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EKRAN 68/69. Revija za film in televizijo. Izdaja Zveza kul-
turno prosvetnih organizacij Slovenije. Na leto izide deset
stevilk, dve dvojni. Ureja uredniski odbor: Zika Bogdanovit,
Mirjana Boréié, Vojko Duletié, Stanka Godnig, Boris Grab-
nar, Matjaz Klopéi¢, Vladimir Koch, Mile Korun, Janko
Kos, Vitko Musek, Bozidar Okorn, Tone Sluga, Rapa Suklje,
Branko 358men (odgovorni urednik), Toni Triar (glavni
urednik), Matjaz Zajec. Sekretar redakcije Breda Vrhovec.
Grafi¢na oprema SreZko Dragan. Lektor in korektor Metka
Sluga. Urednistvo in uprava: Ljubljana, Dalmatinova 4/2,
soba 9, telefon 310 033, interna 311. Uradne ure: pone-
deljek in &etrtek od 12. do 14. ure. Uredniski odbor se
praviloma sestaja vsak drugi torek. Sestanki so javni. Posa-
mezna Stevilka velja 3 N din, dvojna Stevilka 6 N din. Letna
naroénina 27 N din. Za tujino dvojno. Zire raéun 501-8-509/1.
Poitnina pladana v gotovini. Ekran izhaja na formatu
20 > 24. Obsey enojne 3tevilke je 3tiri tiskovne pole,
dvojne osem tiskovnih pol. Tiskan je na srednje finem
offest papirju. Rokopisov ne vracamo. Metér Franc Planinc.
Tisk Uéne delavnice Ljubljana, Bezigrad. lzdelava klidejev
Tiskarna Joze Mogkrié.
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Sodelavci iz Slovenije

(STEVILKA V OKLEPAJU POMENI STEVILO PRISPEVKOV)

1. TINE ARKO (2), 2. MIRJANA BORCIC (2), 3. FRANCE BRENK (2),
4. ALEKSANDER COLNIK (1), 5. STANKA GODNIC (1), 6. BORIS
GRABNAR (8), 7. NIKO GRAFENAUER (1), 8. MI3A GRCAR (6),
9. ANDREJ INKRET (2), 10. VLADIMIR KOCH (3), 11. VIKTOR
KONJAR (2), 12. JANKO KOS (2), 13. LADO KRALJ (4), 14. NASKO
KRIZNAR (2), 15. BORIS PAS (1), 16. MARJAN ROZANC (7), 17.
FRANCEK RUDOLF (3), 18. MAKO SAJKO (1), 19. STANKO SIMENC
(1), 20. BRANKO 3OMEN (23), 21. FRANCE 3TIGLIC (1), 22. RAPA
SUKLJE (7), 23. DUSAN TOMSE (1), 24. TONI TR3AR (6), 25. MATJAZ
ZAJEC (14), 26. FRANCE ZUPAN (1), 27. SLAVOJ ZIZEK (3).

Sodelavci iZz drugih ju-
goslovanskih republik

1. EMILIJA BOGDANOVIC (3), 2. ZIKA BOGDANOVIC (3), 3. SVE-
TOZAR GUBERINIC (1), 4. DRAGAN JANKOVIC (1), 5. DUSAN MAKA-
VEJEV (1), 6. RANKO MUNITIC (4), 7. SLOBODAN NOVAKOVIC (4),
8. RATKO OROZOVIC (1), 9. VLADIMIR PETEK (1), 10. ANTE PE-
TERLIC (1), 11. SASA PETROVIC (1), 12. RUDOLF SREMEC (1), 13.
DUSAN STOJANOVIC (2), 14. LJUBA TADIC (1), 15. BOGDAN TIR-
NANIC (3), 16. PERA ZUBAC (1), 17. ZELIMIR ZILNIK (1).

Sodelavci iZz tujine

Posebej za EKRAN

GUIDO ARISTARCO (2), direktor CINEMA NUOVO, Italija
GIDEON BACHMANN (2), filmski publicist in reZiser

. CHARLES FORD (2), francoski filmski zgodovinar in esejist
HENNING HARMSSEN (2), zahodnonemski filmski kritik

. JERZY PLAZEVSKI (1), poljski filmski publicist

. PYHALA MIKKO (1), finski filmskovzgojni teoretik

7. IVO PONDELICEK (2), profesor na FAMU v Pragi.
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1. RICHARD BROOKS (1), 2. MICHEL CIMENT (2), 3. €ERNENKO
(1), 4. UMBERTO ECCO (1), 5. MICHAEL DELAHAYE (1), 6. MILO3
FIALA (1), 7. JEAN ANDRE FIESCHI (1), 8. JEAN-LUC GODARD (1),
9. LADISLAV HELGE (1), 10. KAISER (1), 11. ZBIGNIEW KLACZYNSKI
(1), 12. CHRISTIAN METZ (2), 13. BOLESLAV MIHALEK (1), 14. JAN
NARBONI (1), 15. RUI NOGUEIRA (1), 16. ANTONIN NOVAK (1),
17. K. PARAMONOVA (1), 18. D. PISAREVSKI (1), 19. PETER SCHU-
MANN (1), 20. STREEE (1), 21. ROGER TAILLEUR (1), 22. ANDY
WARHOL (1), 23. ANDRZEJ WAJDA (1), 24. PETER WEIBEL (1),
25. ERNST WENDT (1).
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EKSKLUZIVNA IZJAVA ITALIJANSKEGA FILMSKEGA RE-
ZISERJA FEDERICA FELLINIJA ZA REVIJO IL DRAMA, PO-
NATIS V SLOVENSCINI OBJAVLJAMO Z DOVOLJENJEM
GENERALNEGA DIREKTORJA REVIJE GOSPODA GIANCAR-
LA VIGORELLIJA.

Federico Fellini

GOL D

Made in Auslria

Nikoli se ne ve, zakaj napravimo ta in ta film in ne kakega

drugega. Vsaj jaz tega ne vem. In — niti ne zanima me.
Na prigovarjanje prijateljev novinarjev lahko odkrivam
vzroke in povode, razpravljam — brez posebnega zaupa-
nja — o nujnostih, nakljugjih, analogijah, hrepenenju,
preziru in spominih. Toda, to so le zgodbe, samo spekter
in videz tistega, kar — deloma nezavedno — varuje ne-

C(OLOSSEU

predvideno in resni¢no rast tistega, kar bi hotel ustvariti.
Seveda je nekaj za zaletek treba imeti, prav tako kot je
treba oditi na Zelezni$ko postajo ali na letalis¢e, da za-
énemo potovanje; kak3no pa bo 'to potovanje, njegov
smisel in Zivljenjski ritem, o tem lahko govorimo 3ele
potem, ko je mimo.

Zakaj snemam Satyricon? Ni¢ veé ne vem, kot vi. Pri-
jatelji, ki jih cenim, mi pravijo: To je »tvoj« film! To
bo film, ki ti bo najbolj blizu! ali: Ne bi mogel bolje
izbratil — kot vedno poprej me tudi tokrat odobravanije
in navdu3enje navdajata s sumom in dvomi o vrednosti
podviga, in res ne vem, kaj naj odgovorim tistim, ki mi
na ta naéin dajejo pogum. Zakaj vendar naj bi to bil
»moj« film? Le kaj naj bi jaz imel skupnega s poganskim
svetom?



bl9

Slial sem kar najbolj prijetna, najbolj neverjetna, ne-
smiselna in tudi sme$na mnenja in vsaj za zdaj sem pre-
pri¢an v tole: vse te navdulene ugotovitve v zvezi z mojo
tako imenovano sposobnostjo, da napravim film, kot je
Satyricon, vsebujejo natanko tisto, &esar ne bi rad na-
pravil, &esar ne smem in &esar tudi ne bom storil. Po-
polnoma ni¢ ne vem o Rimljanih; neznanka so mi in
mnogo dlje od mene, kot so mi lahko Zabe ali macke.
Stvari, ki sem jih videl v capitolskem muzeju, mi ni¢ ne
povedo; njihova sijajna inertnost mi je lahko blizu po
sholastiénih teorijah in po nakljuénosti osebne sugestije.
Na primer: v nekem trenutku se mi je zazdelo, da sem v
marmonatem kipu praznih ofi spoznal splo3eni nosek
svoje sestritne z deZele. Ime ji je bilo Jole in je bila
rdeelaska — kadar sem jo obiskal, je bila bolna in v
postelji. (Sirota je morala kar naprej piti.) Za trenutek
sem mislil, da gre za neki daljni kontakt, za trenutno
zarotitev; ta kip je imel Jolin obraz — poboZal sem ga
po kamnitih laseh; »Kdo ve, ¢ mi lahko nekoliko po-
maga$ . .. Salonina?« (Na vratu je imela tablico s tem
imenom.) Prijatelj, ki me je spremljal, mi je povedal, da
se je Salonina ukvarjala s krizanji in pokoli ter da je po-
sebno uZivala, ¢e je Zrtvi med obredom lahko izrezala
srce. — Nikar, moja Salonina . ..

Zdaj me izbira obraza vznemirja in bega. V glavnem je
&lovetko ozadje mojega filma najbolj natanden element,
da prodrem v smisel filma samega; tokrat pa je njegov
zaplet tezko uskladljiv, ves &as je negotov in pogosto
se mi zdi celo neprimeren. To pot ni kalupov, ni estetskih
meril, po katerih bi se lahko ravnal; vsaka konvenci-
onalna izraznost je nesprejemljiva, dvoumna in ¢e me
sluéajno kdaj zapelje, je rezultat lahko nepricakovan in
katastrofalen. V hipu, ko redem: »Glej, tale ima pa obraz
Rimljana,« dobi tisti, ki je oblegen in maskiran v Rim-
ljana, izraz katastrskega uradnika ali voznika tramvaja.
Mesalinina glava, ki sem jo videl v muzeju, ima lezerne
(neizrazite) razmeh&ane poteze prodajalke jajc.

Appia Antica? Razvaline? Razglednice. Ni¢ ne povedo. Se
manj kot to, &e izvzamem tisti negotovi ob&utek pogrebne
otoZnosti, ki so jo izna¥li fotografi, $e posebej nemski,
ko so poslikali razvaline ob sonénem zahodu in z ovéi-
cami v ospredju. Freske v Pompejih? Herculaneum? Mo-
rebiti da posredujejo in nam nekaj odkrivajo. Samo
enkrat sem bil tam in nisem povsem gotov, &mu gre
pripisati navdudenje, ki sem ga takrat obZutil — freskam
ali fantasti¢ni 3vedski babnici, ki je hodila pred menoj.
Kako torej? Usedlina teh spominov je tako globoka in
preplavljena s tiso& drugih mitov, ideologij in glasov,
da je ne morem priklicati v Zivljenje.

Morebiti samo tisto no& v Colosseu — v tej nezemeljski,
kamniti posasti, v tej velikanski lobanji, ki jo je po-
goltnil ¢as in jo zasidral v sredino mesta — tisto noc

sem te spomine za trenutek oZivil kot dokaz civilizacije
nekega drugega sveta; kot da se je povrnil hip groze in
sle — le za trenutek — sem se takrat prvikrat pocutil
izgubljenega v zmedeni ble3&avi sanj, vrogici slutenj in
fantazije.

Toda, zdaj vem Ze bolj kot prej, da ne vem, zakaj sne-
mam Satyricon. Na sreco.
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Umetnost konec koncev zmerom pre-
sojamo po rezultatih, ne po okolisci-
nah, v katerih je nastala. In naj so
okolis¢ine Se tako neugodne in zaple-
tene, velja to v celoti tudi za slovenski
film. Vendar je prav s tega vidika ta
trenutek za razmisljanje o slovenskem
filmu nemara neprikladen: Ljubljana
ge ni videla pravkar konéanega novega
Klopé&icevega filma, veéina nove kratko-
metraine produkcije je skrbno zapa-
kirana odromala v Beograd, daleé od
radovednih oéi oZzjih rojakov, in za
uspeinejSe spoznavanje amaterskega
filma Ze nismo nasli prijema. Razum-
ljivo, da bi utegnilo poznavanje vsega
tega materiala spremeniti marsikatero
trditev. Zakaj Matjaz Klopéié sodi med
avtorje, ki so lani zbudili v svetu raz-
meroma velik odmev in kar se spre-
jema doma tice, velja, da je posnel
SEDMINO po romanu Bena Zupanéiéa
in bo torej poglavitni olitek Klopéicu-
scenaristu, da namreé ni sofen in je
idejno Sibak, verjetno odpadel; o krat-

Rapa Suklje
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kih filmih pa samo toliko, da pomenijo
paé v vsakem primeru veéino sloven-
skega filmskega ustvarjanja in jih mo-
ramo vsaj videti, ¢e naj se kakorkoli
razpojemo o tem, kaj na3 film je in
kaj ni.

Malobriznost distributorjev in kinema-
tografov pri uvrséanju slovenskega
kratkega filma v program (in bricas
pogosto tudi ne dovolj$nja zaintere-
siranost, da bi ga plasiral) pa iz tega
izvirajo€a neinformativnost obéinstva,
je povzroéila, da vegina Slovencev fil-
ma sploh ne obéuti kot soustvarjalnega
faktorja v nadi nacionalni kulturi. lzid
tudi najskromnejSe pesniske zbirke je
»kulturno dejanje« celo za tistega, ki
poezijo v njej do kraja odklanja; in
e bi se zgodilo, da bi kateri koli nas
novinar zbral svoje knjizne ali gleda-
liske (in nemara celo filmske) ocene,
pa naj bi bile 3e tako priloZnostne in
po svojem prvotnem namenu enodnev-
ne, in jih ponudil Slovencem v knjigi,
bi tudi nasprotniki uvideli, da gre pa¢
za nekomercialno »kulturno gesto«, ki
jo je treba podpreti iz nacionalnega
zalozniskega fonda. Vsa poroéila o de-
javnosti Filmskega sklada — prijazna,
gnevna in hladno informativna — pa
zapuscajo zmerom enak vtis, kateremu
se briéas ne morejo &isto odtegniti tudi
sami udeleZenci pri tem opravilu: da
namreé ne gre za nacionalno kulturno
nujnost, temveé za nekaj med neogibno
reprezentanco in prikrito socialo.

Na tej ravni pa se ne moremo pogo-
varjati ne o rezultatih ne o perspek-
tivah slovenskega filma. Tista dva ali
najveé trije celovecerni filmi na leto
(pri katerih izbiri in realizaciji igra
vnaprej vlogo vrsta zunajumetniskih
vidikov) nas gotovo Ze nekaj let sem
niso zadovoljili in nas niso mogli pre-
pri¢ati o tem, da bi se pri njih anga-
zirali nasi najmoénejsi ustvarjalni ta-
lenti. A morebitnih obetov, ki se naka-
zujejo tudi pri nas, ofite ne vidimo,

SILYER
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Stainless Steel

ne gojimo in ne spodbujamo pravi cas;
dopuséamo, da nam uhajajo.

