv, je kaj lahko utemeljeno zago-
varjati. Zaradi dramaturskih prvin, o
katerih bo v tem razmisljanju 3e go-
vora, se televizija kot medij odlikuje
po enoplastnosti ali enosmernosti zgod-
be, po dramaturski in karakterni ostri
klasifikaciji, zato je osnovna izpoved-
na komponenta vsake televizijske dra-
me ¢&lovek. Pa to ne katerikoli ¢lovek,
temved toéno dolocen, konkreten ¢lo-
vek, s svojimi problemi. Zato mora
zanimati televizijskega pisatelja samo
tisti del umetniske fikcije, ki se da
prikazati preko &loveka kot nosilca te
izpovedne fikcije.

Pot do »televizijskega« Eloveka pa je
obrnjena. Film zaradi svoje vedplastno-
sti in silovitosti izpovedi prehaja iz
¢loveka, iz bistva &loveka navzven do
&loveka ali do stvarnosti. Pri razume-
vanju televizije pa gre za pot &loveka,
od zunanjosti do razumevanja bistva
¢loveka. To pot mora opraviti gledalec,
seveda pa ga mora voditi strukturalna
zgradba televizijske dramaturgije. V to
razumevanje &lovekovega bistva lahko
projiciramo njegove Zelje, hotenja, iz-
hode iz moralnih kriz pa tudi intelek-
tualne zaplete, filozofske dileme.
Televizijska dramaturgija sicer v iz
jemno veliki meri uporablja vsakda-
njost, to pa vedno s precizno dolo¢enim
namenom kako preko te vsakdanjosti
odkriti in prodreti do bistva ¢loveka.

Televizijska dramaturgija

V pojmovanju é&lovekovega bistva leZi
vse bogastvo izraznosti, ki jo vsebuje
televizijski medij. Ze pot sama nam
odkriva vsebinske moZnosti. Gre za
stvarni svet na eni strani, opredeljuje
pa ga vedno veljavni zakon clovestva,
»akcijac. To je objektivni pol izpovedi.
Subjektivni, vedno spreminjajoci se
notranji &lovekov svet pa predstavlja
drugo polovico, ki leZi na vsebinsko
nasprotni strani. Na eni strani je brez-
obzirni razum, na drugi pa nekon-
kretni, podzavestni, nedokumentirani
svet &lovekove »biti«.

Prvi in poglavitni dramaturski problem,
dramatiéno vrednost predstavlja so-
vpad obeh ¢&love$ko bistvenih elemen-
tov, saj prav ta dilema pogojuje so-
vpad.




Druga, neakcijska oblika dramati¢nosti
je povezava dialoga in slike. Tu ne gre
ve¢ za informacijsko vlogo dialoga pa
tudi ne za razvoj same zgodbe, temved
velja razmisliti o &ustveni plati izpo-
vedi. Z drugimi besedami bi to isto
lahko imenovali prehod iz racionalne-
ga v ustveno stanje karakterja pa tudi
gledalca. V tem sklopu ima odlogilno
mesto prav dialog, ki lahko pripomore,
premosti na videz vsebinsko povsem
nezdruzljive elemente. Za druZitev na
ravni verjetnosti nam ne zadostuje vec
samo literarni dialog, saj je po svoji
besedni strukturi preve¢ logi¢en, hkra-
ti pa tudi preve& kontroliran. Televi-
zijski dialog mora delovati kot mocan
faktor, tako mocan, da zdruZitev racia
in emocije ne propade Ze v samem po-
skusu. To pa je lahko le, &e gre za
tipi¢no neliterarno smiselne naglase, za
pestrost in tudi funkcionalnost besede,
ki sama po sebi nudi mozZnost igre. Vse
to pa Ze sodi v samo tehniko televizij-
skega scenarija.

Zanimanje televizijskega avtorja je
vedno usmerjeno h karakterju — indi-
viduu, in nikeli h kolektivu. Zanima
nas reakcija posameznika v okolis&i-
nah, v katerih se je znaSel.

Gledaléeva custvena navezanost na ta-
ko prikazanega televizijskega junaka se
kaj hitro lahko spremeni v intelektu-
alno analizo, zato je osnovna fabula-
tivna predpostavka za televizijskega
avtorja, da je na televiziji najpomemb-
nejia dramatiénost, ki jo »junak« nosi
v sebi. Ce gre za mo&ne dramatiéne
konflikte, %e toliko bolje. Pred pisa-
njem televizijske drame je vedno ko-
ristno napisati dramaturiki skelet, s
katerim Ze na samem zadetku dologi-
mo postaje notranje akcije. Ko pa je
to dokonéno opravljeno, lahko na ta
notranji skelet obesimo $e zunanjo
akcijsko podobo. Pri razvoju notranje
zgodbe moramo predvsem paziti na
razvoj problema, za dobro analizo pro-
blema pa je potrebna »kriza«. Za efekt-
no ponazoritev in razvoj problema nam
tako sluZi kriza, najbolje Ze na samem
zaletku televizijske drame. Saj preko
krize takoj na zaletku lahko utemelji-
mo zasnovo zgodbe, njene miselne in
Custvene skrajnosti pa 3e gledalca
usmerimo v potek dogajanja, da se ne
lovi v morebitnih obrobnostih.

Tetko si je zamisliti televizijsko dra-
mo z linijskim razvojem, kjer bi se
celoten problem ponavljal v dveh ni-

vojih. Konflikt, ki izhaja iz te skrom-
ne dvojnosti, bi bil tako prehitro resen,
hkrati pa samo enkratno dramaticen.
Zato si je v taki televizijski drami
treba izmisliti konfliktnost vsaj v treh
osnovnih izhodi3&ih. Prepletanje, razre-
fevanje in hkrati zamotavanje take dra-
mati¢nosti je vedplastno in vsebinsko
bogatejse.

Posebno poglavje v sklopu dramatur-
gkih elementov, ki jih je vredno upo-
Stevati, je razlika in naértno nesoglasje
med zunanjo in notranjo akcijo. Prav
s tega stali¥¢a spoznamo, da ima tele-
vizija precejinjo prednost pred filmom
in e celo gledali¥¢em, saj lahko zu-
nanjo akcijo prekinemo v korist no-
tranje akcije. Taka prekinitev nas naj-
veckrat uvede v razmidljanje, analizi-
ranje, detajliranje, vse to pa so ele-
menti, predstavniki notranje angazira-
nosti, notranje akcije. Zmotno bi bilo
to notranjo akcijo, analiziranje in de-
tajliranje enaciti z notranjim monolo-
gom. Televizijska struktura ne dopuica
notranjega monologa, saj je v nasprot-
ju z najosnovnej$im pogojem »psvedo-
realnosti« na televiziji. Prav tako ne
gre enaditi narativnega opisa z notra-
njo akcijo, kajti vloga narativnega opi-
sa je predvsem v povezovanju dveh
razli¢nih sekvenc, razli¢nih dogajanj.
Vloga notranje akcije je torej do tiste
mere samosvoja, da jo moramo obrav-
navati kot samostojen element televi-
zijske dramaturgije. Zaradi kontrasta,
ki ga &ustvenost notranje akcije pogo-
juje v kontekstu z zunanjo akcijo, to
lahko predstavlja kvaliteto. Televizij-
ska slika se naceloma vedno enadi s
konkretno sedanjostjo, notranja akci-
ja pa lahko sprozi dejanje v preteklo-
sti, torej retrospektivo kot posledico
analize, razmi¥ljanja ali detajliranja.
Logi¢no dramsko dogajanje se z retro-
spektivo tudi vizualno prekine, na ta
nain pa se ustvarijo novi pogoji za
€ustvene in racionalne poante teksta.
Posebej je vredno poudariti, da zaradi
omenjenih kontrastov ne gre vrednotiti
obeh izraznih elementov kot nasprotu-
jo¢a, prav narobe, med njima vlada
vsebinsko soglasje, saj se v kljuénih
trenutkih televizijske drame med seboj
celo dopolnjujeta. Prav tako neizpod-
bitno tudi velja, da zunanja in notra-
nja akcija ne moreta tedi vsaka v svojo
vsebinsko smer, temveé da sta eno-
smerni ali paralelni, zato, da se dopol-
njujeta.

pa& pogumno tvegati. Mirno lahko za-
pisem, da v Boccacciovem Dekameronu
opolzkosti ali frivolnosti ne moremo
najti. Zakaj je torej potrebno ves cas
poudarjati (to poéenjajo odgovorni
mozje pri ljubljanski TV in po uradni
dolinosti tudi napovedovalke pred od-
dajo), da slovenska verzija Boccaccia
ni spotakljiva in gledalce Ze vnaprej
opozarjati na morebitne gole scene’
Boccaccia danes prav gotovo nihée ne
bere zaradi opolzkosti, saj je drugje
dovolj priloZnosti, da v sliki in besedi
spozna vse dovoljene in nedovoljene
pregrehe tega sveta.

Seveda pa moramo omeniti tudi kvali-
tete nanizanke Dekameron. To je prav
gotovo enkratna in presunljiva vloga
pokojnega Staneta Severja v vlogi
Boccaccia. Ze samo zaradi njegove igre
je Dekameron vredno gledati. Prav tako
so ustvarjalci zelo dobro izbrali ko-
stume ter notranji dekor in zunanje
scene. Skoda je le, da Dekameron ni
posnet v barvah, saj je jasno, da pro-
izvodnih strotkov tako drage oddaje
ne more poplagati predvajanje v okvi-
rih samo nacionalne ali jugoslovanske
TV mrefe. Ta umetnisko in komercial-
no nerazumljivi korak TV Ljubljana 3e
ni zadovoljivo pojasnila. Sicer pa je,
to je treba priznati, navada nase TV
hise takina, da nas kaj rada postavlja
pred nerazumljiva dejstva.

Dekameron, ko to pifem, Se ni konéan
in bo treba Se nekaj tednov poéakati,
da se nanizanka iztefe. Takrat pa bo-
mo objavili obsirnejSo in z novimi
spoznanji opremljeno kritiko.

3 Kot se je zgodilo pred Sestim nadaljeva-
njem, ki prikazuje ljubezen in ma3icevanje

?; $tudenta (osmi dan, VII. novela).




Skupaj s teoreti¢no razlago retrospek-
tive se moramo seznaniti tudi s struk-
turalnim razporedom televizijske dra-
me. Poleg vsebine je tak razpored
prava zakladnica dramatiénosti z dra-
maturiko premisljenim dramskim ske-
letom. Avtor je s tem Ze dosegel svoj
namen, saj je zanimiral gledalce. Ske-
let televizijske drame mora vsebovati
vse vsebinske premike, hkrati pa tudi
vse konkretne spremembe in sklope
sprememb. Sklopi so lahko razli¢ni,
samo &asovni ali samo krajevni, lahko
pa so <asovni in krajevni hkrati.
Na3tejmo najbolj pogoste variante:
1. Sekvenca B se dogaja na istem kra-
ju, kot se je dogajala sekvenca A.
2. Sekvenca B se ne dogaja na mestu
sekvence A.
To sta edini dve varianti krajevnih
sklopov.
Casovni sklopi so trije.
1. Sekvenca B se dogaja isto¢asno kot
sekvenca A.
2. Sekvenca B se dogaja po sekvenci
A, to pomeni &asovno kontinuiteto.
3. Sekvenca B se dogaja v preteklosti
pred sekvenco A, kar predstavlja
retrospektivo.
Ze pred tem smo zapisali, da lahko
kombiniramo obe vrsti sklopov. Kom-
biniranih sklopov je pet in so samo
logiéna nadaljevanja Ze znanih formul,
zato jih ne gre ponavljati.
K razmisljanju o retrospektivi moramo
dodati Se nekaj prakti¢énih sklepov.
Retrospektiva hromi in razbija krono-
losko zaporedje dogodkov, zato je
treba vsako retrospektivo dobro ute-
meljiti. Gledalca lahko zelo hitro za-
vedemo, ¢e je retrospektiva premalo
utemeljena ali celo nepotrebna.
Na drugi strani pa lahko retrospektivo
s pomodjo razliénih vsebinskih detaj-
lov naravnost napovemo. S takimi vse-
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binskimi detajli vzbudimo pri gledalcu
Zeljo, radovednost o vsem tistem, kar
se je v retrospektivi zgodilo pomemb-
nega.

Ker je retrospektiva vedno prikaz ali
dopolnilo pomembnih momentov tele-
vizijske drame, moramo Ze v samem
skeletu paziti, da nekako utemeljimo
vtis montaZe. Ta montaza je najbolj
oditna v karakterju junaka ali juna-
kov. Zapisali smo Ze, da je v centru
televizijskega zanimanja clovek posa-
meznik, in ne kolektiv, zato je treba
pri retrospektivi posebej paziti na
idejne in &ustvene iztoénice.
Pravzaprav pa veljajo ti pomisleki za
vse sklope sekvenc razen pri kronolo-
S$kem nadaljevanju, kjer nam fabula,
Cetudi je predstavljena samo v najnuj-
nejsih konkretnih situacijah, sama nudi
nit razumevanja.

Pri razmidljanju o televizijski drama-
turgiji bi se morali dotakniti $e marsi-
katerega podrodja, na primer — uéin-
ka glasbe in scene, pa tudi izraznosti
posameznih vsebin. Vse to presega
okvire tega poskusa opredelitve tele-
vizijskega fenomena v celoti in tudi
osnovnih izhodis¢ televizijske drama-
turgije.

Zato o teh podrobnostih kdaj drugié.

monitor
monitorija

Denis Poniz

Colnik nam je v svojem MONITORJU
o odnosih med starimi in mladimi pri-
kazal tri moZnosti odnosov, ki jih ka-
rakterizirajo tri skupine. Prvo sestav-
ljajo tri dekleta, ki rastejo v delavsko-
mescansko-malomeséanskem okolju, v
tisti negibni gmoti srednjega sloven-
skega sloja, katerega interesi, hotenja,
cilji in Zelje se bistveno ne razlikujejo.
To je svet tradicije, previdnega in pre-
tehtanega tveganja, urejenih in domis-
lienih idealov, zdrave in trezne misel-
nosti, skratka negibnosti in stalnosti,
ki je ideal in pogoj vsake mes$canske-
malomeséanske skupnosti. Drugo sku-
pino je predstavljal tisti mladenig,
afektiran in puhoglav, ki pa¢ pripada
nekemu drugemu, vsekakor visjemu in
bolje situiranemu sloju, sloju, ki svoje
namere, hotenja in naérte prikriva, ki
se zapira vase in v svoj krog. Saj mla-
deniéevi star3i niso bili v dosegu MO-
NITORJA, hoteli so se mu (in so se
mu tudi dejansko) izognili. Toda o
sloju kaj ve€ pozneje. Tretji sloj pa so
sestavljali t. im. »komunardi« iz tacen-
ske komune. To pa je bil prerez kar
se da heterogenih in celo nasprotujo-
¢ih si midljenj in idealov. Vse od jec-
ljavega in nepovezanega brbljanja Ada-
ma Franka pa do pretehtanega in ure-
jenega miselnega sistema Vinka Zalarja.
Svet komune, kot skrajne radikalne
moznosti na Slovenskem, ima razli¢ne
racionalne dosege, ni enotna in strasno
nevarna rakasta rana nase druzbe, tem-
ve¢ bolj preizkuinja &lovekovih zmoz-
nosti in nezmoZnosti v svetu taksnem,
kot je in tak3nem, kot bi moral biti.
Gotovo pa se je komunardom zdelo
potrebno, da vsaj za &as Colnikovega
spradevanja pozabijo na eno izmed
svojih gesel (divjanje skozi institucije)
in so mirno in pohlevno odgovarjali
na vprasanja globoko institucionalizi-
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ranega Sandija Colnika, ki je bil tadas
predstavnik ene najbolj osovraZenih
institucij na Slovenskem: TV Ljublja-
na. Upam vsaj, da Colnik ni ponaredil
teh kadrov ali pa jih tako priredil, da
so zakrili resnico.

