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stojan pelko

SLOVENSKI FILM DEVETDESETIH:
STEREOTIP ALI OUTSIDER?

Kako naj se znajde pisec, ki mu trenutno predsednikovanje
Nadzornemu svetu Filmskega sklada preprecuje, da bi se
jasno in glasno opredeljeval do posameznih projektov oziro-
ma avtorjev, za ni¢ na svetu pa noce zamuditi priloznosti, da
bi se ne pojavil v tako dobri druscini, kakrsna se je zbrala ob
praznovanju Ekrana? Morda tako, da pobrska po racunal-
niku in najde besedilo, ki je neko¢ Ze govorilo o isti stvari, a
je zdaj ze kar nekako blazilno dalec? Pric¢ujoci zapis je mini-
malno oklesc¢en prvi del predavanja, ki sem ga imel pred
slusatelji Poletne Sole slovenskega jezika poleti leta 1999.
Nagovarjal sem torej poslusalce, ki so prisli v Slovenijo zato,
da izpilijo svojo slovenscéino - in so potemtakem film jemali
kot pot do cilja, ne pa sam cilj. Privilegij tega nastopa je bil
v tem, da se je dalo - in celo moralo - o nekaterih izrazito
kompleksnih receh govoriti skrajno poenostavljeno, pouéno
in uciteljsko. Je kaj ostalo od te pedagogije pojmov? Morda.

V filmski zgodovini je ena najveéjih fantazm zvezana s pre-
hodom iz nemega v zvocni film: zgodovinski spomin je us-
pel skonstruirati mit o veliki, izgubljeni skrivnosti, ki jo je
nemi film bojda imel, neizprosni blebetavi zvoéni film pa
naj bi jo ne le ne ponesel s seboj, temvec jo je celo za nazaj
potlacil. Nekaj tega retroaktivnega ponarejanja zgodovine
najdemo tudi v slovenski filmski zgodovini, le da je prag ve-
like skrivnosti pomaknjen v petdeseta leta. Ce ustavite par
ljudi na ulici, vam bodo kot zlata leta slovenskega filma na-
vedli ¢as, ko so nastali filmi Dolina miru, Vesna, Ne cakaj na
maj, Ne joci, Peter ... Velika mojstra tistega ¢asa sta nedvom-
no France Stiglic in Frantisek Cap, a je podoba kompaktne,
plodovite in razvite kinematografije vseeno prevec dale¢ od
realnosti. To je potemtakem prvi stereotip, s katerim lahko
zacnemo razpravo o danasnjem slovenskem filmu. Drugi, $e
veliko mocnej$i in prav ubijalsko kontraproduktiven pa je
stereotip o sodobnem slovenskem filmu kot zalegi dolgcasa
in zapravljanja (proracunskega) denarja. Drugi stereotip po-
temtakem obsoja slovenski film na popolno izobc¢enost, ob-
stranskost, skratka: autsajderstvo.

Kaj pa, Ce je v resnici ravno narobe: da morda $e nikoli v
svoji zgodovini slovenski film - navkljub globoki institucio-
nalni in industrijski krizi - ni bil tako vitalen, generacijsko
kompakten in celo socialno relevanten. To je v devetdesetih
postal ravno zato, ker je znal reflektirati svoje autsajderstvo;
ali z drugimi besedami: ker se je iz sfere drzavne kinemato-
grafije izvil v civilno-druzbeno sfero, posrkal njene energije
osemdesetih in jih uspel v devetdesetih preliti v avtorske po-
etike, ki pa imajo zaradi generacijske sorodnosti vse $anse,
da z letom 2000 prinesejo dobesedno renesanso slovenskega
filma. Zato jim e zdale¢ ne bo treba uprizarjati sveta tukaj
in zdaj, saj bo v njihovem pogledu jasno vpisano, da bi drug-

je kot tukaj in zdaj preprosto ne mogel nastati. Svoboda take-

ga pogleda pa je, da pogleda kamorkoli: v prostoru, ¢asu, geo-
grafiji, kinematografiji in kronografiji.