Kaj torej? Bomo 3e naprej toZili o svoji
filmski nepotesenosti in iskali razloge
zanjo povsod drugod razen v inerciji
na krajih, kjer je ne bi smelo biti?
Ali bomo 3e naprej film de facto
kratko malo odpisovali z nase kulturne
bilance? Ali pa se bomo vztrajno tesili
s pri nas ze kar tradicionalno tolazbo,
da je 3lo pri s te ali one plati imenitno
zastavljenem filmu samo nekaj malega
narobe? Denimo ideja, scenarij, rezija
in igra? Sicer pa: koliko take trditve
drze, bi pokazala Sele prodorna analiza
vseh slovenskih filmov vsaj zadnjih
treh let — zakaj toliko éasa moramo
nujno upostevati, ée naj dobimo do-
voljsnje stevilo filmov za kakrsne koli
splosne sklepe. Zal je videti, da ni
vredno: umetnost, kot Ze reéeno, pre-
sojamo po konénem rezultatu in jo
obZutimo po svoji potesenosti. Potesil,
notranje zadovoljil pa nas ni noben
slovenski film zadnjih let; da, niti res-
no notranje vznemiril. Imamo nekaj
scenaristov, ki dajejo spodobno robo;
nekaj reziserjev, ki jo znajo spodobno
realizirati. Za nekatere znane avtorje
velja, da zmerom $e priéakujemo nji-
hove konéne besede, tako predvsem za
Hladnika in Klopéiga. Toda Klopéic je,
kot reéeno, ta tip na tehtnici in Hlad-
nik se je v zadnjih letih oglasil samo s
SONCNIM KRIKOM. Imamo nekaj obe-
tov: Izmed mladih veliko pri¢akujemo
od Karpa Acimoviéa-Godine, sprasu-
jemo se, kaj bodo nemara povedali
Kriznar, Rozman in Pregelj. Pozorno
zasledujemo poéasni razvoj Maka Sajka
prek kratkih filmov do morda ¢esa
drugega in dvomimo, da bi se bil Dule-
ticev razpon Ze do kraja razkril. Toda
Sajko je Se zmerom pri kratkem filmu,
Duleti¢ trenutno sploh ne dela, Karpo
snema v Srbiji, medtem ko drugi trije
ostajajo v ozkem okviru amaterizma.
Slovenski filmski trenutek? Res, poda-
kajmo rajsi do jutri!




Film NEDOLZNOST BREZ ZASCITE je delo dvojice rojenih artistov,
akrokata Dragoljuba Aleksi¢a in reZiserja DuSana Makavejeva: akrobat se
pri tem pojavlja v vlogi reZiserja, reziser pa v vlogi akrobata. Spretnosti
telesa in spretnosti duha so torej prikazane na isti mah!

Stara zgodba o doktorju Jackyllu in mistru Hydu, o moralnih in fizi¢nih
antipodih, ki sta metafiziéno prisotna v istem liku, je sedaj dozivela novo
izdajo: v filmu NEDOLZNOST BREZ ZASCITE, ki je istoéasno resen politiéni
esej in atraktivna cirkuska predstava, se Makavejev in Aleksi¢ ne le skladno
dopalnjujeta s prikazovanjem vsak svoje spretnosti, ampak nam vzajemno
cdkrivata tudi svoje artistiéne strani. Ce je Makavejev neke vrste Aleksicev
nedosezeni ideal, je tudi Aleksi¢ neke vrste ideal za Makavejeva. Seveda sta
cba toliko prizadevna in artistiéno samorodna, da se drzita devize Godardove
junakinje Nane S. iz filma Ziveti svoje Zivljenje: »DAJATI SE JE TREBA
EDINO SAMEMU SEBI, DRUGIM PA POSOJATI!« Makavejev in Aleksi¢ se po-
polnoma dajeta sebi, pa tudi posojata se drug drugemu. Rezultat tega artistié-
nega sporazuma je film Nedelinost brez zaiéite, ki ima podnaslov »politiéni
cirkus«! (Makavejev se predvsem ubada s politiko, a Aleksi¢ izkljuéno s
cirkusom!)

Potemtakem nudi filmu NEDOLZNOST BREZ ZASCITE Aleksi¢ »krepko telo«,
Makavejev pa »moéno voljo«. Vsak od njiju torej vlaga tisto, s ¢imer raz-
polaga: Makavejev duhovno, Aleksi¢ pa telesno kreacijo. Vse v
njunem delu (od cirkusa in filma pa do politike, melodrame, »ki€a« in
raznih drugih atrakcij!) je mogode gledati samo z dveh moznih artistiénih
aspektov: z aspekta neizobrazenega akrobata, &igar skrita ambicija je ukvar-
jati se z umetnostjo (kar je komiéno samo po sebil) ter z aspekta dosti
izobrazenega reziserja, ki se na tihem Zeli ukvarjati z akrobacijami (kar
ga povsem spontano navaja k temu, da je ironi¢en do sebe in drugih!). Ne-
dolZnost brez zaséite je zato film, prezet s komiko in ironijo ... Skozi taksen
artistiéni odnos je stara zgodba o Jackyllu in mistru Hydu prenesena z
moralnega na intelektualno in estetsko raven. Makavejev in Aleksi¢ pa se
ne privlacita le zaradi tega, ker sta zelo razli¢na, paé pa tudi zato, ker sta
drug drugemu zelo podobna. Ne smemo pozabiti, da je Makavejev Se kot
Student Zivel nekaj let na periferiji Beograda — v cirkuskem vagonu. Tudi
tega ne smemo pozabiti, da se je Aleksi¢ uéil iz filmov, kako naj »vljudno je«
in »kako naj postane moZan« (pod vplivom ruskega filma je konstruiral
svoj cirkuski top!).

Makavejev je zapustil svoj metaforiéni cirkuski voz, da bi se ukvarjal s
filmom; Aleksi¢ pa je zapustil film, da bi se definitivho vrnil k cirkuskemu
vozu. Tu nekje sta se njuni poti prekrizali — ta dva nenavadna &loveka sta
se morala nekje srecati!

Dejstvo, da sta se konéno sreéala v kino dvorani, je povsem slu€ajno: pod
drugimi okoli¢inami bi se bila lahko sreéala tudi pod cirkuskim Sotorom.

Slobodan Novakovi¢
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CLOVEK NI PTICA sta polna najfinej$ih »kigevskih« detajlov, ki so v njih
sestavni del ambienta in é&loveske narave, kljué do razumevanja dologene
mentalitete. Dramaturiko osnovo teh filmov pa sestavljajo popolnoma banalne
melodramske zgodbe: ljubezen med monterjem in frizerko ali ljubezen
med sanitarnim inspektorjem in poStarico (od katerih se vsaka tragiéno
kon&a!). Makavejev je preprosto zaljubljen v »kié«, do katerega se vede supe-
riorno... In tudi za Aleksi¢a je »ki&« resni€ni in izvirni nadin misljenja:
»ki€« je organski del Aleksiéeve narave in njegove senzibilitete, melodrama
pa je spontana oblika njegovega »umetniskega« izrazanja. (Aleksi¢eva Ne-
dolZnost brez zaséite je idealen spoj melodrame in »kita« — vse je v tem
filmu podrejeno originalnemu »ki€u«: od ambienta, v katerem se dejanje
odigrava in ki nezadrino spominja na stanovanje, v katerem Aleksi¢ danes
zares Zivi, pa do melodramske zgodbe o ljubezni med nesreéno siroto in
hrabrim akrobatom!) Za Godarda je film »nekaj med Zivljenjem in umet-
nostjo«. V novi verziji NedolZnosti brez zas¢ite je ta »nekaj« uresniéen ravno
s stikom med Aleksiéem (Zivljenjem) in Makavejevom (umetnostjo). Gre
za avtenticni moderni film!

Medtem ko se Makavejev ukvarja s »kiéem« samo teoretiéno, je za
Aleksi¢a »kic« sestavni del njegove Zivljenjske prakse.

Na tiskovni konferenci v Pulju je Makavejev pripovedoval, kako je naprosil
Aleksi¢a, naj obarva steber v svojem domu ... »Pri tem sem pomislil, pravi
Makavejev, kako bi bilo lepo, & bi ta steber pozlatil in ga okrasil z roi-
natimi lisamil« Toda Aleksi¢u ni narodil nicesar, pustil mu je, da je obarval
steber po svoji volji... Ko so naslednjega dne priili na snemanje, so videli,
da je Aleksi¢ zares obarval steber tako, kot ga je Makavejev videl v svoji
idealni platonski projekciji.

Clovek teorijo in élovek prakse torej!

Na isti tiskovni konferenci je Aleksi¢ povedal novinarjem, kako je kot otrok
gledal neki film skupaj z ocetom. Nekajkrat med projekcijo je Aleksi¢ zaspal
— in vsaki¢ ko se je zbudil, je videl isto sliko: neka Zenska je na platnu
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vodila neko jagnje! (Ce hi se mu isto pripetilo lani v Pulju, recimo med
projekeijo filma Pohod Porda Kadijeviéa, bi vedno, ko bi se prebudil, zagledal
nekega moza, kako vodi tele!) Aleksicev zakljuéek je bil: »Film je zelo
dolgoéasna stvarl« ... Ko sem to sliSal, sem se spomnil resni¢ne anekdote
v zvezi z Makavejevom: ta je na festivalu v Pesaru gledal neki kubanski
ali brazilski revolucionarni film in, seve, po svoji navadi med projekcijo
nekajkrat zaspal. Zbudil se je samo ob tistih scenah, ko so bili revolucionarji
zelo glasni. Njegov komentar po projekciji je bil: »To je zelo dolgoasen
film — samo derejo se!« Makavejev in Aleksi¢ sta torej sposobna gledati na
film z o€mi prostodusnega otroka!

Akrobat Dragoljub Aleksi¢ in reZiser Dusan Makavejev sta ne le artisticna
sobrata (skoraj dvojnika!), paé pa sta po mnogoterih reéeh drug drugemu
tudi podobna: ne stikata se zgolj v tistem antipodnem smislu kot doktor
Jackyll in mister Hyde, paé pa se skladno dopolnjujeta. Preprosti Aleksic
tezi z vsem srcem v sfere umetnosti (s svojim filmom ni imel namena posneti
lahke kemedijo, paé pa je #elel narediti »teiko psiholosko dramo«!), medtem
ko rafinirani Makavejev neprestano teii v sfere cirkusa (Ze v filmu Clovek
ni ptica je dodelil cirkusu posebno mesto!). Zavestno sprejemajoé drug dru-
gega za sodelavca in partnerja, nam spontano odkrivata tudi skriti del svoje
podzavesti . . .

V Dragoljubu Aleksicu Zivi mali Dusan Makavejev!
V Dusanu Makavejevu zivi mali Dragoljub Aleksi¢!
V filmu Nedolinost brez zaséite zivita oba!

Bi morda Aleksi¢ postal to, kar je postal Makavejev, €e bi se bil lahko
izobrazeval? Ce bi se Makavejev odloéil za kovaéa, bi morda postal to, kar
je postal Aleksié?

Na koncu koncev, delati filme in leteti pred politiki, drie¢ se z zobmi za
avion, sta enako lepi in vznemirljivi stvari: artisti ostanejo artisti, &e vedno
poénejo tisto, kar morajo poceti!
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Du$an Makavejev se je pojavil pri filmu kot bu&en
entuziast tega medija umetniSkega izraZanja: kot nje-
govi generacijski vrstniki in kolegi Bo3tjan Hladnik,
Zivojin Pavlovi¢ in Kokan Rakonjac je priel z ama-
terskimi deli, da bi po nekaj kratkometraznih v treh
igranih filmih, kolikor jih je doslej posnel, dal polnega
duska potrebi po izrazanju svoje umetnike ideologije
s pomocjo filma.

Ze v svojih prvih poskusih, v amaterskem filmu ANTO-
NIJEVO RAZBITO OGLEDALO ter kratkometraZnih
filmih PARADA, DOL S PLOTOVI ter NASMEH 61, se je
Makavejev predstavil kot intelektualec z o&itno estetsko
senzibiliteto. Te pa ne uporablja kot sredstvo za ne-
ustvarjalno ponavljanje oguljenih fraz proklamiranega
humanizma, ki razume filmski medij kot mogoéno
orodje, s katerim je mo& odloéno in neusmiljeno ne-
prizanesljivo izraziti nekatere ideje in protislovja, ki
neizogibno spremljajo neko relativno mlado druzbo.
Pokazal je, da za estetsko izrazanje teh idej in proti-
slovij ne zadosc¢a izmisliti si neko lahkotno humano,
pozitivno opravicilo, temveé, nasprotno, zahtevajo od
ustvarjalnega subjekta kot brezkompromisnega kreativ-
nega dejavnika, da jih zastavi kot avtenti¢en problem
v okviru estetskega predmeta. Tako Makavejev mla-
dinski delovni akciji (v  NASMEHU 61) ne poje vec
zgolj slavospeva in ne opazuje ve¢ inferiorno aktivnih
izvrsevalcev ideje »izgradnje socializma« ter »bratstva
in enotnosti« in ji tako omogodi, da se ne prikazuje
samo v idejni razseZnosti proklamiranega humanizma,
kar bi pustilo ob strani vse ostalo, tiste enostavne ¢&lo-
veskosti; mladinsko delovno akcijo pokaze kot speci-
fi¢en fenomen druzbene aktivnosti mladih, ki se v
danem trenutku ne ogne tudi vseh ostalih razseznosti
pojma mladosti, kakrine se inavgurirajo v dolofenem
polozaju.

Konvencionalna druzbena zavest, ki najde nacine za
ovinkasta pota tudi v umetnosti, koder si nadene masko
ustvarjalca, terja tudi od umetnosti, da reiuje svoje
naloge v prid nacrtne koristnosti, in ko lahkotno pro-
klamira humanost, se trudi v druzbeni aktivnosti ljudi
videti zgolj kazalce koristnosti dela, ki ga ima za cilj,
¢lovek pa primerno temu ostane sredstvo. V SMEH-
LJAJU 61 so mocneje kot sama akcija, ki jo bodo tako
in tako dobro pokazali kazalci koristnosti dela, izra-
Zene druge razseznosti mladosti: akcija je torej pred-
postavka ali sredstvo, ni pa cilj. Cilj je &lovek.

Clovek ni ptica

Medtem ko se je v kratkometraznih dokumentarnih
filmih lahko predal svojemu nagnjenju k avtentiénim
oblikam v prikazovanju élovekovega druzbenega bi-
vanja, fragmentarnemu beleZenju, ki ga je mogoée po-
ljubno spajati v strukturi neke miselne filmske repor-
taze, se je Makavejev v igranem filmu, ki zahteva
enotnost vsebine, kar zagotavlja identiteto dela, znasel
v dilemi, ali naj svoje izkustvo opazovalca in reporterja
prenese v povecani okvir z izmisljeno zgodbo v obliki
reportaze, pri ¢emer bi nastala igrana reportaza, ali



pa naj posname resni¢nost v obliki igre, da bi tako
nastala reportazna igra. Odlocil se je za kompromis
med obema moZnostma in naredil dovolj heterogen
film — CLOVEK NI PTICA.