In kaj nam je sploh povedal s svojim
MONITORJEM osovraZeni in slavljeni
in gledani Sandi Colnik? Predvsem to,
da med diametralno nasprotnimi sta-
lig¢i ni kak3ne velikanske, prepadne
razlike, da se vsi skupaj gibljemo v
bolj ali manj utegenih kolesnicah. Ce
7e kje je radikalizacija, potem je 3e
vedno v embrionalni obliki. Ce je kje
nazadnjastvo v odnosih star3i—otroci,
potem je to nazadnjastvo v okvirih
tiste srednjeevropske jodlarske in ki-
¢aste kulture, ki ji po lvanu Cankarju-
Bojanu Stihu pripadamo hoce$ noces
tudi Slovenci.

Negesa pa Colnik ni prikazal, in to mu
zamerim. Ni prikazal najvecje bede niti
najvejega bogastva. Toda o bedi je
Colnik Ze veckrat tehtno spregovoril in
njegovi MONITORJI so odgovorili na
marsikatero nemo zastavljeno vprasa-
nje. Toda bogati, ampak tisti res bajno
bogati Slovenci s svojo miselnostjo ni-
so %e nikoli nastopili v MONITORJU.
In zanimivo bi bilo izvedeti, kaj oni
mislijo o odnosih med starimi in mla-
dimi in %e bolj o tem, kaksne »ideale«
vcepljajo svojim otrokom. Res lepo bi
bilo, ¢e bi enkrat obiskal tiste »kucice
u cvijedu«, ki jih krasi ponosen in so-
cialno pregrajo nakazujo¢ napis POZOR
HUD PES, napis, za katerim se skriva
dobro rejena pasja mrcina, ki ji ne
manjka mesa, &esar pa ne bi mogli
reti za nekatere druge sloje nasega pre-
bivalstva. In da zlobno kon¢am: taksen
MONITOR bi imel neznanski uspeh, saj
bi ve¢ini TV gledalstva predstavil prav-
ljiéni svet, o katerem se le nekaj 3$u-
3lja po vogalih. Tako pa bi videli, kaj
je res in kaj ni! !n &e je res zlata mla-
dina zgornjih deset tisoev tako po-
kvarjena in neidealna, kot se pise in
govori.

MONITOR o star§ih in otrocih ni bil
slab. Bil je celo med najboljsimi MO-
NITORJI. A vseeno bi bil lahko bolj
polnokrven, saj éudovito vitalna in pri-
sebna notranjska Zenica ne more resiti
slovenskega naroda, pa Ceprav ve to,
kar so vedeli ¥e grski filozofi, da je
namreé¢ pamet &lovekovo najvedje bo-
gastvo.

beograjski

recept

Joze Snoj

V zadnjih nekaj nedeljskih nadaljeva-
njih je beograjska humoristi¢na serial-
ka Stare bajte (Diplomci) zacela dobi-
vati razloénejse kritiéne poteze — od
socialnih do psiholoskih, to se pravi
od tistih, ki Zigosajo motnje v delo-
vanju razliénih ustanov, do onih, ki
kazejo na motnje v moralnem svetu
nastopajocih ljudi.

Faliranci razliénih strok, ki smo njih
burkasko bolestne kavarniske noréije
z veéjim ali manj$im zanimanjem
spremljali doslej v Siroko zastavljeni
ekspoziciji, so — taksni, kot so —
zaleli stopati v poklice oziroma sluzbe
oziroma javno delovanje.

Dozivljajo in bodo v prihodnjih nada-
ljevanjih verjetno se dozivljali humor-
ni polom za polomom, toda vkljuéili
so se in s tem avtomati¢no dokazali
neko Ze pred njimi ochstojeéo falira-
nost v poklicih oziroma sluibah eziro-
ma javnem delovanju.

Lazni odvetniski pripravnik nas je e
vpeljal v sodstvo, nedozoreli medici-
nec v zdravstvo, filmar v modni avant-
gardizem itd. Vsa humoristiéna skupi-
na nas, skratka, po zvijuganih stran-
skih poteh, polnih zabavnih veristi¢nih
podrobnosti, zanesljivo izvablja glob-
lje in globlje v splo3no druzbeno situ-
acijo, ne da bi se enkrat samkrat ka-
korkoli idejnopoliticno po potrebnem
ali po nepotrebnem izpostavila.
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Ne glede na nekatere odmike v folkloro
zaradi folklore, v komedijantske impro-
vizacije zaradi improvizacij, v zvezd-
nistvo, ki véasih postaja samo sebi
namen, smemo ob vsej veliki in uspes-
ni praksi beograjskih televizijskih sa-
tirikov ze govoriti o receptu, katerega
bi si veljalo zapomniti tudi za domago
rabo.

Njegovo osrednje napotilo je, kaze, v
naslednjem: Ne zaéenjaj pri idejah in
nacelih, temve€ v svoji lastni kuhinji;
pokukaj k sosedu, prijateljem, znan-
cem, zapomni si svoje in njih ravnanje
in poteze, previdno loéi osebne od
splodnih, naredi iz njih dva kupéka,
temeljito ju premesaj, nato spet zdru-
#i in ponovno razdeli prejinjim lastni-
kom. Ti se ne bodo veé prepoznali,
ostali pa bodo pristni. Nato jih prepro-
sto spremljaj do prve stiéne totke zu-
naj doma: denimo do avtobusne posta-
je, do prvega bistroja ob cesti, do bi-
roja nad njo in tako naprej postopo-
ma in naravno, ¢e hoces, tja do izvrs-
nega sveta. Za nalela in nenaéelnosti,
za mrtvila in dogajanje, za zaplete in
razplete ne skrbi — ta pridejo sproti
kot navriena, ¢e ima$ ostro oko, mir-
no roko, okus in Razsodnost. Se toplo
(to se pravi aktualno) serviraj televi-
zijskim gledalcem.

(ponatis iz DELA, 16. nov. 1971)




TELEOBJEKTIV

In
memoriam
Frantisku
Capu

Reziser in scenarist Frantisek Cap, po
rodu Ceh, se je navezal na slovensko
kinematografijo 1947. leta, ko je za
stalno pri%el k nam in si postavil hiso
v Portorozu.

Rodil se je 1913. leta v Cachovicah,
srednjo 3olo je obiskoval v Taboru,
vi§jo gozdarsko pa v Pisku. Z devet-
najstimi leti se je zaposlil pri Lucerna
filmu, kjer je opravljal vsa filmska
opravila. Kot igralec je nastopil v fil-
mu PRED MATURO, v drugi polovici
tridesetih let pa je zadel sodelovati kot

scenarist in asistent rezije. Leta 1939
je napisal skupaj z Vaclavom Krikom

filmski scenarij OGNJENO LETO.
Ustvarjalca sta film tudi skupaj rezi-
rala. Film je 1940. leta prejel drzavno
nagrado. Frantiek Cap je posnel nekaj
filmov tudi med vojno. Predvsem je to
adaptacija BABICE BoZzene Nemcove,
kozmopolitski film NOCNI METULJ, ki
je nastal na podlagi motivov Cesarske-
ga valéka Johanna Straussa in je pre-
jel 1941. leta drzavno nagrado. Zrezi-
ral je tudi juZnoetko idilo JAN CIM-
BURA po priljubljenem romanu J. S.
Baara, kakor tudi film po Klosterman-
novem romanu MEGLA IN BLATO.

Po vojni je Frantiek Cap zreziral tiri
Eetke filme, med njimi je bil najpo-
membnej$i MOZJE BREZ KRIL, filmska
drama iz okupirane Prage. Film je do-
bil drzavno nagrado in priznanje na
festivalu v Cannesu 1946. leta. Zrezi-
ral je tudi dramo iz slovaike ljudske
vstaje BELA TEMA, ki je prav tako pre-
jela drzavno nagrado v Marianskih to-
plicah 1948. leta.

Po tem letu je od3el v tujino, v Slove-
niji pa se je nastanil 1953. leta. V Za-
hodni Neméiji je posnel sedem filmov,

nekaj med njimi je bilo tudi Ze v zna-
menju jugoslovansko-nemskih kopro-
dukcij. Leta 1953 je posnel pri nas
VESNO, TRENUTKI ODLOCITVE pa so
prav tako kot VESNA prejeli nagrado
v Pulju. Nato je zreziral $e NE CAKAJ
NA MAJ, NAS AVTO, GREH, DEKLETA
IN FANTJE, SRECALI SE BOMO NOCOJ
in X-25 POROCA.
V slovensko kinematografijo je prine-
sel profesionalizem in obrtno znanje
ter izenadeno dramatur$ko pripoved.
Film VESNA, ki je bil pred kratkim
znova predvajan na televiziji, nas je
prepri¢al o trdnosti filmske izpovedi,
sama zgodba pa je Se vedno zanimiva
in simpati¢na.

Branko Sémen

Uvodne misli
ob projekciji
filmov
Staneta Severja
v slovenski
kinoteki

Razmiiljanje o ustvarjalnosti Staneta
Severja na filmskem podroéju nas ne-
ogibno privede do primerjanja vseh
pomembnejsih moskih igralskih stva-
ritev pri nas. In iz katerega koli zor-
nega kota presojamo, raziskujemo in
razvriéamo ustvarjalce po nekih dolo-
éenih kriterijih, nam v razdobju od
1947 do 1969, to je v obdobju Sever-
jeve filmske igralske ustvarjalnosti,
moéno izstopajo tri markantne oseb-
nosti, ki so po svojih ustvarjalnih spo-
sobnostih sorodne, istoéasno pa vsaka
zase povsem samosvoje in enkratne. To
so Lojze Potokar, Stane Sever in Stane
Potokar. Ta igralska trojica zavzema
v slovenski kinematografiji posebno
mesto. Namenil ga ji je €as, namenil
samorastniski zacetek v igralskem po-
klicu, namenila elementarna sila in
nezmotljiv instinkt, ki sta bila izvor
njihovim stvaritvam, namenila fiziolo-
ska pogojenost, ki je za film neobhod-
na, namenil izreden, do tanéin izostren
posluh za pristni govor in ne nazad-
nje nenavadna izrazna mo¢, obéutek za
pravo mero, izéis€en okus in dragocena
sposobnost hitre koncentracije in zlaht-
nost ustvarjalnega oblikovanja. Nastete




lastnosti vseh treh pa so imele skupno
izhodigée: zrasli so iz domacih tal, bili
so prepojeni z znadilnostjo nasega &lo-
veka, poganjal jih je nas utrip, Ziveli,
mislili in izrazali so se po nase, njihove
stvaritve so bile znaéilno nase, liki pa,
ki so jih oblikovali, plastiéni, neposred-
ni, enkratni.

Pokli¢imo si v spomin nekaj tistih, ki
jim je vdahnil Zivljenje Stane Sever
in njihov obstoj v nasi zavesti bo pri-
trdil na%im razmidljanjem. Taksen je
Dre jc vnasem prvem filmu NA SVO-
JI ZEMLJI, sodnik Pavle v JARI
GOSPODI, Zdravnik v TRENUTKIH
ODLOCITVE, stari splavar Andrej
Vituzinik v TREH ZGODBAH, avto-
busni Sofer v H-8, postajni Na-
éelnik v TREH CETRTINAH SONCA,
aktivist Smrekar v DRUZINSKEM
DNEVNIKU, Beraé& v KEKCU, Po-
stre$éek v SEDMINI in drugi.

Akademik dr. Bratko Kreft je zapisal
v 2. in 3. stevilki lanskoletne Scene:
»Plemenita lastnost Severjeve igralske
umetnosti, ki se je potrjevala v njego-
vih vrhunskih stvaritvah z zavidljivo
dovrienostjo tako v gledalis¢u kot pri
filmu, je bila enostavnost v izrazu in
govoru, mimiki in gibih, ki so se med
seboj skladno dopolnjevali. Encstavno
in avtentiéno, to je bila Severjeva igral-
ska maksima. Enostavnosti in avten-
ti¢nosti njegove igre se pridruivje 3e
ni¢ manj dragocena lastnost: neposred-
na in topla Eloveénost njegovega rea-
lizma. V njem so v poslednjem &asu
odzvanjali blagi zanosni toni roman-
ticne melanholije in grenkega senti-
menta s komaj opaznim odtenkom
smehljajoce ironije, ki je prikrivala bol
Eloveka in umetnika.«

Vrnimo se $e enkrat k njegovi prvi
filmski igralski stvaritvi in poglejmo,
kaj so zapisali o njej takrat v dnevnem
tisku:

»Popolno priznanje zasluzi Stane Sever
kot Drejc, ki je verjetno psiholosko
najbolj dognana oseba v filmu. Sever
razpolaga z visoko igralsko kulturo,
kar se je brez dvoma odrazilo pri obli-
kovanju njegove prve filmske vloge.
Njegov Drejc je vseskozi v stilu. Glav-
no, za kar se je Sever oprijel, je Drej-
€eva narava. Sever pa ni bil zgolj moj-
ster v podértovanju te linije, ampak
je znal prepricati tudi v liriénih sce-
nah, ne da bi pri tem opustil osnovno
érto znafaja svojega junaka. Prav go-
tovo je najbolj znadilna scena, ko

Drejc pri pofitku v snegu izve, da bo
postal ofe in pa scena njegove smrti.
Sever doseie najveéji véinek tam, kjer
se najmanj posluzuje zunanjih sred-
stev.«

Preskoéimo triindvajset let in zaprimo
okvir njegove filmske ustvarjalnosti
z epizodno vlogo postrestka v SED-
MINI. Zanimivo je, da mu tudi v tej
poslednji filmski vlogi prinese smrt
okupatorska krogla. Vmes je 3e tri-
najst vlog v slovenskih in sedem v
drugih filmih. Povsod pa mocno stopa
v ospredje Severjeva umetniska oseb-
nost, tudi tam, kjer je izraz filmskega
medija zatajil. V mislih imam JARO
GOSPODO. Nekateri menijo, da je sod-
nik Pavle najboljsa Severjeva filmska
vloga. Mislim, da je tako gledanje
zmotno. JARA GOSPODA je le bolj ali
manj filmano gledaliée, zato se tudi
Severjeva stvaritev nagiba v to smer.
Tudi tam, kjer je moral premagovati
Zablono importiranih likov in konstru-
iranost zgodbe, je Sever storil veg, kot
bi mogel storiti kdor koli, kajti le tako
je mogole, da je komicni profesor v
VESNI in NE CAKAJ NA MAJ dobil
toliko domade pristnosti.

Zato pa je stari splavar Vituznik, v fil-
mu TRI ZGODBE, najéistejsa in najbolj
polnokrvna figura, stkana iz &loveske
topline, humorja in tragike. V sekven-
ci, ko zabrede v vodo in izgubljeno
gleda za odmikajoéim se splavom, je
tako neizrefeno zapuiéen, strt in maj-
hen, kakrinega naredi lahko é&loveka
le neizogibna starost, osamelost in one-
moglost, istoéasno pa nenadkriljivo
velik in neponovljiv. Splavar Vituinik
je eden izmed tistih likov, ki so bili
Severjevi ustvarjalnosti najblizji in ki
so se zraidali z njim v nepozabne
stvaritve.

Epizodni vlogi postajnega nalelnika v
TREH CETRTINAH SONCA sledi vloga,
ki jo uvriéamo med najzanimiveje v
galeriji njegovih filmskih likov. To je
donkihotska figura aktivista Smrekar-
ja v filmu DRUZINSKI DNEVNIK. Akti-
vist Smrekar je mali &lovek. Ce ga
sre¢amo na cesti, ga niti ne opazimo
ali pa gremo nezainteresirano mimo
njega. Na takih je slonelo nae Zivlje-

nje po osvoboditvi. Ni posebno srecen,

Eeprav Zivi v razdajanju samega sebe
drugim. Pravo Zivljenje se odvija mimo
njega in njegove zmedene, jalove anga-
Ziranosti. V teh svojih hotenjih je pre-
tresljiv, smesen in pomilovanja vreden.