Predstavljajte si takle zacetek filma: Bezigrad, nedeljsko do-
poldne, dvainstiridesetletni moz se igra s h¢erkama. Bum!
Racija. Aretacija. Tisti dan odzenejo 2.242 moz. Na kasarnis-
kem dvoriscu o njihovi usodi s trkanjem na $ipo, varno skri-
ti v baraki, odlo¢ajo slovenski konfidenti. Bum-bum. Moz
konca na vlaku, vlak ze pelje proti Italiji. “Tema. Nikogar ne
vidis. Skoro pricakovanje iziemnih dogodkov.” Bum-bum-bum.
Napad na vlak, internirance resijo. Pred njimi je nova, nic
manj tezavna odlocitev: se naj vrnejo domov ali pridruzijo
odporniskemu gibanju?

Smo v blizini Verda, v letu 1942, s pesnikom Miranom Jar-
cem. Vse, kar sem vam doslej povedal, sem nasel v lokal-

nem dolenjskem kulturnem glasilu, izpod peresa Emila Ce-
sarja. Prizori so tako filmski, da jih nehote Ze kadriramo v
glavi: preboj nedeljske idile, kasarniski poker, resitev ujetni-
kov z vlaka. Ampak to ni $e ni¢! Jarc se pridruzi partizanski
komuni na Rogu, debatira s Kocbekom, Kardeljem in Vid-
marjem, prebira Nietzscheja, Shakespearja in Flauberta, pre-
vaja Travnovega Generala iz dzungle in pise Cudez nad Vrh-
niko. Vmes pa bum-bum-bum, italijanske ofenzive in noci na
planem, pohodi v megli in pisma Zeni. Ne bom nadaljeval,
saj verjetno mnogi veste, kako se ta film konca: shiranega
Jarca kolegi pustijo pokritega z drac¢jem za ‘pravokotno, kake-
ga tricetrt metra globoko skarpo” blizu kraja Stari Log. Po treh
dneh se toliko pobere, da gre lahko v vas po vodo. Najprej
previdno, ob mraku, nato pri belem dnevu. V vas uletijo Ita-
lijani, skrije se v grmicevje pod jablano. Najblizji Italijani so
tri-§tiri metre proc. Ko gredo rabutat, najdejo Jarca. Streljajo.
Pri pri¢i je mrtev. Nihce ne ve, kje je pokopan.
Predstavljajte si zdaj taksno slovensko slovo od tega stoletja:
e Miha Hocevar naredi deset minut otroske idile na bezigraj-
skem vrtu

e Andrej Kosak uprizori kasarniski dril

e kdo drug bo $el na vlak z Jarcem, ¢e ne Igor Sterk

e Damjan Kozole da Magnificu igrati Josipa Vidmarja na
Bazi 20

* Saso Podgorsek ga spremlja po temnih roskih gozdovih
usode

e Vinci Vogue Anzlovar pa podpise krvavi finalni count-down
* ko bodo vsi opravili svoje delo, pa bo film vzel v roke Janez
Burger in ga nasinhroniziral.

Naj vam olajsam tole kanonado imen z nekaj tendenciozno
izbranimi oznakami in podatki o nastetih avtorjih:

e Miha Hocevar svoj prvi celovecerec Sele koncuje, a se jeé
vpisal v spomin gledalcev z briljantnim $tudijskim filmom
Zakaj jih nisem vseh postrelil in serijo duhovitih televizijskib
oglasov;

¢ Andrej Kosak je avtor Outsiderja, najbolj gledanega sloven-
skega filma devetdesetih, ki je znal izrabiti eksplozivno kom-
binacijo jugo-nostalgije in punka

e tudi Igor Sterk bi ne obstajal brez tradicije Sijana, ¢eske $o-
le in Karpa Godine, kar je vse videti v njegovem art-prvencu
Ekspres Ekspres;

e Damjan Kozole je samouk, ki je od alter-low-budgeta prek
televizije prisel do Ota Pestnerja na ZelezniSki postaji v fil-
mu Stereotip;

* SaSo Podgorsek s filmi postavlja spomenike prijateljem ar-
tistom: z Vrtoglavim pticem je to storil plesalcu Iztoku Kova-
¢u, s Temnimi angeli usode pa skupini Demolition Group.
Zdaj vsi cakamo, da to stori $e prijatelju Mazziniju, scenaris-
tu filma Sladke sanje;

¢ z Vinc¢ijem Voguem Anzlovarjem in njegovo Babico pa sé

je ta val in ta generacija pravzaprav zacela - navsezadnje je

v Kozoletovem Usodnem telefonu to tudi vnaprej odigral.