V tem filmu sta prisotni dve kreativni ravni, repor-
terska in igrana, od katerih sta obe nekako enako-
pravno zastopani v kompoziciji celote. Toda ocitno je
samo v prvi prisoten ustvarjalni navdih, tako da po-
vezana s temo in zaradi posebnega obsega v okviru
igranega medija pogojuje igrane elemente. Tri osnovne
in nepovezane teme o tem filmu, na osnovi katerih
bi bilo mogo&e narediti posamezne dokumentarne filme,
so: hipnotizer Roko z ostalimi cirkuskimi figurami,
kavarniska pevka, katere draZi izzovejo pretep med
delavci v kavarni, in izvajanje Beethovnove 9. simfo-
nije sredi tovarne med delavci. Te tri teme so, vsaka
zase, popolno dozivljanje in so tak3ne tudi v izrazu.
Ob natanénej$em pregledu opazimo, da je vsaka tema
zase po svoje atraktivna, da na poseben, alegori¢en
naéin vsebuje samo bistvo clovekovega zanimanja za
samega sebe in za svet, v katerem zivi, Carovnik, ki
vsili svojo voljo mnozici, pripravi dekle do tega, da
lebdi v zraku, izvaja trike »vidi$ ga, ne vidi§ ga«, je
prav gotovo v sluzbi samega vraga, éeprav samega sebe
verbalno demistificira, ko pravi: vse to je prevara,
&lovek ne more vsega, ¢lovek ni ptica — ljudje so
otarani od njegove sposobnosti, da stvarem odvzame
smisel, da érno naredi za belo, neverjetno za verjetno,
nevidno za vidno: kavarniska pevka, ki relativno naglo
zvija svoje 3iroke boke iz enega polozaja v drugega in
razvnema kavarnitke goste, je vsekakor primeren sti-
mulans za vznemirjanje &lovekove najintimnej$e na-
rave; konéno ponuja izvajanje Beethovnove glasbe v
tovarni, razen priloZnost spet sliati prijetne zvoke
velikega mojstra, zanimivo situacijo, v kateri pred-
stavljajo umetnost ljudem, ki je ne sprejemajo ne kot
vidik eksistence ne kot duhovno potrebo, pa¢ pa pred-
vsem kot luksus.

Te tri teme so precej intenzivho obdelane in je tako
v vsebinskem kot v vizualnem pogledu njihovo kom-
poniranje brez tistih samovoljnosti, ki spremljajo
igrane elemente v filmu. Fotografija kot dologen vi-
zualni element vsebinske strukture se posebno pri prvi
in poslednji temi odlikuje po naglasenem kontrastu,
ki v prvem primeru poglablja 3e eno razseznost vzdusja
prisotnosti magi¢nega, v drugem primeru pa nenavad-
nost izvajalcev glasbe pred mnoZico utrujenih ljudi, ki
napol zainteresirani sede ob svojih strojih. Pri na-
slednji, kavarniski temi je fotografija tonalno bolj
enotna in plasti¢no poudarja masivno telo lahkoZivke
in zabrisano pozornost gledalcev v megli kavarniskega
dima.

Igrani elementi filma, ki pravzaprav nosijo osnovno
fabulo, so v ve&ji meri narejeni zato, da bi povezali
te tri kompletne teme, katerih prah se le redko preliva
na te elemente, kot pa da bi sami zase tvorili vsebino,
ki je nujno zahtevala neko vizualno interpretacijo.
Dramski osebi, priletni inZenir in mlada frizerka, niti
zdale? ne izpri¢ujeta tiste avtenticnosti, ki jo imajo
nosilci v omenjenih temah. Za razliko od teh, ki brez
pomiéljanja demonstrirajo svoje znanje, igralcem niti
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ob vsem (pravem ali zlaganem) profesionalnem znanju
ne uspe ustvariti iluzije resni¢nih oseb. Sama fabula
je skonstruirana, tako da so bili igralci, ki jim je bila
vzeta moznost, da bi se vedli avtenti¢no v avtentiéno
postavljeni situaciji in pa niso videli jasne poti v ob-
likovanem dramskem toku — prisiljeni nihati ob ne-
jasno koncipirani liniji dramske improvizacije. Ljube-
zenska zgodba, na kateri je zgrajena fabula v tem
filmu, je istodasno tudi najbolj tuj element v njem.
Toda v podaljsku naslova na Spici filma stoji provo-
kativno zapisano: »ljubezenski film«.

Ljubezenski primer

Medtem ko Makavejev v prejinjem filmu psihologiji
odnosa med osebami ni posvetil posebne pozornosti,
je svoj naslednji film LJUBEZENSKI PRIMER zasnoval .
predvsem na tem odnosu. Seveda se tudi tukaj kot
opazovalec in reporter ni odrekel priloznosti s son-
diranjem tujih elementov v dramo dati ji $ir8i psiho-
logki, sociolo¥ki in antropoloiki kontekst, ko je pokazal
na analogijo ali obstoj podobne vzrogne posledi€énosti
med ¢&initelji in motivi drame in temi tujimi elementi.
Z ozirom na to, da zgodba govori o seksualnem odnosu
med dvema osebama, sanitarnim usluzbencem in po-
Starico, je Makavejev &util za potrebno dodati feno-
menu tega odnosa trojno vzporednico: znanstveni pri-
kaz seksologa Kosti¢a o biolotkih posebnostih oploje-
nega jajca, zgodovinski pregled obiajev o oboZevanju
seksualnih organov ter figure iz ljubezenske igre med
motkim in Zensko iz nekega starega nemikega porno-
grafskega filma. Z ozirom na to, da v zgodbi sanitarec
ubije dekle, fenomen uboja analizirajo v pisarni pre-
iskovalnega sodnika v nastevanju naéinov, kakr3ne po-
navadi uporabljajo, idejo smrti pa ilustrirajo z nepo-
srednimi kazalci njenega dejstva: z razrezanimi &love-
¢kimi moZgani na mizi in z mrtvim golim dekletom,
ki so ga potegnili iz vode. Makavejev torej abstrahira
konkretne osebe, stvari in dogodke, na katerih pociva
dramska struktura, da bi v kontekstu 3irSega idejnega
poudarka fenomena dokazal podobnost med 3tevilnimi
sorodnimi pojavi.

Toda vprasanje je, ali je Makavejev s tem nacinom
delu ve¢ dodal ali vzel, kajti konéno je treba razmisliti
o razli¢énih okoli¥¢inah, v katerih se uresni¢uje dolocen
postopek in njegov u&inek v celoti dela. Obdelava kon-
kretnega fenomena v 3irSem smislu kot je njegova
konkretna in slu¢ajna predloga, je na vsak nagin bolj
hvalevredna od gole reprodukcije vtisa, ki ga fenomen
v konvencionalnih okvirih pui¢a v opazovaléevi zavesti.
Lazje pa je tudi, & se fenomena ne obravnava v mnogih
dimenzijah njegovega pomena, katerega obseg delo-
vanja lahko raziiri stopnjo zapletenosti njegove ob-
ravnave, paé pa je laZe vzeti od fenomena samo dolo-
Zeno misel o njem in njen pomen nadgraditi z vzpore-
janjem s podobnimi pojavi.

Kot v Ljubezenskem primeru ne manjka elementov, ki
pomenijo idejno vzporednico dologeni plati danega
fenomena ali pojava — psiholotkemu odnosu med
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sréno deli med dobrodelne ustanove, da bi pomagal
ljudem. Makavejev, neusmiljeno ironi¢en kot je, je
pobral iz filma natanko tiste fragmente, ki pomenijo
klimaks ki¢a; toda za gotovo lahko predpostavimo,
da ta material kot izraz neke posebne strukture zavesti
lahko pridobi dolofeno neki¢evsko kvaliteto (zaradi
samega vedenja, da ga uporablja nekdo, za katerega
menimo, da se njegova struktura zavesti ne omejuje
na nivo ki¢a), €sprav ta material ne bi bil dograjen
s specifiénim komentarjem, dodatki in s posebnim na-
daljevanjem. Temu v prid govori tudi dejstvo, da je
Makavejev interveniral tudi v okviru vizualne strukture
samih teh fragmentov: nepopolno izrazen nacionalni
in folklorni duh, kakr3nega se je Aleksi¢ trudil pri-
kazati, Makavejev potencira tako, da sicer monohromni
sliki v modri dominanti doslikuje barvo na delih na-
rodne .node, v katero so ljudje obleeni, potem do-
slikuje kri na ustnicah pretepenega mozakarja, v kadru

Aleksic¢a z dekletom, medtem ko ji ta prepeva o hra- -

brosti in ljubezni, nekajkrat spremeni monchromno
modro originalne fotografije v monchromno rdede, v
enem kadru celo doslika preko zadnjih plati dekletom,
ki pleSejo srbsko kolo v prvem planu, nacionalno za-
stavo. Aleksi¢ je posnel svoj film za okupacije, toda
v svoje delo, razen nekaj materiala iz filmskih tednikov
ni vnesel aktualnih politiénih in vojnih dogodkov in
je Sirsi druzbeni kontekst drame prisoten le v skrom-
nem posegu policijskih oblasti jugoslovanske monarhije.
Makavejev razsiri ta kontekst z interpoliranjem ta-
kratnih Zurnalov: tako vidimo, kako Nedié govori o
potrebi krepitve nacionalne integritete, kako namest-
nik Pavle pri¢akuje mladega Kralja Petra Il., pogreb
nekega ministra, koncert nem3kih vojakov na Terazijah
(Makavejev jim v zvoku imputira melodijo srbskih
vojakov s Cera in iz Soluna: »Tamo daleko, daleko
kraj mora .. .«). Po drugi strani dodatni material se-
stavljajo grafiéni prikazi nem3kega zasuZnjevanja
Evrope in njihovega napredovanja proti Moskvi, v
enem od Zurnalov vidimo, kako ruski kmetje blago-
slavljajo nemske okupatorje: uboZci so do zadnjega
trenutka upali, da bodo s krizem omehéali voja¥ki
skorenj.

Kadrov, ki jih je posnel Makavejev, ni mogoge ocenje-
vati posebej brez gotovega materiala, ki ga je porabil za
svoj film. Ti imajo svoj zadetek v starem materialu in
svoje nadaljevanje in zakljuéek v prikazu igralcev in
avtorjev po projekciji ali sredi samega filma, kjer se
avtor in njegovi sodelavci véasih pojavijo med priprav-
ljanjem scene. Te kadre povezuje s starim materialom
ista vsebina: delovanje ljudi sredi koncipiranega pro-
jekta ali ob resni¢nem dogodku, ista tema: usoda €lo-
veka in sofustvovanje z njo pogojena z znadajem nje-
gove narave in z okoli¢inami, v katerih ima svoj pro-
stor delovanje, ista ideja: emocionalno-intelektualen
odnos avtorja do vsega materiala, na katerem je zasno-
val svoje delo. Na tem vedstopenjskem planu je avtor
tudi poiskal moZnost povezave razli¢nega materiala v
edinstveno celoto. Kaj pravzaprav prikazujejo kadri sa-
mega Makavejeva? Na dokumentaren nadin prikazujejo
Aleksica Zestdesetletnika, kako v dobri kondiciji izvaja
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iste akrobacije, s katerimi se je bil proslavil v mladih
letih in na katerih je, kot na posebni atrakciji zasnoval
svoj film. Tako s sodelavci (s snemalcem Stevanom
Miskoviéem in drugimi), s prezivelimi igralci obuja
spomine na snemanje svojega filma in na teZave v
zvezi s tem med okupacijo in po osvoboditvi. Osnovni
interes v odnosu, ki ga je Makavejev vzpostavil s pre-
teklostjo, je reduciran na »fenomenalno« Aleskicevo
osebnost, ki mu je Makavejev, kot posebni instituciji,
s pomoéjo Aleksandra Popoviéa celo spesnil prigodno
himno, s katero se delno iz njega noréuje, delno pove-
licuje poznano trmo in voljo.

U glavu te svako tuca

al” kost &vrsta pa ne puca
&elik ¢edo materino
Dragoljube otadzbino . . .

V Aleksicevi vztrajnosti, da lahko celo po 25. letih,
odkar je posnel svoj film, pokaze isto, nespremenljivo
duevno razpoloZenje: vero v lastne misice, je oditen
odloen sklep éloveka dologene mentalitete zadovoljiti
se s poslednjimi moémi svojega ustvarjalnega bitja,
kot tudi fenomen nenehnega prepoznavanja tistega
sebe, ki se je Ze zdavnaj sprijaznil z mejo onega, kar
zmore sam. V neki sceni se Aleksi¢ s svojimi starimi
prijatelji odaljuje od kamere po stredni terasi, za seboj
vledejo kable mikrofona (zaradi sinhronizacije tona),
gledajo dol na uliéni vrveZ ter ugotavljajo: »Poglej,
vse se spreminja ...« »Razen nas.«

Ce odstejemo nekaj reklamnih filmskih fotografij sta-
rega Aleksi¢a z mladima dekletoma in kabaretsko to¢ko
s »hudobno madeho«, Makavejev v vsem filmu ni insce-
niral igranih elementov, temve¢ jih je prej predstavil za
dokumentarce — odtod tudi ve&ja enotnost tega filma
v primeri s predhodnima ter ve&ja skupna estetska
koherenca. To je v skladu z gornjo trditvijo, da je
Makavejev tu bolj na svojih tleh kot na podroéju igra-
nega. Tako kot v izkoris¢enem dokumentarnem mate-
rialu v interpretaciji Makavejeva tudi ti kadri ne po-
menijo nepristranskega registriranja nekega povezanega
dogodka, pa¢ pa, nasprotno, predstavljajo &utno-inte-
lektualne simbole postavljene v avtenti¢nost resni¢nega
dogajanja. Ti simboli pa so, zunaj primera Aleksi¢, bolj
globalni v pomenu ilustracije vzporejanja fenomena
mladost-starost in izpovedi izkuSenih ljudi o posa-
meznih vpradanjih Zivljenja: politiki, prijateljstvu,
ustvarjalnosti, lepoti, smrti. V primeru Aleksi¢ pa so
ti vendarle bolj simboli€¢no konvergirani: asociativho
povezovanje kadra starega Aleksi¢a — ta je napetih
misic v poloZaju atleta posnet v velikem planu, ki se
veca in konéno ostane prazen, takoj nato pa se kader
izpolni z veliko midico atleta v trenutku zaokreta —
z istovetnim kadrom mladega Aleksi¢a iz njegovega
filma, v katerem manjka le postopoma povecevani
plan, izvablja pravo skladno dusSevno vzburjanje, ki
vlege za sabo,mnoge sorodne asociacije.