In Ze nekaj: V tem filmu si izjemoma
stoji nasproti trojica, ki sem jo ime-
noval na zaéetku, trije nepozabni moj-
stri slovenskega filma, Stane Sever in
brata Potokarja.

Naj %e enkrat citiram dr. Krefta, ki
pravi, »da je Sever na vrhuncu svoje
umetnitke poti kot eden najboljsih
slovenskih in jugoslovanskih kreator-
jev Cankarjevih likov odkril globino in
trajnost Cankarjeve vizije umetnosti
na sploh«. Temu lahko dodam, da so
bile Severju Cankarjeve figure izhodi-
i¢e za oblikovanje celega niza likov, ki
jih je ustvaril na vseh 3tirih podroéjih
svoje igralske dejavnosti: v gledaliscu,
pri filmu, v radiv in televiziji.

Sever v naslednjih letih oblikuje se
markantno figuro Zupnika v SAMO-
RASTNIKIH (Pankrtska mati), nepo-
zabnega Beraéa v filmu SRECNO, KE-
KEC, Oéeta v GRAJSKIH BIKIH in za-

“kljuéi svoj filmski opus s Postres¢ckom

v SEDMINI.

Na platnu se pojavi samo 3e enkrat,
v decembru 1970. To so posnetki z
njegovim umirjenim in otrplim obra-
zom na mrtvaskem odru, ki so vklju-
éeni v studijski film o njem — »Pot
je kon&ana, potovanje ne.« Posnel jih
je itudent Akademije za gledalisée, ra-
dio, film in televizijo.

Joze Gale
Tuja
priznanja
jugoslovanskemu
filmu
v

letih
1969—1971

TUJA PRIZNANJA JUGOSLOVANSKEMU
FILMU V 1969. LETU

A
Osmi mednarodni filmski festival za
otroke, Cannes, 26. 12. 1968 do 3. 1.
1969

prva nagrada v kategoriji dokumentar-
nih filmov HOP JAN, rezija Vlatko Fi-
lipovic,

prva nagrada v kategoriji kratkome-
traznikov filmu PROJEKCIJA SIZIFA,
rezija Dejan Karakljajic,




nagrada Zirije mladih filmu PROJEK-
CIJA SIZIFA, rezija Dejan Karakljajic,
nagrada Dessy-Genot filmu PROJEKCI-
JA SIZIFA, rezija Dejan Karakljajic.

B.

Drugi mednarodni filmski festival v
Rio de Janieru, 17. 3. 1969 do 30. 3.
1969

posebno priznanje filmu POLDNE, re-
Zija Purisa Djordjevic,

nagrada filmske kritike FIPRESCI fil-
mu POLDNE, reZija PuriSa Djordjevic.

s

Petnajsti mednarodni filmski festival
v Oberhausnu, 23. 3. 1969 do 29. 3.
1969

Grand Prix (ex aequo) filmu HITIJO
DNEVI, rezija Nedeljko Dragié,

castno priznanje filmu DVA ZAKONA,
rezija Vefik Hadzismailovic.

&

Sesti mednarodni filmski festival v
Krakovu, 17. 6. 1969 do 22. 6. 1969
glavna nagrada (ex aequo) filmu IME
CLOVEKA, rezija Bakir Tanovi¢,
pohvala (ex aequo) filmu ORDEN, re-
zija Milan Ljubié.
D.

Sesti mendarodni
Moskvi,

srebrna medalja filmu KO SLISIS ZVO-
NOVE, rezija Tonci Vrdoljak,

nagrada Zveze kiparjev Sovjetske zve-
ze za scenografijo v filmu KEKCEVE
UKANE, rezija Joze Gale.

=

Osemnajsti mednarodni filmski festi-
val v Trentu, 21. 9. 1969 do 27. 9.
1969

nagrada Gabrieli televizijskemu filmu
CLOVEK-PTICA, reZija Beno Hvala.

74

Dvaindvajseti mednarodni filmski fe-
stival v Locarnu

nagrada za najbolj3i kratki dokumen-
tarni film MOST, rezija Midhat Mu-
tapéic,

nagrada za film 1ZVOR ZIVLIENJA,
rezija Nikola Majdak in Borislav Saj-
tinac.

5

Mednarodni filmski festival v Berlinu
Zlati medved (Grand Prix) filmu
ZGODNJA DELA, reziser Zelimir Zilnik,
nagrada Zirije Mlade generacije filmu
ZGODNJA DELA,

Srebrni medved filmu PRESAJEVANJE
OBCUTKOV, rezija Dejan Djurkovic.

filmski festival v

<<
b}

H.

Mednarodni filmski festival v Teksasu
Grand Prix filmu SEDM! KONTINENT,
rezija Dusan Vukotic.

12

Mednarodni filmski festival v Chicagu
Zlati Hugo za rezijo filma HOROSKOP,
rezija Bora Draskovié,

Srebrni Hugo za scenarij filma HORO-
SKOP, rezija Bora Draskovié.

A

Mednarodni filmski festival v Avelinu
Grand Prix za najboljo Zensko vlogo
v filmu ZGODNJA DELA Milja Vuja-
novic.

K.

Mednarodni filmski in televizijski fe-
stival v Londonu

Grand Prix za Filmske novice 3tevilka
43 o potresu v Banja Luki, rezija in
snemanje Aleksandar Jovanovié.

1%

Mednarodni festival amaterskih filmov
v Haagu

Grand Prix filmu NESKONCNA IGRA,
rezija Milo3 Jokid.

M.

Mednarodni filmski festival v Moskvi
druga nagrada Velika srebrna medalja
filmu KO SLISIS ZVONOVE, rezija
Tonéi Vrdoljak.

N.

Mednarodni filmski festival v Rio de
Janeiru

nagrada mednarodne filmske kritike
filmu JUTRO, reZija Puri3a Djordjevié.

TUJA PRIZNANJA JUGOSLOVANSKEMU
FILMU 1970. LETA

A.

Sestnajsti mednarodni filmski festival
v Oberhausnu

posebna nagrada enega izmed ¢&lanov
Zirije filmu NI VSE PTICA, KAR LETI,
rezija Borivoj Sajtinec.

B.

Mednarodni filmski festival v Mamaii
Zlati pelikan filmu IZVOR ZIVLIENJA,
re¢ija Nikola Majdak in Borivoj Sajti-
nac,

Srebrni pelikan filmu MASKA RDECE
SMRTI, rezija Branko Ranitovi¢ in Pa-
vel Stalter,

Srebrni pelikan filmu IN MEMORIAM,
rezija Dragutin Vunak.

(&

Mednarodni filmski festival v Karlovih
Varih

posebna nagrada ROZA LIDIC filmu
KRVAVA BAJKA, rezija Tori Jankovié.

Ce

Mednarodni filmski festival v Cannesu
med osemnajstimi povabljenimi filmi
je bil tudi prvenec Misa Radivojevica
MALO CEZ LES.

D.

Mednarodni filmski festival v Bergamu
nagrada za najboljSo glasbo Joki Ko-
sti¢ za film KOLESARIJI, rezija Puri3a
Djordjevié.

=

Triindvajseti mednarodni filmski festi-
val v Locarnu

Grand Prix za najboljsi kratki film fil-
mu MONSTRUM, reZija Rajko Ranfl,
Grand Prix (ax aequo) filmu LILIKA,
rezija Branko Plesa.

B

Mednarodni filmski festival v Leipzigu
nagrada E. E. Kischa za najboljso TV
reportazo filmu CLOVEK V TRENUTKU
POTRESA, rezija Ismet Mihic.

G.

Mednarodni festival v Chicagu

druga nagrada Srebrni Hugo filmu LI-
SICE, reZija Krste Papié.

Fe

Mednarodni filmski festival v Atalanti
nagrada za najbolj3i scenarij za film
RONDO, rezija Zvonimir Berkovié.

I

Mednarodni filmski festival v Benet-
kah

nagrada CIDALC filmu ZASEDA, reZija
Zivojin Pavlovié.

TUJA PRIZNANJA JUGOSLOVANSKEMU
FILMU V 1971. LETU

A.

Sedemnajsti mednarodni filmski festi-
val v Oberhausnu

prva nagrada mednarodne Zirije |jud-
skih univerz filmu ZDRAVI LJUDJE ZA
RAZVEDRILO, Karpo Godina
Adimovic,

nagrada mednarodne Zirije ASIFA fil-
mu NEVESTA, rezija Borivoj Sajtinac,

rezija

pohvala filmu KOLT 15 GAP, reZija
Joca Jovanovié,
pohvala in denarna nagrada filmu

NAJ SE SLISI TUDI NAS GLAS, rezija
Krsto Papié.




B.

Osmi mednarodni filmski festival v
Krakovu

glavna nagrada Srebrni zmaj filmu
LJUBITEL) ROZ, rezija Borivoj Dovni-
kovié,

¢astna diploma filmu SMRT KMETA
DJURICE, rezija Predrag Golubovi¢,
nagrada CIDALC filmu SIJE, reZija Ni-
kola Babic,

nagrada uradne zirije za najbolisi na-
cionalni filmski izbor.

&

Mednarodni filmski festival v Cannesu
BufAuelova nagrada filmu WR ALl
SKRIVNOST ORGANIZMA, rezija Dusan
Makavejev.

&

Mednarodni filmski festival v Zahod-
nem Berlinu

nagrada CIDALC filmu RDECE KLASJE,
rezija Zivojin Pavlovié,

Zlata plaketa za najboljsi scenarij na-
pisan po literarnem delu filmu RDECE
KLASJE, rezija Zivojin Pavlovic,
Srebrni medved za najboljdi kratki
film IN CONTINUO, refija Vlatko Gilic,
nagrada mednarodne evangelisti¢ne Zi-
rije filmu WR ALI SKRIVNOST ORGA-
NIZMA, reZija Dusan Makavejev.

EE
Mednarodni filmski festival v Moskvi
nagracla fasopisa Sovjetski ekran za
najboljsi debitantski film (ex aequo)
filmu CRNO SEME, reZija Kiril Cenev-
ski.
=
Mednarodni filmski festival v Cortini
D’Ampezzo
Srebrna medalja italijanskega olimpij-
skega komiteja filmu VATERPOLO, re-
Zija Branko Kalatic.
F.
Mednarodni filmski festival v Annecyju
Grand Prix filmu NEVESTA, reZija Bo-
rivoj Sajtinac.
G.
Mednarodni filmski festival v Barce-
loni
Srebrna medalja (ex aequo) filmu
VOZEL, rezija Martin Pinteric.
H.
Mednarodni filmski festival v Avelinu
Grand Prix filmu U GOR! RASTE ZE-
LEN BOR, rezija Antun Vrdoljak, za
najbolj&i tuji film.

Branko S5émen
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Mala
Ekranova
anketa

Janez Povse

Pri¢ujoga anketa naj bi ne bila prva in
zadnja v okviru zgornjega naslova. Za-
jemala naj bi zdaj to zdaj ono pod-
roéje nadega filmskega in TV prostora
in sku3ala osvetliti doloéeno problema-
tiko s tako imenovanega personalnega
aspekta. Posamezni ustvarjalci, ki jih
zadeva neka splosna problematika, naj
bi predvsem iz svojih lastnih izkusenj
prispevali h globalnemu razmigljanju
o dani materiji. Anketa je majhen in
v zaletku verjetno skromen poskus v
veéji meri angazirati predvsem in v
prvi vrsti neposredne ustvarjalce, ki
so v razmisljanju o celotni problema-
tiki vznemirljivo manj prisotni ali pa
celo zapostavljeni. Da bi torej vzpo-
stavili primernejSe ravnotezje med ne-
posrednimi in posrednimi faktorji na-
Sega filmskega in TV prostora, smo
formirali to rubriko v upanju, da bo
dozivela ve¢ odziva, kot ga je prva.
Anketa med sedanjimi in Ze absolvira-
nimi $tudenti Akademije za gledaliide,
radio, film in TV (filmsko-televizijska
smer) naj bi pokazala situacijo novih
kadrov in vsaj malo osvetlila njihove
nagibe ter problematiko. Zaradi rela-
tivne zadrZanosti anketirancev( vsi so
e Studentje) se bo v bliznji prihodno-
sti verjetno pokazala nuja globljega in
temeljitejSega prereza téme nae film-
ske oziroma televizijske Sole. Upati je,
da bo prav ta anketa tudi vzpodbudila
omenjeno moznost. Studente smo to-
rej prosili, naj nam odgovore na tale
tri vprasanja:

1. KAKSNE SO VASE REALNE MOZ-
NOSTI V FILMSKO-TV PROSTORU?

2. KAJ VAM JE IN KAJ VAM N! DALA
AKADEMIJA?

3. KAK3NI SO (Bl BILI) VASI UMET-
NISKI NACRTI, CE Bl IMELI VSE MOZ-
NOSTI?

46

Igor Kosir

rojen leta 1946, najprej sem Studiral

gledalisko reZijo na AGRFTV, po dru-

gem letniku sem se usmeril na filmsko

in televizijsko rezijo. Reziral sem pro-

dukcije, javno predstavo, kratki igrani

film in dokumentarni film. Pogel sem

Se marsikaj.

1. Rekli so in zapisano je bilo, da ima-
mo »vse« moznosti. Realne moZno-
sti so skromne.

2. Akademija mi je omogodila razme-
roma temeljit vpogled v osnove
gledalidéa ter filmskega in televizij-
skega medija, pogrefam pa praktié-
ne, tehni¢ne, obrtne izkudnje. Pri
ostvaritvah Studijskih filmov sem
imel proste roke.

3. Vznemirja me vse, kar se godi okrog
mene; v svojem filmskem delu si
prizadevam dognati nekatere zako-
nitosti filmskega fenomena. Zanima-
jo me fizioloske, psiholoike, socio-
loske in filozofske osnove filmskega
gledanja.

Anton Per3ak

rojen leta 1947, absolvent oddelka za
svetovno knjiZevnost na Filozofski fa-
kulteti in Student tretjega letnika rezi-
je na AGRFTV. Verjetno bom realiziral
kratek igrani film (v okviru AGRFTV).

1. Majhne z ozirom na kvantiteto pri
nas snemanih filmov in z ozirom na
to, da se RTV-Ljubljana ne navdu-
Suje ravno preve¢ nad mladimi ka-
dri z AGRFT pa tudi z ozirom na
to, da ne bi Zelel biti pet let samo
asistent in realizator manjéih oddaj
na TV. Majhne tudi z ozirom na
strokovno pripravljenost, ki jo nudi
Akademija.

2. Dala je nekaj moznosti in malo zna-
nja. Predvsem pa premalo material-
ne in moralne podpore ob realiza-
ciji Studijskih projektov iz filmske
reZije, ki so se od seminarja do
seminarja manj3ali in postajali ve-
dno bolj preprosti. Dala je nekaj
zastarele teorije (viri do . 1940),
a malo praktiénih izkusenj, dokler
si jih nismo zadeli iskati sami.

3. O tem je tezko pisati. Naérti so bile
le Zelje, ki jih realnost kmalu za-
vrne. Vsi razmi$ljamo o velikem
umetniskem filmu na nivoju (misel-
nem in problemskem, ¢e Ze ne kva-
litetnem) Bergmana, Kurusava, An-
tonionija itd. Vé&asih pa se zdi, da

bi Slovenci morali biti veseli, ¢e bi
posneli vsaj dobro kriminalko.

Mladen Sihrovsky

rojen leta 1948, Student tretjega let-
nika AGRFTV, oddelek za filmsko in
televizijesko rezijo. Zunaj AGRFTV so-
delujem s TV studiom Sarajevo.

1. Morda sem eden izmed sre¢nejsih
bodoéih reZiserjev. Sreénejdi zato,
ker mi bo kot 3tipendistu sarajev-
skega TV studia omogoceno, da svo-
je prve ustvarjalne kontakte z jav-
nostjo realiziram v okviru Ze afir-
mirane, ¢eprav $e mlade TV organi-
zacije. Poudarjam mlade, ker me-
nim, ca se mi s tem odpira moZnost
popolnejse angaZiranosti.