¢ ostane nam le $e junak nasega casa, Janez Burger, ki je s
filmom V leru v enem zamahu pometel z vsemi in triumfiral
na letosnjem portoroskem festivalu.

Sele tedaj, ko se najbolj izpostavljeni avtorji zavejo, da s fil-
mom ne gradijo spomenikov, temvec kopljejo kanale komu-
nikacije, da v njihovih rokah ni usoda sveta, temvec svet
usode, se lahko neka nacionalna kinematografija sooci tako
s temo roskih globeli kot z bremenom Roske - zapovrh pa €
obsije §tevilne nove roge in rogove. Omemba Roske tu seve-
da ni naklju¢na, saj se zdi, da je kon¢no dozorel cas, ko se
kolektivna izku$nja civilne druzbe osemdesetih let lahko
pretopi v individualizirane avtorske poetike konca devetde-
setih. Navkljub nenehnemu nerganju nad slovenskim fil-
mom se je v devetdesetih uspela profilirati cela generacija
mladih reziserjev, katerih avtorskih poetik preprosto ne mo-
remo razumeti, ce posameznih avtorjev ne umestimo v raz
nolike usedline najbolj dinamiénih pobud civilne druzbe iz
osemdesetih. Tako kot velja, da je za razumevanje Outsider-
ja Andreja Kosaka treba seci po punku, sem iskreno prepri-
¢an, da uspeha Igorja Sterka ne bi bilo brez bande okrog
Kinoteke, da Damjana Kozoleta ne gre trgati iz konteksta
specifiéne $kucovske izkusnje alter-produkcije in navsezad-
nje Sase Podgorska ne iz zasavsko-posavske plesno-glasbene



Naveze. Vinéi je bil s svojo Babico po svoje pred vsemi njimi
~innj razloga, da bi s filmom $alamunovskega naslova Poker
“daj konéno ne bil tudi z njimi. Dodajte nastetim Se Miho
Hocevarja in Janeza Burgerja, pa imate sedmerico, ki je
Zadosti mocna, da lahko za¢ne iskati somisljenike, simpatiz-
erje, odpadnike, u¢ence in idole - da se, skratka, lahko zacne
%bnagati kot kolektiv.
To pa nas po svoje paradoksno spet vine na Rog, a tudi na
Rogko cesto iz zgodnjih devetdesetih. Tam se je namrec zas-
Novala morda najdragocenejsa $ola nasega stoletja in zadnje-
84 desetletja: kako narediti, da individualna izku$nja posta-
Ne kolektivno izkustvo? Kako se znajti v temi, v mraku - ko
vsi vidijo le zunanje luci, ti pa si sam s svojim mrazom, stra-
0m in pogumom? Kako iti Gez: ¢ez pogoje svojega nastan-
4, Cez zagate svojega ¢asa, Gez mejo moznega...

Mmesecu marcu letos sem z okna svojega kabineta gledal z
modro-hclo svetlobo obsijano stavbo ljubljanskega Roga. Ta
S€ vedno lepa, ¢etudi mocéno ruinirana stavba, ki so ji pre-
fokovali 7e vsa mogoca metropolitanska tranzicijska cudesa,
9d njujorskih loftov prek pariskih ateliejev do berlinskih
I€jvov, je bila tri-§tiri tedne obsijana s sijajno svetlobo, ker je
V njej Vingi Vogue Anzlovar snemal svoj Poker - in ker si je
!a kontralug namestil tri mocne reflektorje. In kaj se je zgo-
dilo? Dobesedno cela cetrt se je spremenila: sam Rog se je
kot kak starodavni Narcis zrcalil na gladini Ljubljanice; so-
Sednja vila nekdanjega lastnika Roga je bila s svojim slokim
Stolpicem v sivo-modrih odbleskih videti kot dvorec grofa
Drakule - in celo neskonéno grdi stolpnici sta dobili v pozni
N0¢i malo ¢aroben pridih. Ce pa ste na vse skupaj pogledali
m.alo bolj od dale¢, recimo z Zmajskega mostu, se vam je za
hip zazdelo, kot bi po Ljubljanici plul eden od pariskih
{)Clf(.’(ll(f\’-ﬂ!(_lll(.'l!h‘,‘.‘i: ki s svojimi reflektorji razkrivajo procelja
M medejo sence na bregove Sene.