Preostane nam 3e, da spregovorimo o dosezenem
skladju posameznih elementov v filmu na samem vi-
zualnem podrodju in $e posebej o posebnosti kadrov




Makavejeva. Kot smo Ze povedali, so fragmenti iz Alek-
sidevega filma posneti v érno-beli tehniki, a delujejo
pretezno monohromno, ker so prevle¢eni z raztopino
sivomodre barve. Razen tega je Makavejev v njih na
ve& mestih doslikaval tudi z drugimi barvami, posebno
e tam, kjer se ti fragmenti povezujejo s kadri Maka-
vejeva, posnetimi v Eastmancolor tehniki. Zato se nam
zdi ¢udno, da tega filma niso napovedali za barvnega,
pat pa je na prospektih zelo skromno nakazano, da
so dodani elementi posneti v barvah. Se toliko bolj

Cudno se nam zdi zato, ker prospekt navaja vse mo-
goce in nemogode atrakcije, ki so v filmu in ki bi lahko
privabile éimveé gledalcev, kot »montaza atrakcij, kino-
oko, kino-uho in kino jajca na oko« in tako naprej.
Edino filmski tedniki in filmski grafikoni so dosledno
érnobeli in ker so tudi fragmenti iz starega filma le
umetno pobarvani, ti tedniki kot da do konca dopol-
njujejo skalo filmske fotografske tehnike tega filma,
predstavljajo& prvi izsek iz kroga, ki vodi preko umetno
nanesene in sugerirane barve do dCiste, naravno regi-
strirane barve. V svojih kadrih Makavejev barvi ni
posvetil veliko skrbi pa tudi celotna estetska kvaliteta
fotografije je najvekrat reducirana na enostransko
kreativno intervencijo v pomenu dologanja najboljse
kompozicije in dosege srednje tehnicne korektnosti
posnetka. Opravigilo za pomanjkanje veje dramaticne
konfrontacije barv in veéje intenzitete celokupnega
vizualnega podro&ja v teh kadrih najdemo v tem, da
so kadri dokumentarnega znadaja in tak3ni ignorirajo
tradicionalno zaprti dramski potencial v zvezi z osta-
limi elementi celote vizualne strukture, ki so nujno
enostranski deli skupne vsebine in bi se z njimi teZe
povezovali, ¢e bi bili sami zase dramsko poudarjeni.
Vtis imamo, da je Makavejev ta film posnel brez veli-
kega truda. Taka ugotovitev po eni strani pelje do
zaklju¢ka, da je film sam preteZno enostavnega, prej
zabavnega kot dramskega ali predvsem estetskega zna-
¢aja, po drugi strani pa opominja, da obstaja za ustvar-
jalca v zvezi z materijo, ki ga zanima, tudi nekaksen
relativno lahak naéin izraZanja, kot tudi, da je ena od
tezenj moderne umetnosti ta, da enostavno (enostran-
sko) in lahko kvaliteto del nadomes¢a s kvantiteto
raznih variacij. Ta film v svoji strukturi in svojem
celovitem uinkovanju pravzaprav tudi je enostaven
in lahak. Zato ga tudi ni tezko gledati.
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l. Film kot umetnost dinamicnega

Nekje v zaCetku dvajsetih let, za &asa najzgodnejiih po-
skusov proklamiranja poetike filma, se je med prvimi
programi, proglasi in teoretiénimi razmisljanji o naravi
filmskega medija pojavila misel, da je umetnitko v filmu
skrito v njegovi lastnosti, da organizira, harmonizira in
orkestrira giranje. Nekateri so videli v tem dinami&nem
potencialu medija veli¢astno sredstvo za preobrazbo &asa,
za dajanje neke nove »vzdolzne« dimenzije Fivljenjskemu
toku dogajanja, dimenzije, v kateri se bodo &asovne
vrednosti pojavljale v neslutenih variacijah, popolnoma
neznanih &lovekovemu izkustvu. Drugi so verjeli, da pred-
stavlja stalna sprememba prostora in ¢asa dogajanja osno-
vo neke povsem izvirne dramaturgije, ki je zunaj tega
medija ni, neke »filmoturgije«, kakor so se v&asih zelo
radi izrazali. Tretji so segli najdlje: v vrtincu gibanja,
ki ga filmsko platno nudi radovednemu odesu, so nadli
edini smisel njegove eksistence.

To tretje gledanje na ritem kot na obliko organiziranega
gibanja na zaslonu se je v polni meri razmahnilo v sredini
dvajsetih let v tecrijah tako imenovane »prve avantgarde
francoskega nemega-«filma. O njem so z navdahnjenjem
pisali korifeje zgodnje filmske misli, kakréni so bili Ger-
maine Dulac, Léon Mousinac in Jean Epstein. In ne samo
oni. Njihovo navdulevanje za »&isto gibanje« in za »vi-
zualno glasbo« in njihova odkritja o ritmu so se izkazala
kot nalezljiva. Nih&e, niti nosilci ostre teoreti¢ne reakcije
na klasi¢no pojmovanje filma — le-ti so se po drugi sve-
tovni vojni kaj razmnezili — niso ve¢ mogli zanemariti
dejstva, da je film predvsem in nad vsem drugim giba-
jota se fotografija, da je tako ali drugade umetnost gibanja
par exellence.

Klasi¢na koncepcija filmskega ritma mu je hotela dati
absolutni pomen kot organiziranemu, intencionalno usmer-
jenemu gibanju. Ce je gibanje za film bistveno, tisto,
kar gibanje obkroZa, tisto, s &gar pomoéjo se gibanje
manifestira, pa tudi tisto, kar ga nosi, potem po miéljenju
pristaSev te Sole ne more imeti vaZnejse vloge od samega
tega gibanja. Vse se podreja ritmu. Filmski prizor se
razlikuje od ustrezajodega prizora v Zivljenju tudi po tem,
da ga krasi poseben, avtorjevi viziji podrejen ritmi&ni
utrip. Tega utripa ne oznaduje samo neposredna »mate-
rialna« oblika, v kateri se akcija na filmskem platnu
odvija, marve¢ tudi vsaka gibajoa se oblika, vsaka kret-
nja, vsako premescanje objektov v sliki, vsak gib kamere
in vsaka sprememba kadra. V svojih dinamiénih manife-
stacijah se vsi ti elementi primerjajo drug z drugim, pri-
bliZzujejo se in oddaljujejo, harmonizirajo drug z drugim
in si nasprotujejo: film ni ni¢ drugega kakor neke vrste
»Zivljenjski balet«, v katerem se obiéajno vsakodnevno
gibanje subtilno vklaplja v polifonijo celokupnega gibanja
univerzuma, prikazanega na filmskem platnu.

Ko je ritem Ze tako zakraljeval nad filmsko sliko, ni bilo
tezko napraviti 3e poslednjega koraka. Prista%i tako ime-
novanega absolutnega in abstraktnega filma so teZili za
tem, da bi ritem ofistili vseh zunanjih, vetkrat ne samo
anekdotskih, ampak tudi pomenskih primesi, da bi tako
dobili »Cisto zvenenje« gibanja, ki ni ve& suZenj lastne
funkcionalnosti v odnosu na predmet, ki se pravzaprav
osvobaja vsake predmetnosti in se pretvarja v fenomen
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»po sebi«. Gibanje bo zablestelo v vsej svoji lepoti in
privlanosti, abstrahirano in osamljeno iz Zivljenjskega
konteksta, iz katerega je izilo. Konéno se bo manifestiralo
v vsej svoji Eisti estetski obliki, brez kakrinekoli naracije
in brez tudi najmanj3e misli na reprezentativnost: kakor
ton v glasbi bo dolgovalo vso svojo izrazno vrednost svo-
jemu obsegu, svoji intenziteti, svojemu tempu in svojemu
mestu v polifonskem nizu. Rodila se bo vizualna glasba,
simfonija gibanja, »&isti filme.

KasnejSe, sodobnejSe in korigirano, stalis¢e, ki ima e
danes odmev v teoriji filma in v ustvarjalni praksi, izhaja
iz ideje, da se filmska slika ne more znebiti svojega pred-
stavljalnega karakterja, da %e vedno ostaja predvsem slika
nekega dogodka, ki se je ali pa bi se lahko zgodil v stvar-
nosti, pa je z mehaniénim postopkom svetlobne vizualno-
avditivne registracije prenesen na filmski trak, ne glede
na to, koliko je bila ta registracija modificirana s poseb-
nimi pogoji filmske tehnike, kamor Stejemo tudi montao.
In prav zaradi tega mora slediti njenim zakonom, zako-
nom, ki so iz3li in ki se ponovno usmerjajo k avtenti&-
nemu prikazu &utne stvarnosti, kakrino kamera s foto-
grafsko preciznostjo lovi v svoje objektive. Film se torej
more in mora organizirati, ne sme pa se izlo&iti iz Ziv-
ljenjskega konteksta, ki ga je spocel, niti se ne sme pred-
staviti kot vaZnej3i od njega. Ne sme delovati zoper svojo
ontolosko navezanost na stvarnost; prevzemajo¢ samo eno
izmed lastnosti te stvarnosti je tudi samo eden izmed $te-
vilnih é&initeljev izraza, katerega osnova je avtentiéni Ziv-
lienjski prizor, primarni material medija.

In vendar so nam ti klasiéni predstavniki ritma zapustili
v trajno last ugotovitev, da se polifonija gibanja v filmski
sliki pojavlja kot eden izmed vaZnih elementov filmske
strukture in ta ugotovitev ohranja njih pristnost v danag-
njem trenutku umetnosti.

Il. Film kot umetnost pomena

»Preobrazba kinematografa v film,« pravi francoski znan-
stvenik Edgar Morin, »se je zakljuéila v tistem trenutku,
ko je Eisenstein odkril in pri¢el uporabljati svojo razlago
o slikah, ki izzivajo ideje. Film se bo seveda razvijal na-
prej, vendar — takrat je bil ustvarjen: to je povezan
sistem, v katerem poglobitev in uporaba afektivne moti
slike prehaja v logos.«

Brez dvoma se je ob nastanku tistega, kar je Sergej Mihaj-
lovi¢ Eisenstein imenoval »intelektualni film«, zares od-
prla moznost s filmom izzivati doloéene miselne procese.
Trditev velikega sovjetskega ustvarjalca, da »v nadelu ni
nobene razlike med gibanjem é&loveka, ki se guga zaradi
elementarne metriéne montaze, in intelektualnim procesom
v njem samem, kajti intelektualni proces je prav tako
gibanje, le da je na podro&ju vijih Zivénih centrove,
je svojcas predstavljala vaZen zakljuek o tem, da hkrati
utripata dve strukturi; tista, ki pripada fizi¢cnemu bitju
umetnidkega dela, in tista, ki se ob delu gradi v gledal-
cevem doZivljajskem aparatu. Eisenstein je verjel, da sta
obe strukturi med seboj odvisni, zato je opozoril na moz-
nost »izpopolnjevanja« prve, objektivne strukture z drugo
subjektivno v takinem smislu, da se pomenske zveze, ki
jih omogoa montazni stik dveh »celice, vtkanih v film-



sko gradivo, pa tudi gledaléeva obgutljivost in Se posebej
njegova ideolotka in kulturna opredelitev, definitivno
vzpostavljajo v njegovi apercepciji. Ko je deset let prej
Lev Kulje¥ov dognal, da je film konstruktivisticna umet-
nost, v kateri kader kot del celote, brez katere je samo
grob »odlomek iz Zivljenja«, dobi smisel 3ele v odnosu
do kadra pred njim in v relaciji s kadrom, ki mu sledi —
tedaj je bil Ze postavljen temelj za intelektualni film.
Toda med poenostavljeno predstavo KuljeSova o nara-
tivnem pomenu kadra v montaZnem kontekstu in med
Eisensteinovo mislijo o kadru kot znaku, ki se lahko v
kombinaciji z drugim znakom spremeni v ideogram, je
pravzaprav bistvena razlika dveh pogledov na svet. Med-
tem ko ideja Kuljefova predstavlja nekak3no kontinuiteto,
»prevezovanje« vizualnih dozivljajev, nekakino »kumula-
cijo«, v kateri je vsak novi draZljaj dolocen, odvisen,
»obarvan« s predhodnim draZljajem s platna, in potem
s svoje strani dologa in »barvac naslednji stimulus, —
pa se nam Eisensteinova vizija ne zdi samo bogatej3a,
ampak tudi — kar je veliko bolj pomembno — kvalitetna:
element ideograma, ki ga razumemo kot kombinacijo dveh
ali ve&ih slik, ki ob dotiku ne predstavljajo sedtevka,
ampak dialekti¢no rezultanto visje stopnje, ta element se
upira, se spopada z naslednjim. Zato miselno-afektivni
izid ni v vzajemnem vplivanju teh znamenj, ampak v
njihovi novi enotnosti, ki je nekaj &isto drugega, nekaj,
kar ne vsebuje vet tistih dveh konstitutivnih elementov v
njunem prvotnem pomenu, ampak neki drugi pomen po-
vsem nove vrste, neko abstrakcijo.

Dandana¥niji, ko avtorji, na primer Jean-Luc Godard in
Dufan -Makavejev uporabljajo ta doseZek velikega Eisen-
steina, moramo povedati, kako se plodnost njegove iz-
najdbe potrjuje predvsem s tem, da se sodobni »intelek-
tualni film« ni zadovoljil samo s potrjevanjem eisenstei-
novskega jezikovnega nacela, ampak ga je samo uporabil,
da bi zgradil tiste izrazne oblike, ki ustrezajo dana3nji
filmski situaciji. Tako pa predvsem in tudi ontolosko gle-
dano, medij, ki uporablja &utne avtenti¢ne materiale foto-
grafsko-fonografskih zapisov iz zunanjega sveta, sodobni
zvoeni film, si ne more privo$&iti, da bi v tolikini meri
rudil avtentiéno &utno entiteto Zivljenjske filmske situa-
cije, kakor je to delal nemi film. In zaradi tega tudi ne
more rafunati na to, da bi svoje neposredno reprezenta-
tivne zvo&no-vizualne predstave konkretnih Zivljenjskih
oblik prikazoval kot &iste abstrakcije, kot simbole, ki niso
ni& drugega kot elementi pojmovnega znamenja — ideo-
grama. Zato montaZa danes ne more raunati na tako svo-
bodne in apriorne kombinacije, na kakrine se je lahko
naslonila pred Stiridesetimi leti. Tudi v svojih najdrz-
nej¥ih kombinacijah mora zdaj upoStevati dejstvo, da je

vsaka njena »celicax — vsak kader — predvsem zelo im-
pozantna podoba sveta, ki nas na podro¢ju dveh osnovnih
Zutil, vida in sluha — tu delujeta enotno — prepricuje,

da je pred nami iluzionistiéna, toda Eutna iluzioni-
sti¢na vizija ¥ivijenja. Delci te stvarnosti se v gledalevem
doivljanju lahko tudi zdaj povezujejo v pomenske celote,
vendar samo kot njeni deli, ki se od celote ne morejo
odtrgati, ker so neodtujljivi, ker jo sestavljajo. Montaza
torej ne ratuna ved samo na njihove zveze na ravni »ele-
mentarnega gibanja, ki se odvija vzporedno z istovetnim
gibanjem na podrodju visjih Zivénih centrove, kot bi to
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rekel Eisenstein, ampak uporablja predvsem katalizo
podobe in zvoka, ki je, & se lahko tako izrazimo, %iv-
ljenjsko-logi¢na kataliza, zakonitost nekega
logosa, kidoseza dologen totalni afektivni u&inek, kot
se je v navedenem citatu izrazil Morin.

Z drugimi besedami, danes je kombinacija kadrov v mon-
tazi, ki sugerira intelektualne zaklju¢ke, kombinacija
kadrov, ki obdrZijo svoj pomen v kontekstu Zivljenjskih
dogodkov, v imenu katerih nastopajo, medtem ko si je
Eisensteinov »intelektualni film« dovoljeval popolnoma
iztrgati jih iz tak3nega konteksta, abstrahirati jih — kot
je sam priznal — do enega samega pomena, nato pa iz
kombinacije tak$nih zreduciranih predstav — znakov gra-
diti ideogramsko celoto.