2. Tezko je govoriti o uspesnosti ali
neuspe$nosti nekega pecdagoskega
procesa, dokler si %e v njem. Res-
niéni rezultati se lahko pokazejo
sele v kontaktu s profesionalno
prakso. Jasno pa je, da se v dveh
letih specializiranega $tudija TV in
filmske rezije ne da absorbirati vec
kot najnujnejsi minimum.

3. Ideja imeti odprte vse moznosti je
v umetnosti sama po sebi abstrakt-
na. Kot sem Ze omenil, menim, da
imam osnovne pogoje za uspesen
zaletek. V praksi bom skusal &im-
bolj kreativno izkoristiti vse moZno-
sti. O kakih konkretnih realizacijah
v bodoénosti pa za zdaj $e tezko
govorim.

Grega Tozon

rojen leta 1942, Student etrtega letni-
ka AGRFTV, filmsko-televizijska smer.
Leto dni honorarno zaposlen kot asi-
stent na TV in dve leti kot reziser na
radiu.

Na Akademiji pripravljam diplomski
film in TV diplomsko delo.

1. Naivno prepri¢an sem, da so moz-
nosti. Vsakoletni natecaji za kratke
oziroma celovecerne filme so ena in
verjetno najrealnejsa pot uvelja-
vitve. Zal vidim veliko napako pri
kratkih filmih (in pri teh je treba
paé zaeti). Napako v praksi avtor-
stva. Odobrene scenarije skoraj
brez izjeme realizirajo njihovi pisci.
Torej, ¢e Zelim delati film, moram
biti pisec dobrega scenarija, in le
tako lahko posnamem film, pa &e
sem za to sposoben ali ne. Prepri-
¢an sem, da bi delali dobre filme,




T

¢e bi jih pisal dober scenarist in
realiziral dober reziser.

2. Morda se moji mlajdi kolegi ne bodo
povsem strinjali z izjavo, vendar
moram priznati, da mi je Akademi-
ja nudila vse. V uénem programu
sem imel realizaciji dveh kratkih
filmov in oba sem posnel. Pred se-
boj imam diplomski film in prepri-
¢an sem, da ga bom prav tako po-
snel. Rezirati filme pa me ne more
nauéditi nobena akademija. Lahko me
le prepri¢a, da tega nikoli ne bom
znal.

3. Ce bi imel vse moZnosti, bi prepro-
sto delal dobre filme.

Filmski
november
1971
v
Leipzigu

Spri¢o vedno ve&jega pomena hitrosti
v krozenju informacij se kaZe to poro-
&ilo in razmisljanje ob njem po petih
Zestih tednih skoroda anahronisti¢no:
in res bi se bil prej lotil pisanja o tem,
kaj se je dogajalo v Leipzigu ob koncu
novembra 1971 tako na konferenci
evropskih filmskih in televizijskih de-
lavcev kot tudi na rednem, to pot Ze
14. festivalu kratkometraznih (tudi
televizijskih) filmov, ko se ne bi od-
logil, da bom pogakal na materiale,
ki jih je udelezencem konference ob-
ljubil sekretariat te konference, ki de-
luje pri kulturnih sindikatih v Berlinu.
Po vsej verjetnosti imajo nasi kolegi
v Vzhodni Nemdéiji razumljive tezave
s prevajanjem obseZnega, véasih zelo
ozko strokovnega gradiva v vrsto jezi-
kov. Na konferenci, ki je potekala v
glavhem v hotelu Mesto Leipzig smo
lahko svoje slusne naprave naravnali
kar na %est razli¢nih kanalov: po njih
smo referate in diskusijo posludali v
sprotnem prevodu na nemski, ruski,
francoski, angleski, italijanski in ma-
dzarski jezik.

Zaradi pomembnosti problematike in
tehtnosti obravnave bom predlozil re-
viji EKRAN odlomke iz poglavitnih

prispevkov na tem sreanju. Naj torej
kar takoj vsaj naitejem totke progra-
ma tega srecanja:

1. Vpliv sindikatov na vsebino zabav-
nih programov in zaéita nacionalne
proizvodnje.

2. Video-kasete.

3. Varnost pri delu v studiih.

4. Razvoj in sodelovanje v prihodnosti.
Referenti za posamezna vpra$anja so
bili Italijan, Francoz, Anglez in Vzhod-
ni Nemec, medtem ko so se v razgo-
vorih priglagali k besedi zastopniki
vseh prisotnih delegacij: bolgarske,
Zefkoslovaike, finske, francoske, itali-
janske, jugoslovanske, madzarske, polj-
ske, romunske, vzhodnonemske, Sov-
jetske zveze in Velike Britanije. K be-
sedi so se javili tudi drugi govorniki,
na primer generalni sekretar medna-
rodne zveze igralcev (FIA) in predsed-
nik mednarodne zveze glasbenikov
(FIM), prisotni pa so bili $e zastopniki
iz Zdruzenih drzav Amerike in z Ja-
ponskega, belgijski in 3vedski sindika-
listi pa so se pismeno opravidili.
Povzemajoé misli sklepnega dokumen-
ta te konference naj navedem tehle
nekaj misli: leipzisko sreCanje potrju-
je veljavo iniciative francoskih, britan-
skih in italijanskih sindikatov za prvo
uspe$no srecanje v Cannesu maja
1970, izreka priznanje in zahvalo
vzhodnonemékim sindikatom in oseb-
no predsedniku konference Hansu Pe-
tru Minettiju (ki sodi med zasluZne in
poznane gledalitke in filmske igralce
v svoji dezeli), ugotavlja veliko aktiv-
nost in zanimanje ter tehtnost prispev-
kov vseh delegacij brez izjeme in po-
temtakem uspenost in pomen konfe-
rence za vse udelefence ter zato pod-
értuje naslednje sklepe:

1. Da se bodo v nalelu sindikati teh
dveh podroéij shajali tudi v prihodnje
vsako leto, izmenoma v kapitalisti¢ni in
v socialisti¢ni deZeli po moznosti v ¢asu,
ko poteka v izbrani dezeli kak filmski
festival, da bi izmenjali med seboj zla-
sti mi$ljenja o teko&ih razvojnih pro-
blemih, ki zadevajo sredstva mnozi¢nih
komunikacij, s tem v zvezi pa delo teh
sindikatov.

2. Na osnovi razredne solidarnosti si
bodo sindikati pomagali v akcijah in
stavkah filmskih in televizijskih de-
lavcev.

3. Bistvenega pomena je redna in iz-
&rpna izmenjava informacij, ustno in
pismeno, posebno takih, ki se direkt-

no ti¢ejo interesov v zvezi s sindikal-
nimi akcijami.

4. Sindikati filmskih in televizijskih
delaveev si bodo brez ozira na pripad-
nost tej ali oni ekonomski skupnosti
pomagali v vseh akcijah, kjer se ure-
jajo vpradanja koprodukcij, tako da
bodo solidarno 3&itili pravice svojih
&lanov na obeh straneh.

5. Predvsem se bodo sindikati trudili,
da bodo &¢itili pravice svojih pripad-
nikov tam, kjer delujejo mednarodne
filmske in televizijske druzbe, ne glede
na to, v kateri deZeli delujejo in skle-
pajo pogodbe.

6. Vse dokler se ne bo pokazalo kot
moZno ustanoviti svetovno sindikalno
organizacijo, se bodo evropske sindi-
kalne organizacije povezovale pal na
svojem delovnem podro¢ju s tem, da
bodo gojile medsebojne stike in sre-
canja.

7. Sprejeto je vabilo italijanskih sin-
dikatov za naslednje sre€anje leta 1972
v Italiji (Rim, Pesaro, Benetke).

8. Vsa sindikalna dejavnost pa utegne
biti uspena samo takrat, kadar bo
vzajemna iznajdljivost pokazala naj-
bolj%o pot do pomembnih ciljev.

9. Bistvenega pomena za delavce pri
televiziji in filmu je, da tesno sode-
lujejo z obema mednarodnima organi-
zacijama, namre¢ z igralsko (FIA) in
glasbenitko (FIM) in zato je dobro-
doilo vabilo, naj bi sodelovali v komi-
tetu bliZnjega kongresa mednarodne
zveze glasbenikov (FIM).

Sklepi tega protokola bi utegnili vzbu-
diti vtis, da je Zlo udelezencem. tega
sredanja evropskih filmskih in televi-
zijskih delavcev predvsem za utrjeva-
nje organizacije, s pomocjo katere naj
bi sindikati dosegali za svoje &lane &i-
sto prakti¢éne, posebno blizje cilje.
Toda pregled nad celotno diskusijo bi
nam osvetlil drugo plat tega srecanja,
namred tisti del, ki je z bogastvom mi-
sli in strokovnim znanjem ter z ostro
zaértanimi linijami razvoja pomenil
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morda prav tako tehten prispevek v
medsebojni menjavi misli in izkuden]j
kot oni del, ki se je posvecal organiza-
cijskim vprasanjem.

Ne samo da je ¢lovek, ki je pozornc
sledil izvajanjem posameznih delega-
tov, dobil lahko precej plasti¢en vtis
o dogajanju na filmskem in televizij-
skem podrocju posameznih dezZel, spo-
znavajo¢ pri tem velike razlike v raz-
vitosti pa tudi mnoge posebnosti ena-
ko razvitih okolij, kot sta na primer
francoska in italijanska: tudi glede
vizije razvoja, kakrino ponujajo razi-
skave pomena novih izumov in nove,
spopolnjene tehnologije, posebno v
zvezi z video kasetami, je bilo na kon-
ferenci povedanega dovolj pozornosti
vrednega. Posledice razvoja video kaset
bodo tako reko& univerzalnega pomena
za razvoj vsega planeta: po mnenju
referenta se bodo s prodorom videc
kaset na svetovno trzise spremenili
odnosi in sredis¢a modi v posamsznih
druzbah. Kasete bodo obudile in pri-
klicale v zZivljenje ne samo nove in
nove nadarjenosti trgovcev in manipu-
lantov, temveé tudi nov tip umetnika.
Mnogo je aspektov, iz katerih je treba
studiozno pregledati za zdaj
predvidljive implikacije tega novega
medija, predvsem pa so to pravne
lastnigki in avtorski, nadalje pogodbe-
no-gospodarski ter socioloiki vidiki.
Nastop video kaset so oznadili na krat-
ko »revolucija za kinematografijo in
televizijo ter za splosno druzbeno Ziv-
ljenje danainjega in jutrisnjega dne«.
Mnogo pozornosti — kot sem Ze ome-
nil — je bilo posvefene organizacij-
skim vprasanjem: mislim in sklepom
o sedanji organizaciji so dodajali tako
predstavniki iz kapitalisti¢nih kot tudi
zelo zainteresirani predstavniki socia-
listiénih deZel — med njimi posebno
Sovjetske zveze -— mnogo previdnih in
obzirnih, toda konkretnih predlogov,
iz katerih je bilo &utiti duha vzajem-
nosti in tolerance. In ta duh je pre-
vladoval, to lahko z gotovostjo trdim
— na celotnem sre¢anju.

se ne-

Naj mi bo dovoljeno v zgoséenih od-
stavkih povedati 3e nekaj o vzdusju in
ob&utju, ki je prevladovalo tako na
sre¢anju kot pozneje v dneh filmskega
festivala. Kot refeno — delegati na
konferenci smo bili povabljeni kot
gostje na festivalu in vpisali so nas
med prve udeleZzence na listo gostov,
ki je izhajala na zadnjih straneh dnev-

nega biltena, opremljenega z mnozico
naslikanih golob&kov v vseh barvah.
Festival se je odvijal hkrati v ve¢ dvo-
ranah v paladi Kapitol sredi mesta, pa
tudi na nekaterih drugih mestih, na
primer v kinematografu Casino, kjer
je tekla vsak dan zelo zanimiva retro-
spektiva starega sovjetskega dokumen-
tarista Romana Karmena.

Lista filmov s podatki o nastanku, me-
trazi, vsebini in avtorjih je dosegla
zapovrstno Stevilko 333. Moram reéi,
da sem videl samo okrog 100 festival-
skih filmov, najbrZ po naklju&ju med
temi skoraj vse nagrajene. Festivalski
program je potekal hkrati in ves dan
na raznih mestih, tako da najbrz ni-
komur ni bilo dano videti vseh filmov,
tudi &e je zavihal rokave do ramen.
Naj navedem beZno le program za to-
rek, 23. novembra: V 6. nadstropju
palaée Capitol ob 10. uri: 5 televizij-
skih filmov v konkurenci in 2 v infor-
mativni sekciji, ob 11. uri v kinu Ca-
sino: trije filmi Romana Karmena
(SPOMINI NA SPANIJO — 1936, SE-
DOW GOVORI — 1940, VIETNAM —
1955), ob 13. uri v Casinu: 7 filmov
Studentov Visoke 3ole za film in televi-
zijo iz DDR, ob 13.30: tiskovna konfe-
renca v hotelu Mesto Leipzig, ob 14.30
v kinu Capitol: informativna serija 5ti-
rih filmov (Italija, Poljska, Romunija,
ZDA), ob 17.30 v istem kinu: trije
filmi (Poljska, Japonska, Romunija) v
konkurenci, ob 20.30 v istem kinu:
5 filmov (DDR, SSSR, DDR, Juini Viet-
nam, Madzarska) v konkurenci.

Pripomniti moram, da so vkljuéili na
tem festivalu tako v tekmovalno kot
v informativno sekcijo filme tudi tako
imenovane 2. kategorije, kar pomeni
srednje in dolgometraZne dokumentar-
ne filme za kinematografe ali televizijo
in da so ti filmi, razporejeni v ostalem
programu, s svojimi minutami precej
odebelili ure gledanja, tako da véasih
ni bilo mogoée med dvema programo-
ma ujeti potrebnega odmora. Obisko-
valcem festivala je bilo treba torej
kratkomalo izbirati in tako se je tudi
najbolj razboritemu (razen clanom Zzi-
rije) gledalcu ali novinarju izmuznila
moznost, da bi pregledal in ocenil ce-
loto. Nekateri smatrajo prav to nepre-
glednost za odliko, drugi pa za po-
manjkljivost te prireditve. Sami prire-
ditelji pa s ponosom navajajo dejstvo,
da je festival v Leipzigu odprl vrata
predvsem tistim kinematografijam, ki
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Sele nastajajo, tistim filmom, ki so v
svojih okoljih prepovedani (tu so
miiljene predvsem drZave kapitali-
stitnega sveta) in predvsem osvo-
bodilnim gibanjem po vsem svetu.
Tako smo gledali na primer kar dva
filma, posvetena Angeli Davis, ki sta
bila sprejeta z viharnim odobravanjem.
Ameritka delegacija filmarjev je po-
zvala udelefence tega festivala, naj da-
rujejo svojo kri za vietnamske borce,
ki krvavijo v boju zoper ameriske
agresorje in 27. novembra so po lah-
kem, brezalkoholnem zajtrku vorzili iz-
pred mednarodnih hotelov avtobusi
proti kliniki.

Manifestativnega politi€énega znadaja
tega festivala niso izpricevali le sami
filmi, temved se je izrazal tudi v vse-
povsod prisotni sliki golob&ka: na listih
vsakodnevnega biltena si ga sredal na
vsaki strani in vsak dan v drugi barvi,
pred vsako predstavo je tekel napoved-
nik z glavo festivala, ki je kazala naj-
prej shemo vzporednikov in poldnevni-
kov, ki so se zapolnili in je nastalo
pred nadimi oémi jajce, pa cvetica s
cvetnimi listi in nazadnje golobéek, in
isti motiv golobéka smo srecavali po
cestah vsega mesta na plakatih v ze-
leni in rde&i barvi.

Da bi na kratko osvetlil udelezbo na
tem festivalu, naj nastejem le afridke
deZele, ki so poslale svoje filme in za-
stopnike: ZAR, Somalija, Senegal, Mali,
Tunizija, Alzirija, Nigerija, Kongo.
Enako ali $e modneje pa so bili za-
stopani tudi drugi kontinenti, z izjemo
Avstralije.