Iskreng si zelim, da bi prav sijajna noc¢na fasada Roga posta-
la Svojevrstna metafora novega slovenskega filma, ki ne seje
Ve strahy pred uni¢enjem prostora, okusa in gledalcev,
f{:m"ﬂ(‘. z najbolj osnovnim, kar ima, z zarkom svetlobe, vna-
S"E V urbane pejsaze nove podobe, razkriva nove vedute,
OCara z mogjo ustvarjanja prostorov, okusov, gledalcev. Ge so
\'u torej nekoc¢ filmarje bali spustili v stanovanje, c¢e$ da za
IU_‘”“ trava vec ne raste, ce so pomenili potencialno destruk-
o Potemkinovih pasnikov, tedaj bi danes novi slovenski
film lahko pomenil konstrukcijo novih mentalnih prostorov.
Morda ne bo aktualen s temo, bo pa Se kako aktualen s poan-
tf’: kako narediti, da individualna izku$nja postane kolek-
t"’flﬂ izkustvo? Kako se znajti v temi, v mraku, ob koncu sto-
€Ya - ko vsi vidijo le zunanje luci, ti pa si sam s svojim mra-
Z0m, strahom in pogumom? Kako iti cez: Cez pogoje svojega
Nastanka, ¢ez zagate svojega Casa, Cez mejo moznega
Morda tako, kot sta ¢ez Rog hodila Miran Jarc in njegov
tedanji kolega, inZz. Anton Suhadolc, ki mu tudi dolgujemo ta
“kljucni opis:

Po mokyi in blatni cesti, potem po poti skozi hosto in gozd. Ne
Uidim skoro ni¢. Sledim Joklu bolj po sluhu kot po vidu. Mesec
?S?e”ﬁljc gozd in hosto ter dela cudovite sence, cudovite objekte
‘A Se ti, da vidis same stebre in vhode in timpanone in stavbe.
Ena slika mine, pokaze se Ze druga iz neznatnosti v velikansko
Arhitektyro Jarc me vprasa: 'Kaj tudi ti vidi§ vse te objekte,
Stebre in palace?' - 'Da, tudi jaz.' Pot je véasih jasnejsa, kot
UMmazana proga med ostalim srebrom. In Kljub temu éaru hodim
Po blaty, strasno spolzkem, mastnem blatu, da s tezavo drzim
"avnotezje. Casih si pomagam z rokami. Boze, kaksen obcutek,
am gremo, kaj bo z nami>’.

PRIHAJA TOCKA TR

zoran zivulovié

V zadnjih letih 20. stoletja je slovenski film dosegel pomembno zmago. S
serijo filmov, ki se je zacela z Babico gre na jug in nadaljevala z devetimi
celovecernimi filmi reziserjev mlajSe generacije, mu je uspelo ponovno pri-
dobiti izgubljeno zaupanje in naklonjenost domacega obc¢instva. Z novim
zanimanjem lai¢ne in strokovne javnosti za domaci film pa se je v nasi
dezeli ob prelomu tisoéletja kon¢no zgodil tudi filmski novi val.

Novi val je obdobje, ko se — ob pomanjkanju finan¢nih sredstev — pozornost
filmskih ustvarjalcev usmeri v bistveno: v osnovni filmski jezik, v prever-