Vendar so zablode, skrajnosti in teoreti¢ni zakljugki, po-
gojeni z zgodovinskim trenutkom, ena stvar, pomen ne-
kakSne usmerjevalne stvaritve pa ¢&isto druga, za nada
razglabljanja veliko pomembnej$a stvar. Eisensteinovo od-
kritje ideogramskega nagela v filmu sodi v to drugo kate-
gorijo in zato 3e dandanadnji izZareva svojo polno moé.

lll. Film kot umetnost stvarnosti

Zamotano vpraSanje odnosa med stvarnostjo in umetni-
£kim delom bi se nam lahko zdel strogo teoretiéni problem
vse do takrat, dokler je bil &lovek postavljen pred umet-
nosti, v katerih je material, ki z njim razpolaga ustvar-
jalec, predstavljal nefivo materijo, abstraktno tvorbo ali
del Zivljenja — recimo &loveka — postavljenega v lazne
odvisnosti, ki so po umetelni poti nastale iz prav tako
umetelnih materialov. Toda pojav kinematografa, tega
sredstva za avtentino registracijo pojavnega sveta, in
njegovo hitro preradanje v film, kot bi se izrazil Edgar
Morin, je iz tega strogo spekulativnega problema ustvaril
veliko vpraSanje prakse. Cemu naj nam slufi ta &utna
predstava prostora in &asa, ki v na$ dozivljajski svet pri-
vablja vse skudnje in vso empiri¢no znanost, da bi postala
nekaj, kar je ve¢ kot stvarnost, kar jo osmiilja prek meja
njenega lastnega senzornega privida? Nekateri, kot na pri-
mer Mélies ali nemski kaligaristi, so verjeli, da jo morajo
maksimalno oddaljiti od znane nam stvarnosti, da bi tako
postala izraz neke druge stvarnosti, ki se ne zadovoljuje
samo z neobicajnostjo svojega globokega simboliZnega
pomena, ampak i3¢e obliko, ki vpija gledal&eva &utila.
Drugi, predvsem sovijetski eksperimentatorji dvajsetih let,
pa so mislili, da je stvarnost moé preseéi z divjimi vrtinci
delcev sveta v gibanju, v tem najvijem naelu, ki je
zmoZno preoblikovati na3o stati¢no, fiksirano podobo
sveta in nam jo ponuditi ne samo v novem utripanju &asa
in prostora, ampak tudi v novi svetlobi spoznanja. S svoje
strani so hollywoodski tvorci sanj verjeli, da se mora ta
stvarnost izoblikovati kot romantizirana ureditev stvari v
materialu, ki pojavno sicer obdrzi svoje avtenti¢ne oblike.
Vse svoje moéi so usmerili v gradnjo dramatiénih zgodb
neposrednega emocionalnega u&inka, verujod, da je Ziv-
ljenjskost teh zgodb mogoce dokazati z njihovo navidezno
zvestobo stvarnosti hkrati s pretvarjanjem te stvarnosti
v njeno lastno nasprotje: v idealizirani svet Zelja in sanj.
Resnici na ljubo, obéutili so, da nekaj ni v redu. Lahko
bi celo rekli, da jih je vest grizla, ne da bi vedeli zakaj:
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kar naprej so se vradali k izvirni resnici filmskega platna,
Ceprav se jim je to vradanje zdelo kot poraz. Vse dotlej,
dokler se ni pojavil glasnik te vesti v obliki nekega kritika,
katerega ime je André Bazin.

Takoj po drugi svetovni vojni je ta Francoz povedal svojo
resnico, ki je najbrz kaj &udno zazvenela v udesih njegovih
neposrednih sodobnikov: tisto, &esar se je film toliko sra-
moval, tisto, fesar se je tako bal in od &esar je bezal —
neodtujljiva lastnost odraza stvarnega &utnega reda stvari
v tem naSem svetu — ni ve¢ predstavljalo nikakrinega po-
nizanja filma, ni bilo ve€ nikakrino siroma$tvo ustvarjanja
in invencije, ampak sama priroda filma, njegova osnovna
lastnost, njegova nujnost, njegova zakonitost in njegovo
bitje.. Bali smo se priznati, da je film gola fotografija,
vendar priznajmo, da je predvsem fotografija, in spo-
znajmo, kaj lahko iz te okolnosti, ki je neizpodbitna, e
na stvar gledamo brez »estetskih« predsodkov, pridobimo
v korist sedme umetnosti. In naenkrat je neki psihologki,
neki antropoloski zakljuéek: da se na Zivo fotografsko
sliko vefe cela vrsta mitov nafega ¢asa, predvsem pa
moéno zakoreninjeno preprianje, da je njena predstava
najcistejSe pri¢evanje — odkril vso njeno veliastno silo
prepri¢evanja. Pred nami se na filmskem platnu pojavi
stvarnost v vsej svoji Zivi in neponarejeni obliki, kot &ista
Cutna izkusnja, za katero vemo, da kljub prevari &util
ni ni¢ drugega kot trenutek, ki je Ze zdavnaj izginil v
preteklosti, nezadrino in brez povratka: od mrtvih obujen
trenutek izgubljenega trajanja, »prisotno v odsotnemc,
¢udeZ v naroéju same stvarnosti, magija v &utnem obla-
¢ilul »Vse Zivljenje sanj in vse sanje Zivljenja so ne le
kon&no pred nami, ampak so pred nami kot avtenti¢na
stvarnost! Smo pred mumijo, vendar ne pred mumijo
neesa, kar je umrlo, ampak pred mumijo Zivljenja.«
Od tega spoznanja pa do nove, drugaéne estetike nam
manjka samo 3e en korak. Naredil ga je neorealizem, do-
kondal pa starefina modernega filma Michelangelo Anto-
nioni. Stvarnost je prerasla stvarnost, stvarnost se nam
je odprla kot umetnost. Film je odkril svojo pravo nrav
in poslej si bo na &istem s tem, da vsi izleti duha v mate-
rialno &utne resnice, s katerimi se ukvarja, ne bodo ve&
mogli biti tisto, za kar so se v svoji kratki zgodovini tako
Cesto izdajali — umetelne kopije drugih medijev —
ampak bodo lahko samo prava avtenticna umetnost
stvarnosti.

IV. Fiim kot moderen izraz

Ce z besedo moderni film zaobjamemo ustvarjalnost Mi-
chelangela Antonionija na eni strani in Jeana-Luca Godarda
na drugi strani, pri tem pa pahljac¢a bleste¢ih filmskih
stvaritev med obema poloma vkljuéuje tudi dela avtorjev,
kakrsni so na primer: Robert Bresson, Federico Fellini,
Ingmar Bergman, Du$an Makavejev, Luis Bunuel, Alek-
sandar Petrovié, Carl Theodor Dreyer, Frangois Truffaut,
Zivojin Pavlovi¢, Ivan Passer, Jean Rouch in %e nekateri
drugi — potem bi ta filmski trenutek lahko definirali
kot trenutek, v katerem filmski medij v polni meri izko-
ris¢a vse svoje moZnosti in ustvarja v skladu s svojo pravo
nravjo.

Ni govora o tem, da bi filmski izraz zapostavljal tiste
elemente, ki smo jih doslej pripisovali tradicionalnejgim,



bolj umerjenim 3olam: dinami¢no organizacijo in ritem,
pomen, znadaj resni¢nosti prizorov. Filmski izraz vse to
sprejema vase. Toda niti eden izmed teh elementov dan-
dana¥nji nima samostojnega pomena in odlogujole vred-
nosti, tako kot jo je imel v &asu svoje popolne vladavine.
Zdaj so ti elementi del neke enotnosti, ki vkljuéuje tudi
nekaj posebnih karakteristik. Te odlike sodobnega moder-
nega filma se lahko oznaéijo takole:
l.Fenomenalisti¢ni film. Ustvarjalec se danes
mnogokrat postavlja v polozaj navidezno zunanjega opa-
zovalca zato, ker ga je neorealizem poudil, da stvarnost
opazuje »v njeni globalni podobi s posredovanjem glo-
balne zavesti«. Ne samo, da manjka poglobitev smisla
dogajanja zaradi analitiénega razkosavanja na Stevilne
montazne elemente, da bi bil lahko smisel viden iz &im
bolj razli¢nih zornih kotov, od katerih vsak predstavlja
posebno celid¢ico neke izjemne ritmi¢ne kadence, — ne
samo, da »se prepusfa dogodku, naj govori sam zase«,
ampak se v scensko situacijo vnasa tudi vrsta slucajnosti,
ki te¢ejo ob osnovni »temi« in se z njo prepletajo. Lahko
bi celo rekli, da se dogodek ne izbira in se ne prikazuje
izkljuéno po »temic, ki jo je reZiser hotel s tem dogodkom
izpovedati, ampak naj bi s to »temo« prodrli do gledalca
v sklopu 3tevilnih sinhronih »tem«, ki vse skupaj predstav-
liajo kompleks avtenti¢ne Zivljenjske stvarnosti. Ta »stop-
lienost« avtorjevega osnovnega motiva v zapleteno tkivo
»sluéajnosti«, ki spletajo bogato polifonsko cipko dejanja,
logi¢no pelje tudi do neke druge posledice: opazovalna
vloga kamere ne dovoljuje, da bi ravnanje oseb pojasnje-
vali gledalcem s posredovanjem izrecnih motivacij: Ziv-
lienje na platnu se odvija na navidezno povsem objektiven
nadin in ga lahko preberemo in si ga telmacimo izkljucno
z ozirom na svoje sodbe o obnafanju posameznika v njem.
ReZiser nam pri tem ne bo pomagal niti s psiholodko niti
z literarno niti s kak3no drugo analizo. O¢&itno je, da vsi
ti elementi izhajajo iz prepri¢anja, da zadostuje, & od
kamere pri¢akujemo samo registracijo bihevioristicno iz-
re¢enih »signalove motivacij, ne pa tudi poskusov, da bi
jih poudarili ali razlagali: kakor moramo sami soditi o
obnadanju ljudi v Zivljenju, tako moramo tudi tukaj sami
premisljevati o smislu njihovih postopkov; vse kaZe, kakor
da drama ne Zeli tedi po tokovih, ki nam te smisle odkri-
vajo, ampak se trudi, da bi jih prikrila v poplavi vsako-
dnevnih slu¢ajnosti, ki so maksimalno podobne stihiji
Zivljenja. Najzanimivejie je to, da tako skonstruirane
dramske, ali bolje, Zivljenjske situacije v delih Antonio-
nija, Fellinija, Bergmana ali Petrovica odkrivajo svoj
globlji smisel ne skozi odnose in razvoj teh »mistifici-
ranih« postopkov osebnosti, ampak skozi nekak3no zgo-
§¢eno atmosfero celote dogajanja, skozi neko fluidno na-
bitost pomena, ki preplavlja vsak element prostora, vsak
trenutek &asa, skozi neko »globalno« sugestijo smisla sko-
raj iracionalne artikulacije.

Da bi se spomnili teh sublimnih trenutkov v delih sodobnih

avtorjev, je dovolj, &e si prikli€emo v spomin, poleg Ze

navedenih primerov iz Fellinijevih filmov CESTA, KLATEZ

ali CABIRIJINE NOCI, tudi tak3ne prizore, kakrsen je tisti

v Antonionijevi AVANTURI, ko po kamnitem otoku iscejo

izgubljeno dekle, ali v NOCI, ko junakinja tava po pustem

predmestju; prizora, ko zaéne padati sneg preko pejsaza

s posiljeno in umorjeno deklico iz Bergmanovega DEVI- 535
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SKEGA VRELCA ali zaledenelega jezera, v katerem je Beli
Bora skril truplo Mirte iz Petrovicevih ZBIRALCEV PERJA;
dekletove nemotivirane prijave svojega lastnega ljubimca
policiji v Godardovem filmu DO ZADNJEGA DIHA ali pri-
zora s pesmijo o &rti sree v dlani Marianne Renoir v
njegovem filmu NORI PIERROT; kakor tudi pogostih, ne-
nadnih odloéitev DZimija Barke, da bi spremenil svojo
zivljenjsko pot v Pavlovicevem filmu KO BOM MRTEV
IN BEL.

2. Film —resnica. Ne mislim na posebno dokumen-
taristiéno metodo, ki se je pred osmimi leti pojavila v za-
hodnoevropskem in ameriskem filmu, ko je tako imenovani
direktni film s skrito kamero lovil prizore iz stvar-
nega zivljenja, — in tako imenovani anketni film,
kjer kamera vztraja pri intervjuvanju navadnega cloveka
vse dotlej, dokler le-ta ne popusti pred njeno vztrajnostjo
in ne vznikne na dan hudournik iskrene emocionalnosti. V
mislih imam namreé predelane in prilagojene oblike, ka-
krine zasledimo v filmih Godarda, Makavejeva, Petrovica
in drugih, prizore, kjer se junaki obradajo k publiki, ko-
mentirajo dogodke in po svoje razmi$ljajo o problemih, ki
so v tesni zvezi s filmskim dogajanjem — in s tem uki-
njajo vsaj trenutno iluzijo, da se Zivljenje na plitnu od-
vija neodvisno od kinematogrifske dvorane in gledalcev v
njej. Ta moderni nacin »distanciranja« od iluzije dozivlja
stalne spremembe v bogatem diapazonu od Makavejeva, ki
ob¢instvu posreduje manjhna predavanja, in Godardovega
Pierrota — Ferdinanda, ki meditira o Zivljenju, literaturi
in filmu, pa vse do ciganov-muzikantov v najnovejSem
Petrovi¢evem filmu KMALU BO KONEC SVETA, ki v svojih
opsesivnih pesmih ironiéno komentirajo vse tisto, kar
se v filmu dogaja.

3. Film razdrobljene strukture. Ta lastnost
modernega filma, da, vsaj navidez, nasprotuje tisti »glo-
balnosti«, ki smo jo v zvezi s fenomenalisti¢nim filmom
pravkar omenili: beseda je o tem, da se skozi celotno
enotno filmsko tkivo razpenjajo posamezni »znaki«, po-
menske enote v smislu Zivljenjskih elementov dane situa-
cije, ki se med seboj izlo¢ajo, se druga z drugo spoprije-
majo ali se druga v drugi zrcalijo, pri ¢emer vsak izmed
teh »znakov« dobiva smisel samo v refleksu, ki ga spre-
jema od celote, od vseh drugih znakov in samo v odnosu
do prostora, kjer se nahaja v kontekstu. To izkljuduje
apriorno simboliko kateregakoli elementa »po sebi«: feno-
men ima pomen samo v funkciji in v relaciji z drugimi,
uporabljajoé pri tem véasih povsem nasproten pomen v
odnosu na pomen, kakr3nega je prej imel. Seveda se to
doseZe ne z bombardiranjem gledaléeve zavesti s &itljivimi,
izrazitimi in ocitnimi simboli, ampak s prikrivanjem na-
menskih elementov s pomocjo njihovega absolutnega in
naravnega vkljuéevanja v Zivljenjsko logiko situacije, v
tisti Barthesov logos, z njihovim stapljanjem v atmo-
sfero stvarnosti, z njihovim navideznim »spustom« na
obi¢ajen mimogrede povedan Zivljenjski podatek, ki ni
videti »vozel« asociacije ali evokacije, kar meri na odkri-
vanje globljega, skritega smisla. Tak3ni so skoraj vsi Go-
dardovi filmi, idealna upodobitev jim je NORI PIERROT;
vendar pa sodijo sem tudi filmi Makavejeva, predvsem
NEDOLZNOST BREZ ZASCITE, vsa ulita iz ene same poroz-
ne mase asociativnih zvez najrazli¢nej$ih ravni, od zabav-
nega in ironizirajodega do lucidnega in globoko tragi¢nega.
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Predvsem se mi zdi, da smo vse do danes slovensko
filmsko problematiko obravnavali preved parcialno.
Pisali smo o filmskih proizvodnih podjetjih ali o umet-
niskem dosegu slovenskih filmov, mnogo redkeje pa
o reproduktivni kinematografiji, o filmski vzgoji ali
o druzbenem statusu slovenske kine:atografije na-
sploh. Na vseh teh podroéjih smo ugotavljali, da nekaj
Skriplje. Vzroke za to pa smo nadli v neurejenih orga-
nizacijskih strukturah (za te naj so kriva posamezna
podijetja), v trgovsko prodajalskem odnosu do filma-
umetnosti (za to so kriva kinematografska podijetja)
in v odsotnosti ustreznih predpisov s podroéja filma (to
naj bi kazalo madehovski odnos skupnosti). Seveda
takSna parcialna kriti€¢nost ni mogla niti osvetliti kom-
pleksnosti problematike slovenske kinematografije niti
ni mogla podati konstruktivnih predlogov za razrele-
vanje kljuénih dilem.