S tem pa seveda ni refeno, da je na
festivalu manjkalo zvenecih imen: naj
navedem med njimi na prvem mestu
Aleksandra Medvedkina, enega pionir-
jev moderne sovjetske kinematografije,
ki so mu Francozi posvetili zelo dober
dokumentarni  film; vzhodnonemsko
kinematografijo predstavljata vsaj v
vzhodnem svetu zelo znana Andrew
Thorndike in kranjski nagrajenec
Joachim Hadaschik, iz vzhodnih drzav
smo sredali poleg slavljenca Romana
Karmena %e vrsto znanih imen, med
njimi Karla Zemana, Anno Nagy, Jer-
zyja Bossaka, Bolgara Hrista Kovaleva
in nalega Fedorja Hanzekovica. Iz
Brazilije se je pripeljal Alberto Caval-
canti. Ameriski igralec in pevec in bo-
rec za mir med narodi Dean Reed se je
pojavil med udeleZenci konference
evropskih filmskih in televizijskih de-

-

lavcev in kasneje tudi pred glavnim
festivalskim platnom s kitaro in zapel
nekaj é&rnskih duhovnih in drugih re-
volucionarnih pesmi (italijanskih, ru-
skih in svojih lastnih) ter pritegnil in
razpolozil poslusalce.
Gostitelji niso pozabili povabiti svoje
goste na izlete: tako smo obiskali cve-
to¢i studio animiranih filmov DEFA,
dresdensko galerijo z bogato zbirko
mojstrov evropskega severa in juga iz
¢asa prehoda srednjega v novi vek, obe
slavni sosedni mesti Weimar in Buchen-
wald in dozZiveli rezki kontrast med
idiliko slavnega Goethejevega turistic-
no "zasanjanega mesteca in moro Bu-
chenwalda v zvezi z nacistiénimi grozo-
dejstvi.
Ob sretavanju z mnogimi delegati z
vsega sveta sem zasnoval kratko an-
keto o filmski vzgoji ter zastavil svo-
jih nekaj vpradanj Stirim delegatom:
vzhodnonemékemu, ¢&ilskemu, finske
mu in romunskemu. Zanimalo bi me
$e govoriti s kitajskima udeleZencema
festivala, toda verjetno ju je s festi-
vala odpoklicala prekmalu njuna diplo-
matska dolznost v Berlinu. O rezulitatu
te ankete bom poro&al natancneje kdaj
drugic.
Leipziki festival ni festival tako ime-
novane prve kategorije: to je festival
posebne sorte, lahko bi rekli speciali-
zirani festival, ki manifestira mo¢ fil-
ma kot orozja v politiénem in razred-
nem boju. Zato je treba tudi ob oce-
njevanju filmov na tem festivalu upo-
Stevati to posebnost. Estetski kriteriji
in zlasti tisti kriteriji, po katerih se
ocenjujejo novosti v filmskem izrazu,
stopajo na tem terenu nekoliko v ozad-
je, ¢eprav ni mogole trditi, da med
izredno politiziranimi in protestnimi
filmi ni bilo novega in lepega in film-
skega v najboljsem smislu.
Drugi delegat na konferenci je bil za-
grebski igralec Josip Marotti. Zavidal
mi je, da morem ostati %e na festivalu,
njega je klicala delovna dolZnost takoj
po konferenci v domovino. Vendar sem
imel v prijatelju Marottiju oporo tiste
trenutke, ko sem se pripravljal za be-
sedo na konferenci: nato sva oba obo-
lela za gripo in drug drugega tolazila.
Ljubeznivost tolmadev in gostiteljev
me je drzala pokonci vse do kraja in
ni¢ nisem zaklel, ko se mi je ob od-
hodu za slovo neki leipzitki golobcek
podelal ravno na glavo.

France Kosmaé

Fest 72: UMRETI OD LJUBEZNI (Mourir
d‘aimer) reziserja Andréja Cayatta. V glav-
nih viogah: Annie Girardot in Bruno Pradal

Fest 72: STRUKTURA KRISTALA reziserja
Krzysztofa Zanussija
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Nedvomno je v nasi reproduktivni ki-
nematografiji precej problemov pri
predvajanju filmov. Ne 2z umetni-
tkega vidika, temveé z ozirom na
estetiko predstave. Predvsem imam v
mislih tehni&no stanje filmskih kopij,
ki imajo nemalokrat po 250 predsta-
vah Ze tehniéno oceno 3 do 4.

Kje sedaj iskati vzroke za tak3no sta-
nje kopij? Mislim, da so krivci pred-
vsem stari projektorji, ki so bili pri
nas montirani ¥e pred zadnjo vojno;
poskodovana zobata kolesa, zviti Ze-
lezni svitki ter predvsem filmska vrat-
ca, ki so mnogokrat zelo zdrsana in
zvita. Poleg tega pa je kriv 3e nestro-
koven kader v kinematografih. Menim,
da so za stanje kopij odgovorni teh-
ni¢ni oddelki distribucij. Vsako kopijo
naj bi po prevzemu od kinemato-
grafa pregledali. Kolikor bi opazili
napako, naj bi $kodo zaraunali kinu
ali neposredno kinooperaterju.
Vendar filmi potujejo iz kraja v kraj
ter Sele po predvajanju v Stirih kine-
matografih prispejo v distribucijo.
Tako je skoraj nemogoée najti krivca
za poskodovano kopijo. Vsak kino-
operater seveda napife v tehniéni kar-
ton filma »strinjam se z oceno kopijex,
vendar pri tem ne doda morebitnih
poskodb, ki so nastale prav pri njem.
Prav tu se porajajo napake, ki potem
spremljajo filmsko kopijo.

Mnogi kinematografi imajo samo po
eno aparaturo ter tako seveda predvaja-
jo filme brez odmorov. Vsak kinoopera-
ter odreze po eno filmsko slicico za-
radi lepljenja svitkov. Pri tem pa se
filmski svitek pocasi krajsa in po sto-
tih predstavah gledalci krajsanje brid-
ko ob&utijo. Iz prakse vem, da so tudi
tak3ni kinooperaterji, ki samovoljno
prelepljajo kadre v svitkih, kar je na
platnu %e bolj vidno. Tako je o3kodo-

vano distribucijsko podjetje ter obe-
nem $e ostali kinematografi, ki bodo
film 3e predvajali. Tak3en je nemalo-
krat odnos kinooperaterjev do filmskih
kopij, ki bi jih morali tako Zuvati.
Zivimo v &asu, ko si televizija utira
pot v vsak dom ter tako reko¢ nenehno
izpodriva filmsko umetnost, zato mo-
ramo 3e posebej misliti na estetsko
predstavitev filma. Statisti¢ni podatki
kazejo, da nam S$tevilo obiskovalcev
nenehno pada in prepi¢ani smo lahko,
da bomo &ez &as lahko zaprli $e nekaj
kinematografov (tudi Stevilo kinema-
tografov v nadi republiki se kréi).

Ce hotemo, da bodo obiskovalci nasih
kinematografov 3e naprej zadovoljni
s predvajanjem filmov, moramo nekaj
ukreniti glede tehniénega stanja film-
skih kopij. Kopije, ki jih posreduje
ljubljanska Vesna in Zeta iz Budve, so
nedvomno e najbolj ohranjene. Pri
tem se poraja vprasanje, zakaj 3e osta-
la distribucijska podjetja ne opravlja-
jo rednih pregledov filmskih kopij, ki
krozijo po kinematografski mrezi.
Mnenja sem, da bi morda lahko na
pobudo distribucijskih  podjetij in
Zveze kulturno prosvetnih organizacij
ustanovili posebno komisijo, ki bi ob-
gasno preverjala, kak3no je stanje v
predvajalnih kabinah. Preprican sem,
da skoraj polovica kinematografskih
kabin ne ustreza tehniénim predpisom.
S tem mislim predvsem na Ze zastarele
kinoprojektorje, ki najvetkrat unicu-
jejo filmske kopije.

Kolikor je mozno ustanoviti takino ko-
misijo, ki bi delovala vsaj ob&asno, bi
bila njena poglavitna naloga preverja-
nje strokovnosti kadrov, ki delajo v
kabinah. Tukaj tudi ti¢ijo prav pogosti
vzroki za nestrokovno ravnanje s fil-
mi. Mislim, da bi lahko tak$ne napake
odpravili z nekaterimi ukrepi Kultur-
nih skupnosti (ki finansirajo kinema-
tografsko mrezo) in distribucijskih
podijetij ter ostalih institucij, ki so za-
dolzene za strokovnost v kinemato-
grafih.

V doglednem éasu, menim, se bo mo-
rala najti reditev teh problemov, ki
niti niso ve¢ tako majhni. Problem, ki
nas tare ze nekaj let, namre&, kako
ohraniti filmske kopije, je nedvomno
res pered. Vredno bi se bilo ustaviti
ob njem, zlasti velja to za distributor-
je, saj dobra filmska kopija vedno pri-
speva ne le k finanénemu, ampak tudi

2 k umetniskemu uspehu posameznega

filma. Nasa kinematografija je, od pro-
duktivne do reproduktivne, tako orga-
nizirana, da mora v skladu s sedanjo
gospodarsko politiko skrbeti za ¢&im
vedji dohodek in izkoristiti vse moz-
nosti za uspeino poslovanje.
Distributorji in kinematografi naj bi
torej skrbeli predvsem za kolikor mo-
gote velik dohodek, kar bi prineslo
ve¢ denarja z domadega trga kot do-
slej. To bi koristilo njim, domaci pro-
izvodnji, predvsem pa hitrejSemu raz-
voju kinofikacije pri nas. Tako bi si
na neki naéin pridobili nove strokovne
kadre za potrebe reproduktivne kine-
matografije, poleg tega pa bi se znatno
bolje oéuval filmski fond.
Sicer pa prepu3éam besedo oziroma
razpravo strokovnjakom, ki se ukvar-
jajo s temi problemi, da bi jih res
uspeéno resili.

Franc Okorn
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VITTORIO DE SICA

italijanski filmski reziser, igralec
EKRAN: Kako bi oznaiili svoj filmski
zacetek?

DE SICA: V nobeni diktaturi se ne
more razviti prava umetnost. Nasploh
pa je bilo tisto moje prvo obdobje
pravzaprav obdobje velikih razogaranj.
Zato imam za svoj resniéni zaletek
fele povojno ohdobje, se pravi obdoh-
je italijanskega neorealizma. Filmi iz
tistega obdobja so bili iskreni, bili so
prvi glasniki resnice, direktni glas in
prispodoba moralne regeneracije. Zato
je neorealizem tudi lahko pomenil re-
volucijo v svetovnem filmskem izrazu.
Se vedno ftejem filme, kot so CISTILCI
CEVLIEV, TATOVI KOLES, CUDEZ V
MILANU in UMBERTO D za svoje izra-
zito uspele filme.

Res da je v tistem obodbju nastalo
tudi precej slabih filmov, toda to se
dogaja v vsakem obdobju. Nasteti fil-
mi so imeli zelo éudno usodo, film
UMBERTO D je dozivel pravi finanéni
polom.

EKRAN: Kako pa bi potem ocenili svoj
zadnji film VRT FINCIJA CONTINIJA?
DE SICA: Film VRT FINCIJA CONTI-
NUJA je preprost film, preprost po vse-
bini in tudi po dramaturski gradnji.
Film sodi v tisto skupino mojih fil-
mov, ki se odlikujejo po linearni
zgradbi. Vem pa, da je bil ta film po-
treben, fetudi je nastal na videz pre-
cej let prepozno. Predvojna in vojna
tematika, taka kot je, mora nekoé do-
Ziveti svojo filmsko realizacijo. Ves &as
sem se zavedal, da filma takoj po voj-
ni ne bi mogel posneti, Sele zdaj je
nastala primerna sitvacija, in film je
tu.

TREVOR HOWARD

angleski filmski igralec

EKRAN: Veliko filmov ste Ze posneli.
Zakaj vztrajate v tem poklicu?

TREVORD HOWARD: Res je, biti film-
ski igralec je presneto teiak poklic.
Zanj je treba veliko poguma in lju-
bezni. Marsikdo mi oéita denar, ki ga
s filmanjem zasluzim. Res je, precej
ga dobim pa ga tudi veliko zapravim.
Ce bi mi 3lo samo za denar, bi se
odloéil za kak3en drug poklic. Pa na-
grade, mi pravijo? Komu pa sploh je
do nagrad? Meni Ze ne. Zanje se po-
tegujejo producenti in pa nekateri
gizdalinski igralci, ki so dale¢ od pra-
ve igralske umetnosti.

EKRAN: Kaj pa vasi igralski nacrti?
TREVOR HOWARD: Kljub stevilnim
filmom, ki sem jih do sedaj posnel, ze
veé kot Stirideset — za nekatere mi-
slim, da sem svojo vlogo opravil do-
bro, kljub vsemu temu ne vem, kaj
me kot igralca ¢aka. Seveda hocem se
igrati. Toda medtem moram &akati na
telefon, na ponudbo in &e bo ta slaba,
jo bom moral odkloniti. Zdaj je v sve-
tu zelo moderna filmska tema homeo-
seksualnost, v takih filmih pa jaz no-
&em igrati.

SARAH MILES

angleska filmska igralka

EKRAN: Film RYANOVA HCI vrtijo
zdaj tudi v Jugoslaviji. Gledalci ga
sprejemajo dokaj razliéno. Zakaj mi-
slite, da nekatere gledalce ta film tako
navdusi?

SARAH MILES: Pravega odgovora sploh
ne vem. Zivljenje nasploh ni lepo, film
RYANOVA HCI pa prikazuje lepe slike,
zgodba je primerno romantiéna pa ga
gledalci prav zaradi lepe fantazije radi
gledajo . . .

EKRAN: Kaksno je bilo vase sodelova-
nje z reZiserjem Davidom Leanom pri
snemanju RYANOVE HCERE?

SARAH MILES: Delo z Davidom Leanom
predstavlja doloéeno izkuinjo, ki se je
skoraj ne da opisati. Lean je izredno
podasen reiser, nekof smo cele tri
tedne €akali na primeren let galeba v
lepem vremenu. Enkrat smo ujeli ga-
leba pa ni bilo sonca ali pa narche.
Se pa Lean izrazito veliko ukvarja z
igralci, dolgo traja, preden je zadovo-
ljen. Seveda smo mu igralci za to
potrpeiljivost in trud zelo hvaleini.
KIRK DOUGLAS

ameriski filmski igralec

EKRAN: Poznamo vas kot tradicional-
nega igralca v westernu. Zakaj ste se
odloéili za ta filmski zanr?

KIRK DOUGLAS: Imam svojo devizo;
¢e je Ze moderno Zivljenje tako kom-

Fest 72: STRUKTURA KRISTALA. Igrajo: Bar-
bara Wrzesinka, Jan Mysiowicz in Andrzej
Zarnecki




plicirano, naj bo vsaj film preprost.
Tak pa je predvsem western, poleg
tega pa je Se izrazito posten. Kljub
pistolam in Stevilnim pretepom gre v
pravem westernu vedno za resnico in
postenost, oboje tudi vedno zmaga.
EKRAN: Kako pa je z vaso Zeljo po
reziji?

KIRK DOUGLAS: Tako je, v prihodnje
bom tudi reZiral. Za dober film je po-
trebno "veliko sodelovanje, od scena-
rista, reZiserja, igralcev pa vse tja do
kamere in glashe. Se vedno pa prevla-
duje potreba po dobri filmski zgodbi,
po dobrem psiholoskem scenariju.
EKRAN: Kaksna je wusoda filmskih
»zvezd«?

KIRK DOUGLAS: Ne verjamem, da ho
prislo do obdobja, ko zvezd ne bodo
potrebovali. Ce drugaée ne, za finané-
ni uspeh so Se vedno nujno potrebne.
Zavedam pa se, da se na filmskem
trziséu v zadnjem é&asu pojavljajo fil-
mi, ki ne »prenesejo« zvezd, saj so
po tematiki grajeni drugade.