janje starih zakonitosti in v raziskovanje novih moznosti prikazovanja film-

skih zgodb. Po tej plati je novi val nujno in koristno obdobje (uéenja), saj se
avtorji preizkusijo v izrazanju z osnovno gramatiko filma. Z minimalnimi
sredstvi, ki so na voljo, se trudijo doseci potrebno stopnjo verjetnosti prika-
zanega, da se gledalci lahko vzivijo v realnost dogajanja na platnu. Gledalci
z gledanjem v tem “uc¢nem procesu” prav tako sodelujejo in s tem postajajo
(osnovno) filmsko izobrazeni. Skratka, v obdobju novega vala ustvarjalci in
gledalci ozavestijo temelje filmskega jezika, ki kasneje pomagajo prepriclji-
vemu podajanju in lazjemu dojemanju kompleksnejsih filmskih zgodb.
Vsaka razvita kinematografija je imela v svoji zgodovini obdobje novega
vala. V evropskih nacionalnih kinematografijah se je novi val pripetil veci-
noma v petdesetih in $estdesetih letih prej$njega stoletja, ko je filmska teh-
nika postala cenejsa, okretnejsa in dostopna tudi sirSemu krogu ljubiteljev
filma.

Slovenski film je (u¢no) obdobje novega vala takrat preskocil in se v Sest-
desetih znasel v fazi modernizma. Takrat sta svoje prve filme posnela Bos-
tjan Hladnik in Matjaz Klopcic, ki sicer veljata celo za pobudnika novega
vala v nacionalnih kinematografijah juznejsih narodov takratne drzavne fe-
deracije, v Sloveniji pa njuni poskusi niso pripeljali do skupno prepoznav-
nega gibanja. Oba izrazita avtorja in individualista sta iz Francije mogoce res
prinesla nekaj novovalovskega duha, v filmskem smislu pa sta prej uporab-
nika filmskega modernizma - po literarnem vzoru francoskega nouveau ro-
mana, z razbito, nelinearno dramaturgijo in modernisticnimi prijemi (stili-
zacija, asociativna montaza, jump-cuti, mednapisi, uporaba stiliziranega zvo-
ka ipd.). Filmski modernizem se od klasi¢nega filmskega prikazovanja raz-
likuje predvsem po tem, da oblika opozarja nase in ne poskus$a ¢imbolj neo-
pazno sluziti zgodbi. Tako tudi ni nujno ohranjanje verjetnosti s preciznim
filmskim jezikom cez prizore, saj je namen drugacen in dopusca svobod-
nejse izrazanje. Tak film je prej distancirani avtorski komentar resni¢nosti
in od gledalca zahteva dolocen intelektualni napor, za razliko od klasicne
fabule, ki cilja predvsem na emocije in hoce gledalca zapeljati, da bi se
vzivel v nadomestno realnost dogajanja na platnu.

Ce se, drage bralke in spostovani bralci, strinjate s tako opredelitvijo, potem
lahko skupaj ugotovimo, da se novi val slovenskega filma torej dogaja tukaj
in zdaj. Slovenska kinematografija pa je - s sedanjim obdobjem in z zavestjo
o osnovah filmskega jezika, ki temu obdobju pritice - $ele v novem tiso¢-
letju stopila na pot, ki vodi do razvite kinematografije.

Trenutno smo takoreko¢ na ni¢elni to¢ki. V lastni drzavi ne moremo dokon-
cati filma za predvajanje v kinodvoranah. Nimamo 35mm filmskega labora-
torija, nimamo filmskega studia, nimamo izobraZevanja za osnovne filmske
poklice, nimamo niti dovolj denarja niti sklenjenega kroga, ki bi (zaenkrat
redke, kasneje redne) presezke distribucije vlagal nazaj v produkcijo. Ima-
mo pa moc¢no voljo in znanje predvsem mlade generacije filmarjev in
drzavne uradnike namesto producentov. Smo na nicelni toc¢ki. Ker pa si pri
nasem Stetju lahko pomagamo tudi z uradnimi letnicami, ki so zdaj 8e pose-
bej mamljive, lahko, da nam bo lazje, malce poenostavimo in recemo, da je
bila tocka ni¢ dosezena v letu 2000. Potemtakem smo letos, ob castitljivi 40-
letnici revije Ekran, na tocki dva (2). (Temu $tetju sledi tudi 1 lev na tocki
ena in 2 zenska filma na tocki dval!)

Na tocki dva, ko ima slovenski film spet nekaj zaupanja slovenske publike
in ko zZanje priznanja tudi na festivalih po svetu (s ¢imer nadaljuje lepo
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