Seveda, o slovenski kinematografiji je bilo veliko napi-
sanega. Napisanega zelo kriti¢no. Menda je bila prav
slovenska kinematografija podroéje, kjer se ni ni¢ pri-
krivalo in ni¢emur prizana3alo. Odtod tudi sedaj Ze
ustaljen odklonilni odnos do slovenskega filma; odtod
nesporazumi in nasprotovanja, namesto plodnega sode-
lovanja.

Zavedam se, da Ze zaradi omejenega prostora in ob-
seZnosti celotne problematike tudi sam ne bom mogel
obiti vseh navedenih pomanjkljivosti pisanja o slo-
venski kinematografiji. Izognil se bom umetnidkemu
dosegu slovenskih filmov, jemal ga bom kot danost, kot
nekaj, kar slovenski filmski ustvarjalci v tem trenutku
pa¢ zmorejo. Ne bom se tudi spuscal v trgovsko men-
taliteto kinematografov, ki pa ima odlocilen vpliv na
formiranje filmske kulture kino obiskovalcev. Izognil
se bom tudi podrofju filmske vzgoje in filmskemu
zakonu, ki bi moral doloéiti status domacega filma in
s tem kinematografije kot celote. Zanimala me bosta
predvsem dva problema; problem kontinuirane proiz-
vodnje in pa s tem v zvezi profesionalizacija deprofe-
sionaliziranih filmskih delavcev.

Cotovo je eno: ob manjsi proizvodnji je sorazmerno
manjde tudi 3tevilo dobrih filmov. Posebno 3e, ¢e iz-
birajo predvsem med scenariji, torej med literarnimi
predlogami, in ne med reZiserji, ki bodo te scenarije
prenesli na filmski trak. Scenariji ostajajo bolj ali
manj neznanke, medtem ko za vsakega reZiserja vemo,
kaj zmore in esa ne. Selektorji pa i3¢ejo v scenarijih
literarne vrednosti in njihovo ustreznost glede na
filmski program, in ne filmskih vrednosti. Slovenski
film je $e vedno preveé obremenjen z besedo, in ne
gradi dovolj z izvirnim — s sliko. To le za ilustracijo.
Pomembnejse se mi namrec¢ zdi formiranje filmskega
sklada in delitev sredstev, ki vanj pritekajo. Sredstva
filmskega sklada se formirajo na dva nadina; vedji del
sredstev priteka iz prispevka od prodanih vstopnic,
drugi, ob&utno manjsi del, pa prispeva skupnost iz
proraéunskih sredstev. O ustreznosti takSnega formi-
ranja sredstev sklada bi se dalo veliko napisati —
predvsem je tak3no formiranje sredstev nestimulativno
za ustvarjalce filmov. Razpravljati bi se dalo tudi o
viSini sredstev, ki pritekajo iz prispevka od vstopnic
in konéno bi se dalo zelo kritiéno oceniti delez druz-




Matjaz Zajec

benih sredstev. Vsekakor sredstva slovenskega sklada
niso primerno velika, njihova delitev pa je postala
vsaj do neke mere smotrna 3ele letos, ko je sklad
sklenil, da ne bo dotiral vseh izbranih filmov v vigini
njihovega predraéuna.

S sredstvi sklada lahko Slovenci posnamemo pet do

Sest celovecernih filmov in okoli 20 kratkometraznih.
Ustvarijalne in tehni¢ne kapacitete pa so e enkrat vedje.
In prav tu nastane najbolj pomembno neskladje, ki
do neke mere hromi slovensko filmsko proizvodnijo.
Namesto da bi lahko v doglednem &asu snemal vsakdo,
ki ima zanimiv in kvaliteten projekt, je treba &akati,
da se pride »na vrstoc. MoZnosti za profesionalno
ukvarjanje s filmom so tako izredno majhne in zaradi
tega je manjsi tudi umetniski doseg slovenskega filma.
Profesionalno ukvarjanje s filmom je skorajda nemo-
gote in reziranje filmov vse preveé sporadi¢no, da bi
zagotovilo moznost preZivljanja sedanjim reZiserjem in
scenaristom, da o novih, ki naj bi slovenski film po-
mladili in zdinamizirali, sploh ne govorimo. Tako se
seveda ne moremo &uditi, da se krog filmskih ustvar-
jalcev zapira in da ni¢ kaj radi ne sprejemajo medse
novih ustvarjalcev. Slovenski film se tako vse bolj
deprofesionalizira in pri¢e smo neprestanemu odtoku
filmskih ustvarjalcev in celo delavcev v filmski tehniki.
Za marsikoga je delo pri filmu postalo konjigek, ki ga
opravlja poleg svoje redne zaposlitve.
Kontinuirana filmska proizvodnja 8 do 10 celovedernih
filmov vsako leto bi zagotovila normalne ustvarjalne
pogoje sedanjim filmskim delavcem in omogo¢ila dotok
novih. Zdi se, kot da bi pozabili, da ni treba obnavljati
le tehnike, ampak se morajo pomlajevati tudi ljudje,
ki ravnajo z njo in jo ustvarjalno uporabljajo. Z od-
piranjem moznosti in z ve¢jim Stevilom filmov bi si
slovenski film prav gotovo pridobil ustrezno mesto v
slovenski kulturi, predvsem pa bi ovrgel trditev, da ni
mozna kvalitetna rast in doseganje solidne kvalitetne
ravni.

Tako pa danes povsem upravi¢eno govorimo, da slo-
venske filmske proizvodnje tako rekoé ni. Se tisti filmi,
ki so posneti, naletijo Ze v kinematografih na odklo-
nilen sprejem in kolikor mogoge hitro jih umaknejo
s sporeda. Posamezni kvalitetni dosezki so prej plod
hotenj in truda posameznikov kot pa nekaj zavestno
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nacrtovanega. Se edino podijetje, ki se vkvarja s pro-
izvodnjo domacega filma, se je v strahu zaprlo in v
glavnem skrbi le za distribucijo od sklada odobrenih
scenarijev med reZiserje, ki so na vrsti; v neprestani
bojazni, da bi se morda utegnilo zaplesti, kot se je
to zgodilo Ze vse prevedim slovenskim filmskim pod-
jetjem, zastavljajo svoj korak v okvirih skromnih od
zunaj dologenih moznosti.

Vse skupaj se zdi kot labirint in posamezne izjave o
nezmozZnosti slovenskih filmskih ustvarjalcev govorijo
o apati¢nosti. Ne velja pristajati na status quo, ki omo-
goca nekaterim lagodnost brez veéjih odgovornosti,
druge pa postavlja v neprestane eksistencialne stiske.
Verjetno bo treba nekaj spremeniti in to bodo morali
storiti tisti, ki drze filmske »niti« v svojih rokah.

To je seveda le en aspekt slovenske filmske proble-
matike, prav gotovo ne najmanj pomemben. Tudi ni
bil moj namen, da ga prikazem v vsej njegovi plastié-
nosti, niti mu nisem hotel dajati prednosti pred dru-
gimi, prav gotovo ni¢ manj pomembnimi vozli¥¢i slo-
venske kinematografije. Prepri¢an pa sem, da bi bilo
treba reSevati slovensko filmsko problematiko kom-
pleksno, vzro¢nosti jo namreé tako tesno prepletajo,
da se vsaka sprememba pokaZe na celoti, o tem govo-
rijo izkuénje iz preteklosti. Za tak3no razreSevanje pa
je potrebno ustvarjalno sodelovanje med vsemi, ki
tvorijo slovensko kinematografijo — tega sodelovanja
pa Ze dolgo casa ni. Posamezniki so se zaprli v lastno
samozadovoljnost in svoje probleme redujejo sebi v
korist, ko pa se jim posledice povrnejo kot bumerang,
so preseneceni nad neuspeinostjo svojih reSitev.

In moj predlog? Glede na $ir$o neuspe$nost in neuéin-
kovitost dosedanjih filmskih in3titucij in njihovega ko-
ordinatorja filmskega sklada predlagam, da se ustanovi
neodvisno strokovno telo, ki bi se kontinuirano stro-
kovno ukvarjalo s problematiko slovenske kinemato-
grafije. Ta ideja vsekakor ni nova, predloena je bila
ze nekajkrat in vendar se mi je zdelo vredno otresti
z nje prah in nanjo spet spomniti. Saj mi menda ne
bo nihée oporekal, da slovenski film zavirata ozkost in
»prirejena« strokovnost in menda smo si lahko edini
tudi v tem, da bi bilo Ze ¢as nekaj storiti, da se vse
skupaj premakne z mrtve totke, na katero se v naj-
razli¢nej3ih vibah neprestano povradamo.
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I. SKLAD ZA POSPESEVANJE PROIZVODNIJE
IN PREDVAJANJA FILMOV

Sredstva sklada:

Leto Skupaj dohed. Izvirni Proragunski
1965 3 656 362 3442 311 241 051
1966 4 099 000 3 900 000 199 000
1967 4 381 000 4 100 000 281 000
1968 5 500 000 5 200 000 281 000
Delitev sredstev sklada:

Leto Proizvodnja Vzgoja Kinofikacija
1965 1 260 000 190 690 88 200
1966 2 539 225 325 820 712 098
1967 3 491 000 315820
1968 4 392 478 384 800 929 086
Dotacije sklada posameznim filmom:
1965 — celoveéerni filmi:
Sovraznik . 5 280 000
Po isti poti se ne vracaj 210 000
Lucija 140 000
Laznivka 70 000
kratkometrazni filmi:
15 filmov skupaj 560 000
1966 — celoveéerni filmi:
Amandus 823 155
Zgodba, ki je ni 473 191
Grajski biki 621 420
kratkometrazni filmi:
15 filmov skupaj. 621 459
1967 — celoveéerni filmi:
Na papirnatih avionih. 1 000 000
Nevidni bataljon . 1 000 000
Sonéni krik 1 000 000
kratkometrazni filmi:
9 filmov skupaj vsak od 30000 do 70000 din
1968 — celovecerni filmi:
Peta zaseda 593 655
Bedanéeva past 519 918

Nekateri temeljni
podatki s podro(ja
sl ovenske

Sedmina 630 000

Idealist . s 694 905

kratkometrazni filmi:

skupaj . 954 905
Za odkup tehniéne baze je bilo odmerjenih 1000 000

(Vsi podatki so v novih dinarjih.)

. PODJETJE VIBA FILM (podatke si lahko preberete v

daljfem &lanku retiserja in direktorja tega podjetja Fran-
ceta Stiglica, ki smo jih objavili v 58.—59. Stevilki)

LJUBLJANSKO KINEMATOGRAFSKO PODJETIE
Pismeno smo jim zastavili naslednja vprasanja:

1. Stevilo predvajanih filmov

2. Stevilo filmov po drzavah

3. Stevilo predvajanih kratkih filmov (brez Filmskih
novic)

4. Naslovi dvajsetih najbolje obiskanih filmov in Stevilo
gledalcev, ki so si jih ogledali

5. Stevilo obiskovalcev in predstav slovenskih filmov

6. Stevilo obiskovalcev in predstav domaéega filma

7. Gibanje povpreéne cene vstopnici v letih 1967/68

8. Stevilo sedefev v ljubljanskih kinematografih

Na zastavljena vprasanja do zakljutka redakcije nismo

dobili odgovora.

V. DISTRIBUTORSKO PODJETJE VESNA FILM, LJUBLJANA

1967 — odkupljeno 30 celoveéernih filmov in 17 kratko-
metraznikov.

Izbor po drzavah:

ZDA . .
Anglija .
Brazilija
Ceskoslovaika
Francija
Italija
Jugoslavija
Zahodna Neméija
DR Neméija
Poljska .
SSSR

- = W h kR WN=5aU0



Predikat dobilo skupaj 9 filmov: 5 filmov »se posebej
priporoéa«, 4 filmi »se priporoéa«. Po drzavah so dobili 838 aé
predikat 1 ameriski, 2 angleska, 1 brazilski, 1 &eskoslo- S H @H
vaski, 1 francoski, 3 italijanski filmi.

1968 — odkupljeno po nepopolnih podatkih 29 celove-
Zernih filmov in priblizno isto Stevilo kratko-
metraznikov kot prejinje leto.

Izbor po drzavah:

ZDA .

Alzir

Anglija .
Ceskoslovatka
Francija

Italija

Jugoslavija
Madzarska

Zahodna Nemcija
Romunija . e e D i Sh R
SSSR L TR S i R e

Predikat je dobilo skupaj 14 celoveéernih filmov, 10

filmov oceno »se posebej priporoga« in 4 filmi oceno »se

priporofa«, Po drzavah pa: 3 ameriski, 3 angleski, 4 fran-
coski, 1 alZirski, 1 €eskoslovaski, 1 madzarski in 1 zahod-

- ek -t N =T NON—= W

nonemski.
Kinematografi v SR Sloveniji po letih®
e Predstave Obiskovalc? v tiso&ih Prebivalci na
Kinematografi Sedefi 4 d ¢ih : domaéih 5 1 kinema-
inematog eZi T ;r::::' vseh filmov s 1 sedei tograf
1959 246 74 435 75571 10 448 17 182 2117 21 6411
1960 247 75 852 77 884 10 989 17 189 2093 21 6 472
1961 256 80051 79 447 11 898 16 520 2 101 20 6 208
1962 265 83115 80 218 11898 15 619 1821 19 6 030
1963 265 82 066 79 582 12 039 15 465 1969 20 6 092
1964 263 79 121 78 945 10 995 15 588 1806 21 6 200
1965 255 75 425 76 088 9 932 14 869 1692 22 6472
1966 245 73 450 74 456 8 741 13 688 1498 23 6 815
1967 257 75 360 75 051 8 509 13 042 1344 22 6 580
Kinematografi 1967 po vrstah
2 Predstave Obiskovalci v tisogih
Kinematografi Sede¥i vseh domatih vseh domatéih
filmov filmov filmov filmov
Skupaj 257 75 360 75051 8 509 13 042 1344
Stalni 243 68 880 72 037 8 210 12 566 1293
Letni 7 6 480 792 89 262 29

Potujoci 7 — 2222 210 214 22

Kinematografi po Stevilu delovnih dni v tednu in popreénem Stevilu predvajanih predstav na dan

Po Stevilu dni v tednu, Po popreénem 3tevilu predstav
v katerih predvajajo predstave na dan
_ Kinematograf e 6 5 4 3 2 1 1 2 3 g
1963 265 33 21 18 33 47 78 35 147 96 17 5
1964 263 27 21 21 34 52 75 33 129 108 19 d
1965 255 32 18 55 39 51 70 30 141 95 12 7
1966 245 35 17 11 31 53 73 25 131 93 13 8
1967 257 41 17 15 24 53 79 28 132 82 22 21

* Podatki so izbrani iz Statisti¢nega gradiva SR Slovenije 1967
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NEKAUJO
GFESTIVALU
AMATERSKEGA
F I L M A
SLOVENIJE

h42 Sreto Dragan



FILM ABB NASKA KRIZNARJA

Kamera vidi skrivanje Maka in Marike, gledalec vidi projekcijo Marikinega
in Makovega skrivanja.