MILOS FORMAN

ceski filmski reZiser

EKRAN: Kako se poéutite v Ameriki?
MILOS FORMAN: Kot Ceh. Amerika
tujcu ne nudi nobene moznosti aklima-
tizacije. V Ameriko sem 3Sel zaradi tra-
dicije, naj se umetniki poskusijo tudi
tam, »cez luzo«. Ugotovil pa sem, da
je zame pravzaprav vseeno, kje sem,
bistveno je, o éem premisljujem, kaj
zelim delati. Amerika se mi zato kaze
le taka, kot jo hoéem videti.

EKRAN: Je kaksna razlika med éesko
in amerisko filmsko proizvodnjo?
MILOS FORMAN: Paradoks je prav v
tem, da razlike pravzaprav ni. Enako
zagrizeno se je treba bojevati proti
neumnosti v Pragi kot v New Yorku.
Seveda ne gre izpustiti problemov. V
Cetkoslovaiki vladajo ideoloski pro-
blemi, ki branijo pogumnemu filmu
njegovo pot, v Ameriki pa naletite na
finanéne probleme. Drugo presenece-
nje, ki me je doletelo v Ameriki, je
bilo vpradanje odnosa do morale. Zdi
se mi, da je morala v razliénih ameri-
$kih mestih deljiva; je morala in
drugje je spet ni. Usoda mojega
filma SLACENJE je bila zelo &udna.
Imel je izredno velik uspeh v veleme-
stih, v kinematografih malih mest pa
ga niti vrteti niso hoteli.

EKRAN: Koliko »vaSe« Amerike je v
filmu SLACENJE?

™
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MILOS FORMAN: Zelo veliko, poudar-
jam. To je Amerika, kot si jo jaz pred-
stavljam, marsikaj sem celo pretiral,
samo da bi bil problem jasnejsi, izra-
zitejsi. Moram se zahvaliti nakljuéju,
da sem bil pogodbeno doloéen kot
edini montazer filma. Drugaée bi iz
filma marsikaj izrezali. Ker je imel
film SLACENJE precejien uspeh, bom
pri naslednjem Se bolj svoboden, lah-
ko se zgodi, da se producent sploh ne
bo vtikal v filmski izdelek. Zanj bo
vazen samo denar.

SERGEJ BONDARCUK
sovjetski filmski reZiser, igralec

EKRAN: S &im se trenutno ukvarjate?

SERGEJ BONDARCUK: V zadnjem Zasu
se precej ukvarjam s pisanjem scena-
rija po romanu Johna Reeda DESET
DNI, KI SO PRETRESLI SVET. Film bo-
mo verjetno snemali leta 1973. Poleg
tega me ves cas oblega misel na le-
gendarni lik Tarasa Buljbe. Ce se mi
bo le posreéilo, bom posnel film o
njem. Bom hkrati reZiser in glavni
igralec.

MONICA VITTI
italijanska filmska igralka

EKRAN: Kako se poéutite zdaj, ko ne
snemate ve¢ z Antonionijem?

MONICA VITTI: Tezak odgovor. Naj
povem takole, obdobje, ki sem ga pre-
Zivela z Antonionijem, bo zame kot
igralko ostalo obdobje srefe, napora,
poguma, solza pa tudi uspeha. Antoni-
oni kot opora mi zdaj manjka, to mo-
ram priznati. Delo s tem reZiserjem se
mi je res zdelo ustvarjalno sodelovanje.

EKRAN: Bili ste izrazito intelektualna
igralka. Se vam zdi, da je te vrste film
v zatonu?

MONICA VITTI: Ne, nikakor. Film kot
filozofija bo vedno obstajal. Saj mora
obstajati prav zaradi ljudi. Problemi
ostajajo, ljudje se jih zavedajo in na
te probleme mora reagirati tudi film s
svojimi odgovori. Poudarjam, jaz sama
sem se odrekla temu filmskemu zanru,
film pa bo ostal. Mnogi me sprasujejo,
zakaj sem dala slovo filozofskemu fil-
mu. Odkrila sem, da sem dobra ko-
miéna igralka, zato hoéem zdaj igrati
samo komiéne vloge. Mogoée se bom
kdaj vrnila k problemskemu zanru,
lahko da se bom komedije naveli¢ala.
Toda, pocakajmo. ..

Tone Frelih

Film
na
jugoslovanski
nacin

Komisija za priznavanje regresa in na-
grad pri Republiski kulturni skupnosti
SR Srbije je na januarskem sestanku
ocenila srbsko filmsko proizvodnjo za
1971. leto in razdelila denar, namenjen
regresiranju najboljsih filmov.

Ceprav podatki niso uradni — nasli
smo jih v beograjskih dnevnikih — je
komisija pregledala osem celovecernih
filmov in po dokaj natanénem in rigo-
roznem postopku sklenila naslednje:
1. Edini film, ki je dobil premijo v
visini 400.000 novih dinarjev, je do-
kumentarni film KRVNA POMIRITEV
v reZiji Zdravka Velimirovi¢a in v pro-
izvodnji FRZ iz Beograda in Kosova
filma. Film je prejel premijo zaradi
posebnih kvalitet, razen tega pa je nas
leto$nji kandidat za Oskarja v katego-
riji dokumentarnih filmov.

2. Stirje filmi naj bi dobili tako ime-
novani regresni dodatek »dinar na di-
nar«. To kvaliteto je komisija priznala
naslednjim filmom: RDECEMU KLAS-
JU Zivojina Pavloviéa v proizvodnji
Viba filma in FRZ, STAVI Zdravka
Randiéa v proizvodnji FRZ, SCURKAR-
JU Milana Jeliéa v proizvodnji Film
danas in ze omenjenemu dokumentar-
nemu filmu Zdravka Velimirovica
KRVNA POMIRITEV.

3. Sitrje naslednji filmi niso dobili no-
benega regresa, kar pomeni praktiéno,
da nimajo »nobene kulturne in druz-
bene vrednostic. To so filmi NORA
GLAVA Vuka Vuéa in PRVA LIUBEZEN
Zorana Cali¢a. Oba filma sta nastala
v proizvodnji Filmskih novosti in Ko-
sova filma, BALADA O KRUTEM Lole
Djukica v proizvodnji Inex filma in
POSLEDNJA POSTAJA Jozeta Babica v
proizvodnji Avtorskega studia Ekran in
FRZ iz Beograda.




Dodajmo, da je imela Komisija za na-
grade in za regres na voljo milijon
dvesto tisoé novih dinarjev in da je
izredno skopo in tudi neobjektivno
razdelila denar. O¢itno je, da je nam-
re¢ diskriminirala dva filma, RDECE
KLASJE in POSLEDNJO POSTAJO.

Usoda RDECEGA KLASJA je znana.
Film je nastal v sodelovanju med slo-
venskimi in srbskimi filmskimi delav-
ci: takratni slovenski filmski sklad je
dal filmu 95 milijonov starih dinarjev,
Viba film je primaknila 7 milijonov
svojega denarja, FRZ iz Beograda pa
32 milijonov starih dinarjev. Film je
nastal v izrednem in u&inkovitem med-
republitkem sodelovanju in prva pri-
zZnanja je prejel ze na mednarodnem
filmskem festivalu v Berlinu 1971.
Prejel je nagrado CIDALC in nagrado
za najboljsi scenarij, narejen po lite-
rarnem delu. V Pulju je prejelo RDECE
KLASJE zlato Areno kot najboljsi film,
zlato Areno za najboljSo kamero in
srebrno Areno za drugo najboljio zen-
sko vlogo. Filmski kritiki jugoslovan-
skih Zasopisov in radijskih postaj so
izbrali RDECE KLASJE za film leta.
Kljub temu pa Komisija za priznava-
nje regresa in nagrad pri Republiski
kulturni skupnosti SR Srbije ni nagra-
dila filma in je pri tem nasla formalni
izgovor, ¢e¥ da je bila premiera filma
je decembra 1970. leta in zato film
nima pravice do nagrade iz sklada za
1971. leto. Znano pa je, da je sloven-
ski filmski sklad zahteval, da mora
doziveti RDECE KLASJE premiero 3e v
1970. letu, ée se Zeli potegovati za na-
grado v 1971. letu. Odbor za kinema-
tografije pri Republiskih kulturnih
skupnostih SR Slovenije je namre
razdelil nagrade za 1971. naslednjim
filmom: RDECE KLASJE je dobilo
140.000 novih dinarjev, NA KLANCU
110.000 in OXYGEN 50.000 novih di-
narjev. Bilo je pri¢akovati, da bo tudi
komisija v Beogradu imela posluh za
kvaliteto RDECEGA KLASJA, predvsem
pa za koristno in kulturno sodelovanje
obeh republik na podroéju filmske
umetnosti.

V tem smislu je ostal praznih rok tudi
najnovejéi slovenski film POSLEDNJA
POSTAJA, celoveéerni prvenec novega
slovenskega producenta Avtorskega
studia Ekran, ki se je pri tem filmu
prav tako navezal na sodelovanje s
srbskimi filmskimi delavci iz Centra
filmskih delovnih skupnosti v Beogra-

du. Niti doloéene vrednosti, ki jih film
vsekakor ima, niti rezultat kulturnega
sodelovanja filmskih delavcev iz dveh
republitkih sredisé¢ ni naletel v Beo-
gradu na ustrezen stimulativen posluh.
Upajmo, da tak3en sklep komisije v
Beogradu ni dokonéen, saj bi v tem
primeru moéno razrahljal dobre in ko-
ristne zveze filmskih delavcev obeh
republik, ki so znali prav z obema fil-
moma dokazati nujnost odprtega sode-
lovanja in ustvarjanja na tem tako po-
membnem kulturnem podroéju.
Branko Sémen

TELEOBJEKTIV
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Fest 72: SMRT V BENETKAH (La morte da
Venezia) reziserja Luchina Viscontija. Na
sliki Dirk Bogarde (zgoraj) ter Silvana Man-
gano in Bjorn Andersen (spodaj)




Mirjana Bor¢ic
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Ce hoemo ocenjevati filmskovzgojna
prizadevanja v Jugoslaviji, nam ni tre-
ba segati predaleé¢ nazaj. Od pomemb-
nega novosadskega sestanka, kjer so
se prvi¢ organizirano zbrali ljubitelji
filma in mladine, je komaj nekaj veé
kot petnajst let.

Teh petnajst let pa je zelo pomembnih
za celoten razvoj nase druzbe, ki je
prav v tem obdobju dozivela precejs-
nje spremembe. Njena odprtost ne le
v politiénem, temveé tudi v kulturnem
pogledu je prinesla hitrejSe sprejema-
nje in prilagajanje raznim novostim
avdiovizualnega sveta potrosniske druz-
be. Vse to spreminja naéin uporabe
prostega ¢asa, vedenje in navade
mladih.




Ko smo pred petnajstimi leti zadenjali
s filmsko vzgojo, smo imeli za najveéji
problem nepravilno dojemanje filma,
ki bi lahko imelo teZje posledice v psi-
hofiziénem razvoju mladega é&loveka.
Cenena zabavna literatura je bila red-
ka cvetka na zalozniskem trgu, radio
je bil soliden informator. Zato je pri
obravnavi vzgojne problematike film
zasedal prvo mesto. Nekateri so ravno
v tej provokaciji videli izredno mikav-
nost za sodobne vzgojne posege. Kon-
fliktne situacije, v katerih se je znagel
mladi ¢élovek ob konfrontaciji svojega
sveta s svetom filma, so jim bile izho-

diste za samostojno samoopredeljeva-
nje ter s tem tudi vrednotenje filma
kot umetniskega dela. S tem pa so se

poleg tega oblikovali tudi zavestni
estetski kriteriji posameznikov, ne le
v odnosu do filma, temveé do vsega,
kar tvori élovekovo Zivljenje. Drugi pa
so problem zopet poenostavili. Hoteli
so obvarovati mladega &loveka pred
slabimi vplivi. Niso navajali mladega
éloveka na kreativno sprejemanje in
samostojno vrednotenje, temveé so
upali, da njihov model vrednotenja za-
dostuje mlademu é&loveku in ga lahko
obvaruje pred nezazelenimi Skodljivi-
mi vplivi.

Medtem ko so se prvi lotili tezavnej-
Sega in dolgotrajnejiega posla, so imeli
drugi lazje stalisée. Vendar lazje le na-
videz. Svet, v katerem Zivimo, je moé-
no podvrien mehanizmom ekonomske-
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ga in tudi tehniénega razvoja, v njem
se vsak dan porajajo stvari, na katere
morajo mladi ljudje reagirati, do ka-
terih se morajo opredeljevati, katere
sprejemajo ali odklanjajo. Receptov,
kaj naj posameznik sprejme in kaj ne,
ne moremo oblikovati. Preden jih ob-
likvjemo, so Ze preiiveli. Reagirati pa
ne moremo le na film, temveé na celo
kopico mnoziénih  komunikacijskih
sredstev, katerim so mladi podvrzeni.
To ni ve¢ zgolj napisana beseda ali
gibljiva slika. Knjigam in filmu so se
pridruzili Se televizija, zabavni tisk,
zabavna glasba, reklame . ..

Disko klubi rastejo kot gobe po deiju.
Zabavnega tiska vseh smeri in profilov
je vsak dan ve¢ na oknih nasih kio-

Slovenski reziser mnogih kratkih filmov
Mako Sajko tokrat kot igralec v ZGODBI O
LEVU
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skov, pevci zabavne glasbe so s svojo
priljubljenostjo  izpodrinili  filmske
igralce, povpreéen mlad élovek presedi
najmanj petnajst ur tedensko pred te-
levizorjem ... Sprejemanju neokusne-
ga in brezvrednega se ne moremo
upreti ali pa to celo prepovedati. Vse
to je tu, pred nami, privlaéno in lahkeo
sprejemljivo. Posebna mo& teh mozno-
sti je v avdiovizualni percepciji teh
medijev sodobne kulture. Njeni moéi
so podvrieni nasi mladi.

Ti mediji pa ne samo, da hitro zado-
voljujejo potrebe mladih, temveé se
tako vrinjajo v njihovo podzavest in
zavest, da delujejo tudi na naéin mis-
ljenja. Danainji mladi élovek misli ve-

liko bolj vizualno, kot je generacija

starejsih. Temu je podrejena tudi kon-
strukcija njihovega naéina izrazanja.
Lahko trdimo, da so prav tu, na pod-
roéju percepcije, mladi v tem oziru
korak pred nami. Ves avdiovizualni
svet, v katerem Zivijo, jo je oblikoval.
Prav to pa je vzrok mnogim pomanj-
kljivostim danainje vzgoje. Marsikate-
ri pedagog si raje obdrii svoj mir
ter ostane na svojih stalisZih, ki seo
pled tradicionalne vzgoje, in oznaéi vse,
kar danes oblikuje svet mladih, s pe-
catom mondenosti in nesprejemljivega
kulturnega izzivljanja. TaksSna oprede-
litev ga avtomatiéno postavi iz Zivlje-
nja, ki ga Zivijo mladi. V tem trenutku
ne deluje vzgojno in vsa njegova aktiv-

nost je nesmiselno, poloviéno delo.




Kako lahko potemtakem priéakujemo,
da bo mladi €lovek, €igar interesi ne
morejo obstajati v legalni konsolida-
ciji z interesi odraslih, odkritosréen,
brezkompromisen in dosleden v vsak-
danjem Zivljenju?

Linija avtoritativnosti in teinje po obh-
varovanju mladih pred slabimi vplivi
razliénih medijev, ki so lahko dobri
ali slabi, dozivlja svoj poraz. Preve&
je novega, da bi to lahko zamoléali ali
preskoéili. Prav ta poplava novega nas
sili, da pripravimo mlade na selekcijo
tistega, kar sprejemajo ter na nujo
vrednotenja sprejetega.