AVTOR V FILMU

Avtor in film se ljubita.

SRANIJE

Ime predvajanega filma.

ANTI-FILM JE SRANJE

Reée Crt.

FILM

Nusa, Nanzek, Chubby, Sre¢o govorijo razliéne slike so film.

PROJEKCIJSKA DVORANA FESTIVALA

Nitke Nusinih belih nogavic so pletene v mreio, ki se vsake tri centimetre
pletejo v Sesterokrako zvezdico.

OBJEKT FESTIVALSKEGA PROSTORA

Stena in slika stene v ogledalu Nusine puder doze.

STIK NI TESEN

Drugi dan malo ljudi v festivalski dvorani.

VSE O SELITVI

Nusa Svetina Dragan film Nekaj informacij.

TON MONTAZA

V filmu Nekaj informacij, dajejo sluse znake o sebi in od sebe glashila,
ljudje in zivali.

FILM MONTAZA

Film Zato in tako Nuse Svetinove Dragan je posnet en del s hitrostjo stiri-
indvajset in drugi del s hitrostjo oseminstirideset sli¢ic v sekundi.

4 > 30 SEK. TEME FILM DAVIDA NEZA

Razstavlja se 4 < 30 sek. razsvetljena festivalska dvorana s projicirano temo
in dvakrat, med menjanjem traku; razsvetljena dvorana z luémi dvorane.
TONE RACKI KDAJ JE KUHANO JAJCE

JAICE JE POJEDLA
NUSA
SVETINA-DRAGAN

DIPLOMA EKRANA

Skatla v $katli diplomove Zkatle.

IZVEN KONKURENCE FILM PRVI METRI SLOVENSKEGA FILMA

Kaze se projekcija filmskih posnetkov, fotografije in prekopiranega filma.

6. FESTIVAL AMATERSKEGA FILMA SLOVENIJE V IMENU SEBE

Za 7. festival amaterskega filma Slovenije na naéin prostora za predvajanje

vseh poslanih amaterskih filmov.

PO UVODNI GOVOR

Tekst odlocbe Zirije se kaZe kot slusen in bralen, &e si poslusal po uvodni

govor Skodlarja in sam bral ta govor. 543
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VINKU ROZMANU

AVTORJU JE USPELO V FENOMENU SPORTA OPOZORITI NA
FILMSKO MANJ ZNANE, KOMPLEKSNEJSE IN SOCIALNO OB-
VEZNEJSE DIMENZIJE, KI Bl SE JIH DALO SUBSUMIRATI S
POJMOM ESTETSKO IN IDEJNO NEOBREMENJENEGA VITALIZ-
MA. REALIZACIJA JE IZREDNO VIZUALNA IN SE USPE3NO OD-
TEGUJE KLISEJU TRADICIONALNEGA SPORTNEGA FILMA.




Film kot najbolj
neposredna
komunikacija

Matjai Zajec

Za lanskoletni republidki festival amaterskega filma so
amaterji iz vse Slovenije prijavili ve¢ kot sto filmov. To
Stevilo predstavlja podvojitev amaterske filmske proiz-
vodnje in hkrati pomeni $irjenje najbolj neposredne ko-
munikacije, ki jo omogoga prav amaterski film. Ta sicer
ostaja %e vedno na ravni medosebnega komuniciranja
(predvsem zaradi razmer, ki onemogocajo filmski avdi-
torij ), zato pa so mozne najrazli¢nej3e interakcije, ki filma
kot od njegovega ustvarjalca omogocene danosti, sicer ne
spreminjajo, ga pa dopolnjujejo in spreminjajo sicer eno-
smerni tok sporocil v mnogosmernega.

Amaterski film je osvobojen institucionaliziranja, podrejen
je inventivnosti (ali neinventivnosti) amaterskih ustvar-
jalcev, ki so se odlodili posredovati svoj (umetniski) od-
nos do sveta na slikovni — filmski nacin. V tem pa se
skrivajo vsi pogoji za humano filmsko ustvarjanje, enake
mo¥nosti za vse, pogoji za film — umetnost.

Ce primerjamo zadnja dva festivala amaterskega filma
Slovenije, se nam povsem jasno pokaze vsestranska rast
amaterizma in vse ve&je priblizevanje njegovim ciljem.
Povsem jasno je namre&, da bo filmsko ustvarianje v
celoti osvobojeno takrat, ko bo lahko na filmski nacin
komuniciral vsakdo, ki mu je slikovna govorica najblizja
oblika izraZanja. Ali z drugimi besedami, ko se filmski
ustvarjalec ne bo razlikoval od slikarja, ki potrebuje za
svoje izrazanje &opi& in platno, od pisatelja, ki pi%e na
pole papirja, ali skladatelja, ki potrebuje notni papir.
Temu idealu se lahko pribliZa le amatersko filmsko ustvar-
janje, ki je osvobojeno predvsem finanénih omejitev.
Razveseljivo je, da se tega vse bolj zavedajo tudi slovenski
amaterji. Vse ved je.takih, ki v vedno vecji meri izkori-
%¢ajo to osvobojenost, pa naj so v svoji pripovedi pre-
prosti ali dovreni, okorni ali uglajeni. Prav ta neposred-
nost, svefina in odkritost je tisto, kar dela amaterski film
privlaénega; razveseljivo je, da vse vec filmov s takSnimi
odlikami delajo tudi slovenski amaterji. Pri tem vodita
predvsem dva kinokluba, kranjski kinoklub »Janez Puhar«
in KK Ljubljana, ki sta na lanskoletnem festivalu pred-
stavila najveéje $tevilo zanimivih avtorjev.

Razumljivo pa nastaja tudi vrsta filmov, ki se jim pozna
okorno iskanje vzornidtva v profesionalni filmski proiz-
vodnji, in filmov, ki ostajajo v okvirih neambicioznega
belefenja na filmski trak. Ti filmi so s stali3¢a filmskega
amaterizma povsem nezanimivi, pa &eprav so na neki nacin
tudi pomembni.

Na vsak natin bi veljalo amaterske filme posredovati Sir-
temu krogu gledalcev. Na eni strani bi to amaterizem iz-
trgalo iz anonimnosti, na drugi strani pa bi omogotilo
tirjenje filmskega izrazanja. Ena izmed moZnosti za mno-
#i¢no predvajanje amaterskih filmov je televizija, ki je
svojo funkcijo, kar zadeva amaterske filme, le redko iz-
polnjevala, pa &eprav je kot medij za to %e najbolj pri-
merna. Druga moZnost pa bi bila vsakomesedna revija
novih amaterskih filmov, ki bi obiskala vsaj vse veje
kraje po Sloveniji. Mislim, da je amatersko filmsko ustvar-
janje Ze toliko napredovalo, da bi ga lahko iztrgali iz ano-
nimnosti. RepubliZki festival pa& ne more izpolniti 3e tega
poslanstva, pa Zeprav bi mu ga marsikdo rad naprtil.
Festival naj ostane festival, torej pregled najboljsega, in
ne revija vseh amaterskih filmov, ker bi bila to zelo po-
vrina reditev.




Ceprav je VI. festival amaterskega filma — bil je
v Ljubljani 14. in 15. decembra — potekal tako reko&
zunaj tiste vsesploSne pozornosti javnosti, ki sicer
spremlija vsak dogodek na podroéju nase domate
filmske proizvodnje, je %e zdaj ofitno, da je, & raz-
misljamo o njem v kontekstu s slovensko filmsko
ustvarjalnostjo, v resnici daleé presegel pomen uradno
svelanih krstnih predstav filmov iz nase profesionalne
producentske hiSe. Pri tem nikakor ne mislimo na
ogromno Stevilo (102) prijavljenih filmov, marveé na
pomen nekaterih del. Rekli smo nekaterih in
s tem Ze predpostavili notranjo heterogenost, proti-
slovnost nadega amaterskega filma. Pri tem moramo
pripomniti samo to, da je ta heterogenost, ta proti-
slovnost v resnici bistvena, kar seveda pomeni,
da je sredi slovenskega amaterskega filma odprt bist-
ven konflikt. Ce pa so dimenzije tega konflikta zares
bistvene, ne pa zgolj navidezne, tedaj je nadalje o&itno
predvsem to, da se ta konflikt sam v sebi, to je iz
svojega pomena, ne more dogajati in tudi ne dogaja
ha ravni prestiza. In ée smo s tem hkrati ze izrekli,
da se ta konflikt ne dogaja na ravni razli¢nih na-
zorov, da torej ni noben spopad nobenih takinih
ali drugaénih posebnih zorov, smo si prisiljeni zdaj
najprej zastaviti nekako tak3na vprafanja: kakien je
potemtakem pomen tega konflikta, kako se ta konflikt
dogaja, v éem je njegovo bistvo? Ker je konflikt odprt
v obmoiju neke ustvarjalnosti, je nedvomno, da se
mora v svojem bistvu kazati in dati dologiti prav iz
bistva ustvarjanja samega. Konflikt zadeva torej samo
bistvo ustvarjanja, in sicer tako, da se to bistvo ne
kaZe veZ v pomenu nekih specifiénih zorov na ustvar-
janje, umetnost itd., in se tedaj to bistvo vsaj na eni

strani kaZe samo e v pomenu svoje Eiste zanesljivosti -

in nevprasijivosti. Za ta del ustvarjanja stopa na mesto
vprasanja po bistvu ali pomenu kratko malo vprasanje
teme. Ob takini predpostavijenosti teme ima bistvo
ustvarjanja znaéaj in pomen pravilnosti pred-
stavitve. K temu delu ustvarjanja pa na svoj nafin
sodi tudi tisto ustvarjanje, ki ostaja tematsko sicer
nedoloéeno, ki pa se v tej svoji tematski nedoloénosti
enako samoumevno utemeljuje na bistveno nevpras-
ljivost samega ustvarjanja in je samo v svojem bistvu
svobodno asociativno, to je oé&itno
voluntaristiéno. S tem se je bistvo konflikta,
o katerem govorimo, Ze samo po sebi naznaéilo. O¢itno
je postalo predvsem, da zadeva konflikt vprasanje
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same ravni ustvarjanja. Ta raven se nam je na eni
strani pokazala kot raven nevprasljivesti in zaneslji-
vosti bistva ustvarjanja. Konflikt, ki pa ni noben ne-
posreden spopad, se more tedaj kazati le ob navzoi-
nosti neke bistveno druge ravni ustvarjanja, v kateri
se mora raven bistvene nevprailjivosti in zanesljivosti
ustvarjanja &utiti v celoti, to je sama v svoji zaneslji-
vosti in nevprasljivosti, ogrofena in omajana. V tej
bistveno drugi ravni ustvarjanja se o bistvu ustvarjanja
ne odloéa ne v smislu potrditve ne v smislu zanikanja,
marve¢ se to bistvo samo pripuséa ustvarjanju, da tudi
je ustvarjanje v svojem bistvu in ne pred njim kot
svojem danem temelju. Raven danosti tega temelja kot
raven bistvene nevprailjivosti in zanesljivosti ustvar-
janja je s tem drugim nafinom wustvarjanja vrnjena
v vprasanje svojega bistva, to je spuifena v lastni
temelj. Konflikt, o katerem govorimo, ima zaradi tega
znaaj pretresa. Specifiéni znaéaj tega konflikta
kot pretresa, to je odpiranja bistveno druge ravni od
ravni zanesljivosti in nevprasljivosti bistva ustvarjanja,
je v nemoZnosti, da bi ustvarjanje, ki se opira na
danost svojega bistva, moglo, dokler insistira pri sa-
mem sebi, kakorkoli trpeti odprtost druge ravni. Ta
nemoé pa dejansko samo podértuje pomen tistih del,
v katerih se je ustvarjanje odprlo v svoji bistveni
dimenziji, in sicer tako, da se s temi deli odprta od-
prtost v tem nemoénem zanikanju ravno kaie v svojem
nezanikljivem bistvu. To konkretno pomeni, da dela,
kot so Kdaj je kuhano jajce Antona Rackija, Spleen
Tadeja Horvata, Sranje in Zalik Zena Naska KriZnarja,
Za oknom Fegus$a Marka, Vest Borisa Veharja in 3e
nekatera druga, preprosto so v dogajanju same od-
prtosti slovenskega filmskega ustvarjanja. Ta ugoto-
vitev rudi privilegirani poloZaj nalega profesionalnega
filma, ki si pridriuje mesto te odprtosti za svojo iz-
kljuéno last. VI. festival amaterskega filma zastavlja
torej s temi deli vprasanje, kaksen pomen more imeti
za slovensko filmsko dogajanje shemati¢na loénica med
amatersko in profesionalno proizvodnjo. V &m in po
Zem naj bo slednja za to dogajanje bistvena in prva
nebistvena? Ce pa ta loénica v resnici ne izreka nigesar
o pomenu posameznih del za slovensko filmsko doga-
janje, marveé je ta pomen lahko le z deli in njihovim
dogajanjem, tedaj bi bilo paé mogode, da se bistveni
konflikt, v znamenju katerega se je odigral VI. ama-
terski festival, dotika tudi naSe profesionalne proiz-
vodnje, to je pomena njenih del in ustvarjanja.
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Prvi festival Zportnega filma v Oberhausnu (Sport-
filmtage '68) je v glavnem potekel v tistem in takem
pojmovanju 3Sporta, kakrinega nam ta veja Eloveike
dejavnosti daje na prvi pogled. In & je ta povrien
pogled dopusten gledalcem na tribuni, je s Sportniki
na igriséu vsekakor neuskladljiv, zato pa seveda nespre-
jemljiv in nedopusten tudi za filmske ustvarjalce, ki
naj bi za zunanjim videzom tega vsakodnevnega pojava
odkrivali njegove globlje in problematiénejse plati.
Vendar ne, spektakel in voluntarizem, predvsem volun-
tarizem! To je bil tisti temeljni nadih festivala, ki ga
ni ustvarjal samo pretezni del prikazanih filmoyv,
ampak so ga pomagali vzdrievati tudi nemski olim-
pijski zmagovaleci, ki so pred in po predstavah delili
avtograme. V skoraj vseh filmih smo bili pri¢e prezno-
jenim telesom, vztrajnemu premagovanju samega sebe
in fanatiénemu delu, skratka nepresahljivi volji do moéi,
katere konéni rezultat je bil uspeh, zmaga, torej nekaj
zelo oprijemljivega in stvarnega, hkrati pa za resni¢no
Elovesko usodo tudi nekaj povsem zunanjega. Zal je to
nali¢je Eloveikih usod ostajalo kar tam, kamor so ga
povrini reziserji postavili, na zmagovalnem odru, v
okrilju slave in olimpijskih medalj. V tem so — razum-
ljivo — prednjaéili Rusi, ki jim je ta aktivisti¢ni odnos
do sveta Se vedno zelo pri srcu, za njimi pa niso kaj
dosti zaostajali Nemci: na platnu smo imeli priloZnost
videti tefavno pot do uspeha Natalije Ku&inske, Dia-
midova, nemskih desetobojcev z grofom von Moltkejem
na ¢elu, ki je sin nekdanjega slavnega nemskega gene-
rala, in Se mnogih drugih. Kaj bistveno drugagen ni bil
niti jugoslovanski Golikov film o Veri Nikoli¢ (6 ko-
rakov do svetovnega rekorda), ki pa ga deloma ie
lahko pristevamo v drugo vrsto filmov, ki so bili v po-
plavi tega voluntarizma vsekakor sprejemljivejsi: to so
bili filmi, ki so se s Sportom ukvarjali kot s stroko in
so bili prav zaradi tega nepretenciozni, pa tudi toplejsi.
Tistega pronicljivega pogleda za naliéje stektakla in
zmag, tistega sestopa v svet medéloveskih odnosov, ki
v Sportu niso nié¢ siromasnejdi kot kjerkoli drugje,
pa zal skoraj nismo doZiveli.