Kakina naj bo ta priprava? To je
osnovno vprasanje. Metode obvarova-
nja ne morejo biti dokonéne. In tudi

ée bi hoteli izumiti kakrinekoli upo-
rabne obvarovalne mehanizme, ne bi
mogli reagirati na tisto neznano, kar
prihaja, kar bo tu jutri ali Ze v na-
slednjem trenutku. To pri€akovanje po-
raja negotovost. Rojeva pa ga nagli
razvoj elektronike, ki poleg Ze znanih
oblik avdiovizualnega sporocanja in
komuniciranja prinasa e nove. Video
kasete e niso na trZi¥¢u, pa se Ze go-
vori o novih tehniénih odkritjih na tem
podroéju. AV tehnika, film ter uspele
TV oddaje bodo nadli svoje mesto v
domovih prav tako, kot so ga do danes
ploige, magnetofonski trakovi in knji-
ge. AV triziice prihodnosti obeta pravo

revolucijo.
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To je dejstvo, kateremu se ne moremo
izogniti. Primerjati ta interes s splos-
no duhovno bedo potroinikov, se s tem
zadovoljiti, bi pomenilo neuspeh. Nasa
naloga naj ne bi bila v tem, da sto-
kamo zaradi izgubljenega bralca, gle-
dalikega ali kino-obiskovalca. Potreb-
no bi bilo ves ta svet mnoziénih komu-
nikacijskih sredstev, od knjige preko
zabavnega tiska do filma ter televizije
obravnavati na podoben naéin, poizku-
siti oceniti vlogo, ki jo ima pri obli-
kovanju mlade osebnosti ter poiskati
najbolj primerne metode, da bi se tu
priblizali mlademu &loveku. Predvsem
je pri tem nujno negovati pri mladem
¢loveku potrebo po opredeljevanju do
vsega, kar dozivlja, sprejema in dobi-
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va. Bati se moramo le potrosnika, ki
mehaniéno sprejema ponujeno ter s
sprejetim ne vzpostavlja prav nobenih
komunikacij. Taksna pasivnost je zna-
na tudi prej pri bralcu ali gledaliskem
obiskovalcu. To je past za mladega élo-
veka. Nanjo ga moramo pedagogi opo-
zarjati. Druga nevarnost, ki je prav
tako moéno prisotna v vsakdanjosti,
pa je velika moZnost manipulacije z
mladimi prav skozi mnoziéna komuni-
kacijska sredstva. Izdelati moramo
takine oblike in metode dela, ki bodo
mlademu éEloveku omogodale veéjo
stopnjo osvescanja in s tem zavestne-
ga reagiranja na ponujeno, pedagogu

pa onemogodile zavestno kot podza-
vestno manipulacijo z mladimi. To je

tezka naloga. Zahteva mnogo potrplje-
nja, znanja, izkusenj.

Metode, ki smo jih poznali pri filmski
vzgoji, so nam lahko krepka izhodiséa
za izpeljavo naloge, ki je pred nami.




mozZnost prodora
amaterskih filmskih
stvaritev med

Sirsi krog gledalcev

Janez Mayer

Verjetno se ni pogosto dogajalo, da bi
prisel gledalec v stik z amaterskimi
filmi drugaée kot z udelezbo na festi-

valu ali projekciji v ozjem krogu.
Vzrok za to so v prvi vrsti tehni¢ne
ovire, ki tej zvrsti filma ne dopui&ajo
emitiranja v vedjih kino dvoranah in
na televiziji.

Zal dandanes v nade kinematografe
redkokdaj zaidejo celo kratki profesio-
nalni filmi, posneti na klasi¢nem
35 mm formatu, Zeprav v tej zvrsti
sodimo v kvalitetni vrh svetovne pro-
izvodnije, kar da slutiti, da amaterski
filmi, posneti vsaj na 16 mm formatu,
Se dolgo ne bodo imeli vstopa. Teh-
ni¢na stran tega formata se namred

danes po svojih lastnostih in kvaliteti
%e zelo malo razlikuje od klasi¢nega.
Tu mislim predvsem na moZnost ma-
gnetnega ali svetlobnega tonskega za-
pisa, na uporabo cinemaskopske opti-
ke, vseh vrst tele in zoom objektivov
itd.

O moznostih filmov, posnetih na
amaterskem 8 mm formatu, v tej zvezi
le tezko govorimo, predvsem zaradi
majhne povriine sli¢ice, ki znasa samo
18 mm? in ne dovoljuje velikih pove-
¢av, kjer moti opazna zrnatost filmske
emulzije. 16 mm format ima povriinc
slitice 75 mm? in s tem seveda moz-

nost vedjih povecav.

. amaterski film
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Vedje mozZnosti odpira amaterskemu
filmu televizija. Projekcija 16 mm fil-
mov je obi€ajna, saj ve€ino televizij-
skih filmov snemajo na ta format in
zato tudi za amaterje, ki snemajo s to
tehniko, ni nikakrinih tehniénih ovir.
Na Zalost je 16 mm tehnika predraga
in zato velika vecina amaterjev snema
na formatih 8 mm, super 8, starejsi
2,5 mm format pa se verjetno ne upo-
rablja vec.

Ta &as je na zmagovitem pohodu for-
mat super 8, ki ima poleg vedje povr-
Sine sli¢ice tudi moZnost dokaj kva-
litetnega tonskega zapisa na magneto-
fonskem traku, ki je nalepljen na robu
filmskega traku. Ze lep &as tudi niso
ve¢ novost tonski projektorji za oba
tipa ozkega formata, da ne govorimo
o avtomatizaciji, ki jo je na tem pod-
ro¢ju zahodna industrija pripeljala do
skrajnosti.

Za obi¢ajni 8 mm film, ki ga, kot re-
¢eno, vse bolj izpodriva super 8, po-
leg tega dejstva ne bi bilo posebnih
razlogov v prid enemu ali drugemu
formatu v zvezi s televizijo. Snemalna
oziroma projekcijska frekvenca znasa
pri 8 mm filmu 16 sli¢ic na sekundo,
pri super 8 18 sli¢ic na sekundo, med-
tem ko so televizijske snemalne in
projekcijske naprave prilagojene fre-
kvenci 24 sli¢ic na sekundo, kar ustre-
za 16 mm in klasi¢nemu formatu.
Vzemimo, da se je na televiziji nasla
moznost prikazovanja filmov, posne-
tih v cinemaskopski tehniki, ki ima
ve¢jo dimenzijo projicirane slike v
smislu daljSe osnovnice, bi se nemara
nasla tudi za tehniko super 8, ki ima
razen minimalnih odstopanj od klasi¢-
nega formata, seveda v sorazmerju
dimenzij sli¢ice, vse lastnosti 16 mm
filma. In, kar je najvaZnejie: snemal-
na oziroma projekcijska frekvenca se
lahko izbira na skoraj vseh kamerah
in projektorjih za ta format in znasa
tudi 24 sli¢ic na sekundo. Ce bi pre-
mostili druge ovire, bi amaterji storili
le to, da bi snemali s to frekvenco.
Vsekakor bi morali na tem mestu po-
vedati svoje mnenje televizijski stro-
kovnjaki, vseeno pa bi poskusil podati
nekaj lai¢nih predlogov.

Denimo, da so nujni pogoji, ki morajo
ustrezati televizijski snemalni kameri
oziroma povrsini njenega elektronske-
ga receptorja svetlobnih signalov, v

Q prvi vrsti povriina in format sli¢ice

ter frekvenca projekcije, éemur for-
mat super 8 ustreza.

V literaturi je bilo zaslediti, da tako
imenovane TELEKINO naprave za ta
format Ze obstajajo v nekaterih tujih
televizijskih studiih, verjetno pa jih
k nam 3e ne bo tako kmalu.

Predlog bi bil v tem, seveda ¢e je dana
moznost — da se namesto 16 ali
35 mm projektorja vgradi v telekino
projektor za format super 8, kjer bi
lahko projekcijsko povriino slike pri-
lagodili s posebnim projekeijskim
zoom objektivom. V tem trenutku se
zavedam piclega znanja o televizijski
tehniki, zato ne izkljuéujem dejstva,
da so ovire na poti k realizaciji vsega
tega nepremostljive s tehniko, ki je na
razpolago.

Ob vsem tem pa ne smemo pozabiti
na tehniko, ki bi utegnila prehiteti
prodor amaterskih filmskih formatov
na televizijo. Miniaturizacija magneto-
skopske tehnike ne pozna meja. Tako
ni veé novost TV kamera, ki ni vecja
od amaterske filmske kamere, in ma-
gnetoskop, ki ne presega dimenzij
obi¢ajnega magnetofona, kot zaslon pa
lahko sluzi vsak TV sprejemnik in tudi
za projekcijo na televiziji ni posebnih
ovir.

Seveda pa ima tudi ta tehnika dosti
pomanjkljivosti v primerjavi s film-
sko. Magnetoskopske naprave so veli-
ko drazje in amaterjem 3e tezko do-
stopne. Medtem ko so na voljo ama-
terjem dokaj poceni, a zelo funkcio-
nalne montazne mizice, je montaza
magnetoskopskih posnetkov, celo ob
$tudijski tehniki, dokaj zapleten pro-
ces. Prav tako amaterski film pred-
njaéi na podrodju trika, v smislu sne-
manja posameznih posnetkov, in s tem
animiranega filma, kar je vzporedno
z napravo, ki lahko z Zeleno hitrostjo
ponovi pravkar posneti kader, zaen-
krat le %¢ v moéi dobro opremljenega
TV studia.

Emitiranje ozkega filma na televiziji
je bilo do sedaj vedno samo indirekt-
no, s projekcijskega platna, ko je za-
radi neizogibnega snemalnega kota TV
kamere prihajala do gledalcev neostra
in popacena slika, ¢eprav je amaterska
snemalna tehnika, kot receno, danes
Ze zelo izpopolnjena. Imamo kamere
na elektriéni pogon, kjer elektromotor
obenem lahko spreminja goris¢no raz-
daljo zoom objektiva. Amaterju so na
razpolago mnogi dobri objektivi, tele




in  Zirokokotni,
»ribjega olesa«.
Zdi se mi, da je ob vsem tem naravno,
da si amaterji Zele kvalitetneje re-
produkcije svojih del, posebno v tele-
vizijskem mediju, kjer obstajajo naj-
vecje mozZnosti.

Morda bi bila 3e preprostejsa resitev
v tem, da bi film projicirali pod ko-
tom 450 z zrcala na medlico, odkoder
bi jo sprejemala navadna snemalna
kamera.

Nemara bi se bilo vredno lotiti dela
Vv tej smeri, ne samo zato, da bi na
televizijo prodrli tudi amaterji, tem-

do cinemaskopa in

brez izraznih

vrednot

ved tudi zato, ker bi se lahko zmanj-
ali strotki snemanja raznih filmskih
novic za vsakdanje potrebe televizije,
ker je filmski trak super 8 polovico
cenejdi kot 16 mm, mozine pa bi bile
tudi tonske kopije.

Konéno pa bi lahko opozoril tudi na
pomembno dejstvo. Amaterjev je danes
e veliko in mnogi imajo dokaj dobre
filmske kamere, s katerimi bi v spo-
razumu s televizijo lahko postali njeni
dopisni sodelavei, ki jih verjetno 3e
ni tako veliko, predvsem zaradi drage
tehnike.

Na rob 15. festivala jugoslovanskega filma

Vesko Kadic

1. Ce smo pri¢akovali, da nam bo
15. festival amaterskega filma Jugo-
slavije (od 5. do 7. novembra 1971
v Sarajevu) prinesel nekaj novega, e
naj bi to bil korak napredovanja v
filmskem izraznem oblikovanju in &e
naj bi filmski izraz presegal z vsemi
prejinjimi viri, potem smo bili pre-
varani. Nismo pa bili preseneceni,
kajti vegino predvajanih filmov je bilo
mogoée videti Ze na prejinjih festiva-
lih tega leta.

Ze kar dolgotasno je ponavljati, da ne
gre samo za krizo, ki filmski amateri-
zem ¥e nekaj let zadriuje v obmogju

tavanja in neodkrivanja novih oblik,
gre pravzaprav za trenutno nezmoi-
nost znanih amaterjev individualistoy,
ki bi radi prekosili same sebe. Zato se
je moral festival spremeniti v nekak-
fen pregled; samo na ta nadin si je
namre¢ mogoce razloZiti in opraviciti
gtevilne napake: od diletantizma kot
zagetne oblike filmskega amaterskega
uéenja do senilnih ponavljanj kot
skrajnosti, v kateri se onemoglo vrtijo
ideje, pa tja do iskanja Ze kar utru-
jenih avtorjev. Za filmski amaterizem
je najvaZnejie, da se pojavljajo nova
imena, avtorji, ki so nemara samo slu-
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¢ajno posneli film, vendarle pa takine
vrste, kakrina prina3a popolnoma nov
odnos med prikazanim in obéinstvom.
In ker tega pojava ni bilo mogoée ob-
cutiti, potem prav ni¢ ne pretiravam,
ko pravim, da je bila podoba letos-
njega jubilejnega festivala naravnost
grozljiva. Kljub temu pa si ne upam
trditi, da vsa dela nosijo pedat slabega
obelezja amaterskega filma. Videli smo
tudi vrednote, ki pri¢ajo, da pomanj-
kanje idej ne velja za vse filme.
Krizo je bilo najbolj obéutiti zavoljo
pomanjkanja idej: & je ideja povrh
Se slabo realizirana, potem zanesljivo
obgutimo, kako je avtorju poila sapa
in kako se je v konéni izvedbi izgubil.
Ce pa zalenja avtor s filmom neobvez-
no govorico, potem velja takina neob-
veznost tudi za gledanje. In po mojem
misljenju lahko ravno v omenjeni ne-
obveznosti odkrijemo tudi najboljie
primerke amaterskega izrazanja s po-
modjo filma, ki so nastali tako, da je
bila vsakrina sluéajnost izkljugena.
Amaterska filmska ustvarjalnost je te-
matsko zelo raznolika. Ce bi poskusili
filme razvrstiti v skupine, bi jih na-
stalo vse preveé, mogode celo toliko,
kolikor je samih filmov. Po tej strani
premisljati o filmu je dokaj brezuspe-
Sen posel, za analizo pa je vendarle
potrebno najti skupna izhodii¢a. Mo-
goce bi se dalo govoriti o nacionalnih
kinematografijah z opombo, da je raz-
delitev jugoslovanske amaterske pro-
izvodnje na republike pravzaprav edina
mozZnost razporeditve.

2. Preprican sem, da slovenski film
zadnjih dveh let izkazuje izjemno raz-
polozenje, da bi se filmski amaterizem
ne samo koli¢insko osveZil, ampak tudi
kakovostno potrdil. Skoda je samo to,
da so slovenski amaterji sodelovali z
manjsim 3tevilom filmov, nekatera
znana imena pa se sploh niso pojavila.
Zakaj se je slovenska filmska ustvar-
jalnost, po mojem miiljenju, prebila
v prve vrste?

Obcutiti je bilo dih posameznika tam,
kjer se mu je edino bilo mogode raz-
viti: filmi so delani v popolni odvis-
nosti od avtorjev, avtor je postal celo-
kupen iniciator vseh moznih izborov.
Tak¥en film je bil paé intimisti¢no
delan, intimistiéno se je pricel izpo-
stavljati in zato je bilo tudi gledanije
filma za velino tezko razumljivo. V
filmih, kakrini so KRISTUS ZAVRNE

$ SLEPCA, NE GLEJ DOL, NA MEJ| (Ziv-

ka Kladnika iz Kino kluba Kranj), nato
PROSTOR in SOTOMASA (Z. Papi¢a iz
Kino kluba Sole za oblikovanje iz Ljub-
ljane) kar mrgoli komornih pomenov
idej, ki so dokaj zaprte, razumljive
samo takrat, kadar se ob&utek tistega,
ki jih opazuje, sklada z nagibi in na-
¢inom interpretatorjevega predstavlja-
nja, le-ta pa je potisnjen v tesnost
prostora. Filmi postajajo razumljivi
samo v glavah tistih, ki so jih reali-
zirali: krog se zoZi na avtorja, ki po-
stane edini opazovalec in najbolj iskre-
ni razlagalec svojega izdelka. Filme
preveva atmosfera, ki jo je bilo doslej
kot vrednoto edino mogoée odkriti pri
splitskih amaterjih. Iz skupine sloven-
ske amaterske kinematografije bi iz
lo¢il: nemara poskus skupine, da bi
razvili animirani film — POTEPUH (J.
Marinsek, Atelje animiranega filma,
Koper) in FIGOV LIST (K. Stajnbaher
iz istega kluba). Slednji je sicer teh-
ni¢no do konca izpovedan, upravi¢eno
pa seveda zaostaja v idejnosti (ki jo
obvlada na primer profesionalni za-
grebiki animirani film); izlo&il bi nato
Marka Jovanoviéa, avtorja, ki s svojim
nalinom pripovedovanja in stilom od-
krivanja nikakor ne pripada tematski
skupini ostalih amaterjev, katerih iz-
raznosti in vrednote bolj koristijo nje-
mu samemu. PRVA LEKCIJA IZ RU-
SCINE in PREDLOG ZA RAZMISLJANJE
(Kino klub Ljubljana) sta filma, ki
svojo zrelost dosezata prav v avtorjevi
Zelji, da bi bil dosleden opazovalec
druzbeno-politi¢nih pronicanj in ocen,
ki jih uveljavlja dologena politika.

3. Ce ne upoitevamo Ze utrujenega
Petka, ki niti v obliki tehni¢nega ekspe-
rimenta ne prinasa niCesar novega vec,
moramo zal ugotoviti, da hrvaski
amaterizem bistveno zaostaja za tistim,
kar nam je nudil prej3nja leta. Zadnja
resni¢na vrednota je bil splitski kino
klub, ki je v&asih predstavljal edino
pravo filmsko amatersko 3olo; za fil-
me splitske 3ole je bila znadilna dolo-
¢ena vrednost in veéletno iskanje nove-
ga filmskega izraza. Individualist A. F.
Stasenko je sicer (glej Ekran t. 77/78
str. 466) opustil filmski amaterizem,
vendar ni povzrodil izrazitega padea,
ki bi izzval oseko med ostalimi ustvar-
jalci. Vendar pa nas vsekakor veseli
prisotnost V. Nakica, ki je napravil
najboljsi film festivala, &eprav je med-
tem menjal svoje bivali3¢e (iz Splita,
kjer je bil dolga leta &lan kino kluba,




se je preselil v Beograd). KOMPOZI-
CIJA (Akademski kino klub Beograd)
je etuda jasnosti, zgovornosti, posneta
s popolno skromnostjo filmskega je-
zika, Glasbena spremljava, menda edi-
na na tem festivalu, se je uspe$no do-
tikala vseh razpok v filmskih slikah
in se spajala z njo v skrajni pomenski
u€inek. Naj nam bo dovoljeno v sko-
pih besedah regi: edino to je film,
in tako naj bo tej skromnosti podre-
jena tudi analiza KOMPOZICIJE.

Iz Zagreba se je javil tudi M. Miku-
ljan, amater, ki svojo radovednost 3e
vedno preizku$a v dokumentaristi¢nem
pomenu materialov; njegova dela, ka-
kor tudi dela T. Ivanéi¢a, nas zadovo-
ljujejo %e s tem, da so nastala.

BUJENJA ZAMAN (Uzaludna budjenja)
in STRAH avtorjev I. F. Certica in S.
Segerica (SONT Rudjer Boskovig,
Split) sta kolazno mentirani zgodbi o
¢asovnem trajanju in gibanju, katerih
ponavljanja e podaljsujejo brezuspes-
nost kakrinekoli akcije. Sta le odi so-
parnemu ozraéju in sonénemu prostoru
toplega podnebja.

4. Srbski amaterizem ostaja pri enem
samem kopitu, ze dolgo ¢asa »obstaja«
v poskusih, da bi se vsilil s svojim
profesionalizmom. Tako je nastal slab
film C’EST LA VIE N. Dragovic¢a (Kino
klub Beograd). Amaterji iz Akadem-
skega kino kluba Beograd posku3ajo
z animiranimi filmi O, KAKO SO ME
PRVIKRAT FOTOGRAFIRALI (Kako su
me prvi put fotografisali) in OMNIBUS
avtorja M. Jovanovica w»nastopitic z
medijem, kjer obstane vse le pri 3ali
in film gledamo s popolnim zadovolj-
stvom. Novosadski kino klub, ki ga Se
vedno sestavljajo isti znani amaterji,
je bil predstavljen s filmom VREME-
PLOV, ki je njihov doslej najboljsi
film. Avtor S. Uzelac se na sebi lasten
nadin izrafa v umetniskih kipih in pla-
stikah: delna animacija v spretni mon-
taZi predstavlja gledalcu ljudske obi-
caje, koscke zgodovine.

5. Bosanskohercegovski filmski amate-
rizem po mnenju mnogih dozivlja prav
zdaj svoj vrhunec, zlasti &e je beseda
O sarajevskem amaterskem filmu. Av-
torja A. Hadzidedi¢, |. Mati¢ (Kino
klub Sarajevo), pomlajena z S. Boje-
vicem (Akademski kino klub Sarajevo)
in F. Sokolovicem (Foto klub Rijec
mladih) tvorijo skupino, tematsko zelo
razli¢no, vendar jim je skupna nekon-
vencionalnost, teznja k novemu film-

ynjswiiy Yyraou aluest uj nzez| nisys
oblik. Posneli so filme SRNJAK
(Srnda¢), SEST MINUT UBOGI JOHN
(3est minuta jadni John), EGO in
BRITJE (Brijanje).

Had?idedi¢ opazuje fiksirane ali rahlo
premikajote se predmete, njegova ka-
mera bele?i le tok ¢asa. Mati¢ je odli-
¢en montazer kolaznih sekvenc, katere
uéinek je tak, da izziva skrajni odpor
do vsega, kar prinasa civilizacija. Bo-
gojevié odkriva ironijo in nepremi¢nost
tistih, ki jih fotografirajo, zaustavlja
gib v vrhuncu gaga. Sokolovi¢ spremi-
nja navadno igro v resno zamiljenost
in tragi¢ne posledice, ki lahko slede.
6. Makedonski amaterski film ni bil
predstavljen niti z enim avtorjem, tisto
pa, kar so nam ponudili Crnogorci, ne
zadodéa za kakrienkoli sklep.

7. Precej nejasno je, kaj nam bo pri-
nesel prihodnji 16. festival. Prav tako
ne moremo nié¢ dolo¢enega redi o tem,
v kakino smer se giblje danasnji ama-
terizem.

Retrospektiva, dodatna manifestacija
letoinjega festivala — &eprav po kri-
vici niso bili predstavljeni vsi priznani
avtorji — (organizatorji so pa¢ imeli
tehniéne teZave pri zbiranju filmov)
nam dokazuje, da je dokaj tezko, ce
ne celo nemogode vrniti se k nekda-
njemu amaterizmu, ki je tezil k film-
skemu eksperimentu, medtem ko se je
profesionalizem dusil v slabih delih.
To, s ¢&imer danes razpolagamo, je
prav obrnjena podoba situacije prete-
klosti.

7
konec

Tiskarski Skrateljéki so se v zadnji
(89-90) stevilki krepko in neusmi-
lijeno poigrali z EKRANOM. Morda
so jezni, ker EKRAN vse redneje izha-
ja in bo kmalu popravil v prejinjih
letih pridobljeno zamudo. Da se ne bi
le hvalili, nastejmo po vrsti napake:
naslovna stran je delo PAVLETA GR-
ZINCICA, ki je reiserja Dusana Maka-
vejeva od spredaj in zadaj posnel na
lanskem puljskem festivalu posebej za
EKRAN,

v kazalu ni avtorjev, sestavek Benetke
‘71 pa je napisala RAPA SUKLJETOVA,
7 dinarjev stane EKRANOVA DVOJNA
stevilka, ne pa »za tujino«, kot pide v
kolofonu,

prikupno Jagodo Kaloper na strani 471
je prav tako posebej za EKRAN slikal
Pavle Grzingic,

in posebej veselo so Zkrateljcki divjali
po rubriki KRITIKE, kjer morajo spo-
itovani bralci sami ugotovitl, »kaj
spada skupaj«.

Za vse neprijetnosti v zvezi s poveda-
nim se bralcem najlepZe opraviujemo.
V originalu objavljamo tudi (nekoliko
skraj$ano) ljubeznivo pismo enega od
nagih naroénikov, ki smo ga bili za-
res veseli: »Danas sam uplatio iznos
od 30 dinara na va$ Ziro-raun na ime
pretplate na va$ cijenjeni &asopis za
1972. godinu. Prihvaéam sasvim oprav-
dano povecanje iznosa pretplate i sma-
tram da je on zaista minimalan...
Zeleéi vam jos mnogo uspjeha u dalj-
njem toku izlaZenja, ostajuci vas pret-
platnik i pod prijetnjom daljnjeg po-
veéanja cijene drugarski vas pozdrav-
ljaml«

ekran
sam 0 sebi
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PREDLOG PROGRAMA DAN V REALIZACIJO 19. 02. ‘72 OB 11,00H KAZINA LJUBLJANA
TA PROSTOR JE ODPRT IN SE RAVNOKAR DAJE, PRVIC PRVEMU PROSTORU RAZGO-
VORNE KOMUNIKACIJE O MOZNOSTIH RAZSIRJANJA INTERKOMUNIKACIJSKEGA PRO-
STORA INFORMATIVNIH CENTROV
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DOLOCENI UDELEZENCI I.C.F.

VLADIMIR PETEK |.C.F. 01000 ZAGREB IN

I.C.F. 01111 BOZIDAR ZECEVIC BEOGRAD

I.C.F. 00011 NUSA & SRECO DRAGAN IN
ALES ERJAVEC

TONE RACKI
LJUBLJANA
=|.C.E MARTIN BIZJAK PULA
e GORAN MUDRENJIC SPLIT
(Rl VOJVODA MARIJAN RIJEKA
LEC.F: MATIC IVICA SARAJEVO
L.C.E: BRANISLAY STRBOJA NOVI SAD

MOZNO 3TEVILO SLUCAINIH PARTICIPANTOV
RAZGOVORNE GRUPNE KOMUNIKACIJE I.C.F.
STUDENTSKI| KULTURNI CENTER 5.K.C. LJUBLJANA
ZKPO LJUBLJANA

RADIO STUDENT LJUBLJANA

PROBLEMI — MAGAZIN LJUBLJANA

EKRAN — REVIJA LJUBLJANA

TRIBUNA — STUDENTSKI CASOPIS

RTV LJUBLJANA

DELO LJUBLJANA

SLUCAINO S3TEVILO SLUCAINIH PARTICIPANTOV RAZGOVORNE KOMUNIKACIJE

KONCEPT INTERKOMUNIKACIJE INFORMATIVNEGA CENTRA FILMA, NA NACIN
DELOVNEGA PROSTORA
POTREBA PO PREOBLIKOVANJU PROSTORA NA NACIN INFORMACIJE, ZELI PRO-
STOR Z MOZNOSTJO STALNEGA SPREJEMANJA IN ODDAJANJA INFORMACI). TA
PROSTOR NUDI INFORMATIVNI CENTER FILMA. ON TA PROSTOR OMOGOCA IN
JE SAM TA PROSTOR — TA PROSTOR JE NEPRIMEREN — PROJEKCIJA FILMA,
RAZGOVOR O FILMU, TER PROSTOR NA PLAKATU, KI SE DAJE ZA INFORMACLIE
O NOVIH MOZNOSTIH GRUPNE KOMUNIKACIJE. TAKSEN CENTER SKRBI ZA PRI-
TEKANJE INFORMACIJ O VIZUALNIH UMETNOSTIH, K1 JIH SPREJEMA OD DRUGIH
CENTROV, OD RADIA, CASOPISOV, TV, PISEM, TELEPRINTERSKIH IN TELEFONSKIH
INFORMACIJ. SPREJETE INFORMACIJE CENTER TISKA IN OBJAVLJA PREKO MOZ-
NIH SREDSTEV KOMUNICIRANJA CLANCM. SELEKTIVNI IZBOR JE EDINO V TEM,
DA JE INFORMACIJA IZVIRNA.
U, U, Un — PRVI, DRUGI n
UDELEZENEC |.CF.
1. PROSTOR ZA INFORMACIJE I.C.F.

VSA INFORMACIJA DRUGIH CENTROV INTERKOMUNICIRA

PREKO PROSTORA I.CF.
2. SPREJETA INFORMACIJA OD I.CF.

U — KOT SPREJEMNIK

3. VZVRATNA INFORMACIJA VRNJENA 1.C.F.
U — KOT ODDAJNIK

U-00011 UDELEZENEC I.C.F. I1Z LJUBLJANE
U-01000 UDELEZENEC IZ ZAGREBA
00011 PROSTOR |.C.F. LJUBLJANA

a) INFORMACIJA b) AKCIJA c) ODLOCITEV

A) NOVA INFORMACIJA

KONCEPT SHEME, KAKO SE AVTOR DAJE INTERKOMUNIKACIJI I.C.F.

d) KOMUNIKACIJA ENEGA AVTORJA Z VEC AVTORJI — EN SAM NIVO MED
AVTORSKA KOMUNIKACIJA

e) KOMUNIKACIJA VEC AVTORJEV Z DRUGIMI PARTICIPANTI RAZLICNI NIVOJI

f) KOMUNIKACIJA ENEGA AVTORJA Z DRUGIMI PARTICIPANT| — SAMO SLUCAINO
MOZEN EN NIVO

INTER MEDIJA FAVIT — FILM, VIZUALNA ISTRAZIVANJA, TELEVIZIJA KONCEPT
PREDLOGA REALIZIRAL VLADIMIR PETEK ZAGREB

DANE SO MOZNOSTI ZA PERMANENTNO SIMULTANO [NPERSONALNO GRUPNO
KOMUNIKACIJO V REALIZACIJI MEDIJA VIDEO TAPE RECORDER — GLEJ CLANEK
VSTOP V DOGAJANJE FILMA BELI LJUDJE NASKA KRIZNARJA V FILMSKI KULTURI

REALIZACIJA NEKIH MOZNOSTI PROSTORA I.C.F. GLEJ CLANEK SINEAST 15/16
VLADIMIR PETKA



7.1. PROSTOR I.C.F. 00011 LJUBLJANA
VEDENO RAZPOLAGA Z MEDIJEM VIDENO RAZGOVORNE GRUPNE KOMUNIKACIJE
(KONCEPT NUSA DRAGAN)
FILMA IN GLEDALCA

a) SUBJEKT 1 b) OBJEKT 2
OBJEKT 1 SUBJEKT 2

ab) DIALOG FILM — GLEDALEC

8.1. UDELEZENC| RAZGOVORNE GRUPNE KOMUNIKACIJE RAZSIRJANJA MOZNOSTI IN-
TERKOMUNIKACIJSKEGA PROSTORA 1.C.F.

STIMULIRANI STE, DA MISLITE NA RAZSIRITEV TOCK TEGA PROGRAMA
PREDLOG KONCEPTA NUSA & SRECO DRAGAN

us 5 u#
3
1
A
un ui
U"Cg' 2 Un.cg.
g g
< =
3

veliko. % Pen
participantov

P
vec avtorlev

PREDLOG KONCEPTA INTERKOMUNIKACIJE 1.C.F. JUGOSLAVIJE JE BIL REALIZIRAN

RAZSIRITEV PREDLOGA SE JE IZVR3ILA V TOCKI 6.1. FAVIT — VLADIMIR PETEK —

REZULTAT TEGA PROJEKTA BO VIDEN KO BO ODTISNJEN V PRVI NASLEDNJI STEVILKI

I.C.V. EKRANA O.BR. FAVITA

MOZNO STEVILO SLUCAINIH UDELEZENCEV

HVALA ZA UDELEZBO

avtor

TO DAM SEM