Ena izmed redkih izjem je bil mehiski film Mehisko
delo (Trabajo Mexico, reZija Felipe Cazals), otvorit-
veni film festivala, ki je to Zast vsekakor zasluzil, ki
pa je nadaljnji potek festivala skoraj preveé¢ zadoliil.
Ta film je bil v nekem smislu pravi Eudez, saj je v
okviru tako mitoloske tematike, kakr3ne so olimpijske

igre v napol razviti domaéi dezeli, ohranil veliko guta- -

za stvarnost in nam priéaral poezijo gole pojavnosti.

RTFILMTAGE
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V znamenju voluntarizma

Pri¢ée smo bili obseinim pripravam na olimpijske igre,
v tem zanosnem vrtincu pa so bile poudarjene zidar-
jeve roke pri delu, maratonéev korak, arhitekt in nje-
govo Sestilo, torej bliZnji posnetki, ki nam niso dovolili,
da bi se po nepotrebnem razmahnili in pobegnili v
miti¢en svet; te priprave na olimpijske igre so bile
pravzaprav vsakdanje Elovekovo delo. V to vrsto filmov
bi lahko pristeli Se prvonagrajeni angleski film Miruj,
ko te bom nabil, ki nam je s prav tako izostrenim
obéutkom za nadrobnosti prikazal sklepno tekmovanije
za angleskega prvaka v golfu. Tudi tu je bilo $portno
tekmovanje uvriZeno v svet éloveikih opravkov, s po-
sebnim poudarkom na specifiénosti tega opravila.
Resnici na ljubo pa je treba povedati, da filma, ki
bi bistveno presegel enodimenzionalno pojmovanje
Sporta, v uradni konkurenci sploh nismo videli. Videti
smo ga imeli priloZnost v retrospektivi $portnega filma,
in to je bil Ze leta 1962 narejeni film dunajskega $port-
nega komentatorja Teddyja Podgorskega — Kot v
ringu (Die Ringecke, produkcija Osterreichischer
Rundfunk — Hernsehn, rezija Teddy Podgorski, kamera
Gerry Mérth in Sigi Sokol ).

To je film o profesionalnem boksarskem trenerju in
njegovem profesionalnem boksarju pred bojem, med
bojem in po njem. Najprej trener, ki je hkrati tudi
maser, svojega ucenca bandaZira, masira, ga ogreva in
mu daje zadnje napotke pred nastopom, predvsem pa
mu vliva korajZo. Vse med njima je v najlepfem redu
in oba sta optimistiéno razpolozena, dokler sta %e sku-
paj. Drama se zane z zafetkom boja, ko morata na-
razen, ko se fant znajde sredi ringa, trener pa ostane
v kotu pod ringom, brez moéi, da bi lahko fantu $e
kako pomagal. Poteku boja sledime na maserjevem
obrazu, ki ga dofivlja celo intenzivneje od fanta v
ringu, kri&i, svetuje in krili z rokami tudi sam, pred-
vsem pa nestrpno ¢aka na odmor med dvema rundama,
ko se fant spet vrne k njemu v kot in mu lahko kaj
dopove. Zal se fant vraéa na stol v kotu v obraz vse
bolj spremenjen, zabuhel in otekel, vse holj odsoten,
slep in gluh. Trener ga kaj kmalu ne pridakuje ve¥
zato, da bi mu kaj svetoval, temveé samo 3e zato,
da je fant slednji¢ spet pri njem, na varnem. Tedaj
se z obrazom ob obrazu samo Ze molée gledata, lovita
z ofmi. Zmaga ali poraz — to vpraganje ne za gledalca
ne za njiju sploh ni veé vaino. V prvem planu je njuna
medsebojna ljubezen. Dosledno temu tudi ne zvemo,
ali je fant na ringu zmagal ali zgubil, paé pa tako
trenerja kot njega vidimo, kako objeta na smrt iz-
muéena odhajata v garderobo.

————————————————————————————
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o FESTIVAL
UMETNOSTI

Bil je hkrati tudi festival filma, saj so prikazovali
nagrajence iz Oberhausna, a tudi festival glashe,
evropske in domade, azijske, saj je igral Rubinstein
na »evropskix klavir in neki indijski mojster na svoj
nacionalni instrument; nastopile so dramske skupine.
Sredi puiiave, hkrati v dveh starih prestolnicah, v Si-
razu, ki &asti Hafiza in Sa'adija in jo zato imenujejo
prestolnico poezije, in v Persepolisu. Obema pesnikoma,
Sa‘adiju, ki je Zivel &ez sto let, in Hafizu, je postavil
Siraz mavzoleja, vsakemu svojega. Siraz je tudi mesto
cvetja. Od letaliéa do sredine mesta cvetijo ob aveniji
vrinice, povsod na vrtovih zore pomaranée in limone
sredi debelega mesnatega temnozelenega listja. Mesto
je oaza sredi pusZave. Nad njim se dvigajo popolnoma
gole rumene gore, ki postanejo ob zahodu sonca rdeée.
Vrtova okoli obeh  mavzolejev sta na gosto posajena s
cvetoéim grmiéjem, polnim drobnih rdeéih cvetov.
Nad njima se dviga goli breg, ki se zdi, da ogroZa ta
otofek zelenja. In naenkrat postane jasno, da je prav
tu pravo mesto, kjer je treba &astiti vse, kar raste
in evete. Sveéeniki tega obreda, ki se nikoli ne konéa,
so &astitljivi pesniki, so vsi ljudje, je ves Siraz. »Mesto
cvetja« je njegovo reklamno geslo.
Sestdeset kilometrov stran lezi sredi puigave in kot
del puséave Darijeva prestolnica — Persepolis. To, kar
je bila pred 2500 leti prestolnica. Danes so to razvaline,
neverjetno veli¢astne v svojih razseZnostih, drevoredi
kamnitih stebrov, ki jih arheologi postavljajo na staro
mesto. Kos za kesom, dokler ne zraste steber v viSino
izpred dveh in pol tisotletij. Delajo Ze dolga leta, a
delali bodo 3e dve desetletji s pomoéjo italijanskih
: arheologov, ki imajo najveé izkuSenj. Delajo enajst
mesecev, potem se za mesec dni vrnejo k svojim dru-
¥inam v Italijo. Najmlajéi med njimi ima s seboj dru-
¥ino. Navdu3en nad delom, ki ga opravlja, Zeljan kon-
takta s tujimi obiskovalci, ki podobno kot kjerkoli
v civiliziranem svetu prihajajo obéudovat razvaline
znamenitih mest. Vprasam ga, kako mu je bil viee
festivalski program, ki tefe deloma tudi sredi Perse-
polisa. Odgovori, da je Rubinsteinov koncert pa¢ do-
godek, da pa ostalo ni bilo ni¢ posebnega. Azijska
umetnost ga paé ni zanimala. Evropsko muziko bi mo-
rali dajati. In filme bi morali kazati, veé filmov...
VeliZastno stopnisée je kot nala3 za takino prireditev.
Stopnice so zelo nizke, da so Darijevi voj3éaki lahko
554 prijahali k svojemu cesarju na konjih. Ob strani so
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vklesane figure vojakov v reliefih v nadnaravni veli-
kosti, nekje nam pokazejo figure obleéene v razliéne
node iz raznih pokrajih stare Perzije. V skalnatem
bregu nad veliko ploi€adjo so v skalnato steno vkle-
sani trije grobovi teh starih vladarjev. Iz svetlorumene
puséave pa so se dvignile fantasti¢ne »tri gore«, kakor
pise v starih knjigah.

Trdijo, da je bila v ¥asu, ko so gradili Persepolis, po-
krajina zelena. Ne vem, &e je bilo res tako, a danes
je to podroéje pusto in bo treba puiéavo premagati in
obljuditi, €e naj bi Persepolis postal sredisée festivala.
Namreé festivala, ki naj bi ga imel kdo obiskati. Danes
je tako, da se morajo na to prireditev pripeljati izva-
jalci in obéinstve. To je podobno romanju na staro

obredno mesto, k templju, kjer je treba vsako leto"

enkrat moliti. Samo tile romarji niso revezi. Romanje,
ki je pridrzano bogatim. Na &elu s $5ahom, Rezo Pahla-
vijem in cesarico.

Ogledati si je treba %e Dolino kraljev blizu Persepolisa.
Visoko v skalni steni so odprtine opustoienih grobov,
pod njimi ohranjeni reliefi, ki jih je bil zasul pesek
in jih Alahovi voj$¢aki niso mogli videti in jih zato
tudi niso uniéili kaker toliko drugih Eloveskih figur
povsod, kjer so 3irili svojo vero. Veter, ki nasipa pesek,
je ocitno edina naravna sila, ki je prisotna; erozija
mora biti neznatna, vse je nespremenjeno e stoletja,
a se zdi, kakor da so delo pustili pred kratkim. Ne-
izmerna puséava, obrobljena s strmimi skalnatimi ste-
nami, v katerih zijajo temne odprtine grobov, pred njo
stoji majhna miza, za njo pa sedi na majhnem stolu
vsepri€ujoci zastopnik turizma — in pobira vstopnino.
Nato zopet nazaj v Persepolis, po monumentalnem stop-
nis¢u, bok ob boku s perzijskimi voji¢aki, ki se kram-
ljaje med seboj podajajo na veliki trg stotih stebrov,
da bodo prisostvovali eni izmed tistih slavnosti, ki naj
utrdijo veljavnost in slavo Darija Velikega. Dandanes
stoje tam Zivi vojicaki, bradati, oblegeni v enake uni-
forme, da s primernimi Zastmi sprejmejo Njeno Veli-
€anstvo, cesarico Irana, ki se je namenila doseéi, da bo
ta stara driava most med vzhodno in zahodno kulturo.
V Persepolisu, Sirazu naj domatini spoznavajo, kaj je
velikega ustvarila evropska umetnost, a njihovi
gosti naj vidijo, da je njim neznana azijska  umetnost
vredna pozornosti. Tej ambiciji ustrezno ﬁsestavljen

tudi program tega »festivala umetnosti«. \gﬁmﬁ‘aﬁﬂh-

stav, med njimi tri izvirna dela, pet koncertov klasi¢ne
in sodobne glasbe, med njimi zopet tri izvirna dela, e
pet koncertov izvirne orientalske glasbe, ve¢ kot dvaj-
set izvirnih, $e nepredvajanih filmov, razli¢ne razstave.
Clovek bi si zelel slifati, recimo, sovjetske harfiste,
indijsko in pakistansko tradicionalno glasho, videti
japonske ljudske plese ali helensko koreografsko dramo
ali prisostvovati uprizoritvi scen iz Mahabharate in
Ramayane, ki so jih dajali v letnem gledaliZ¢u ali na
stopniséu Hafizovega mavzoleja — samo mi, gosti tehe-
ranskega filmskega festivala, smo bili tam 3ele dva
meseca pozneje, v zaéetku novembra. A 3e vedno je
bilo vroie, éeprav lezijo ti kraji v viini 1600 m. Videl
sem pa eno dramsko delo festivalskega programa po-
zneje v Teheranu, Mesto pravljic iranskega pisca Bijana
Mofida.

Kolikor smo mogli s pomoéjo prevajalcev razumeti,
gre za nekaksno aktualno gledalisée, za vrsto med seboj
le rahlo povezanih prizorov brez prave dramatske
zgradbe. Nekaj takega, kar je v glasbi suita. Nekateri
prizori so morali aludirati na neke iranske realnosti,

vredne kritike in posmeha, kakor je bilo mogoée raz- |

brati iz reakcije oh&instva. Sem in tja so zazveneli
tudi otoZni toni. V spominu je ostala tozba zaradi rev-
§ine, toiba ¢€loveka, ki z grenkobo poudarja, da ni
bogat, kar pomeni, da je brez moéi, brez vpliva in da
ni€ ne pomeni spri€o absolutne previade bogatasev.
Razlika med revicino in bogastvom je res zelo velika.
Kakor sicer v vseh Se slabo razvitih drzavah.'

Igralei so nosili Zivalske maske, snemali so jih in
zopet nadevali, Sele na koncu so jih vsi odloZili. Precej
¢asa je trajalo, preden sem opazil, da igralci teksta,
ki sem ga slifal, ne govore. Spregovorili so »Zivo«, &e
lahko tako reéem, Zele na koncu, ko so odloZili maske,
kar je hilo najbri v zvezi s konénim smislom cele

uprizoritve. Po predstavi so nam pokazali dva magne-

tofona, skrita za odrskimi rekviziti, ki sta reproducirala
enkrat za vselej posneti dialog. Na na3e vprasanje, zakaj
tako, so nam odgovorili, da se igralec manj utrudi,
da je interpretacija dialoga take najboljsa, ker je po-
sneta v najboljih okoli3€inah, razen tega ga je pa

bolje slisti, kakor pa €e bi ga govorili pod masko.
Dodali bi lahko 3e to, da stoji za vsem vpliv filma.

Filmski igralci navadno posnamejo definitivni dialog &

Sele potem, ko je film Ze posnet. Ob predvajanju ne-
mega filma sku3ajo izgovarjati tekst natanéno sledeé
gibanju svojih ustnic na platnu. V teheranskem gleda-
liZéu je bil proces zaobrnjen: igralci so morali paziti,

da so odpirali usta ustrezno tekstu, ki je prihajal iz '
obeh magnetofonov. V tem so hili pravi virtuozi. Celo |

dva otroka nista dopuiéala domneve, da teksta ne go-
vorita. Ko so si nadeli masko, so seveda moléali.

V Teheranu, tem »azijskem Parizu«, kakor ga imenu-
jejo, smo videli tudi parisko gledalifée, simo Comédie
Frangaise, ki je priletela tja za nekaj predstav klasig-
nega in romantiénega repertoarja (Corneille, Racine,
Moliére, Musset) in slifali Moskovsko filharmonijo.
Zlasti za nastop HaZaturjana kot dirigenta — izvajal
je samo svoje skladbe — je vladalo izredno zanimanje.

| Vstopnice so se na érno prodajale za nenavadno visoke

dneh so obiskovalci lahko videli Zest gledéwfv zneske, Ker sta se koncerta (kot sicer tudi predstav
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Comédie Francaise) udelezila cesar in cesarica, je mo-
rala biti tam vsa visoka druiba (med katero baje Ste-
jejo samo ljudje, katerih premoZenje dosega in presega
milijon dolarjev), zato je steklo vse po protokolu ime-
nitnosti. VaZno je, v kateri vrsti ima3 sedeZ, da prides
&im pozneje v dvorano, a vendar ne kasneje kakor
cesarski par. Bilo je naravnost ganljivo. Orkester je
cakal v popolni tiSini Ze kak3nih deset minut, ko je
nenadni aplavz opozoril, da sta suverena prisla. Ljudje
so vstali in ploskali obrnjeni proti vladarski lozi, nato
je stopil na podij Hagaturjan, se globoko priklonil, se
obrnil in Ze so zazveneli prvi akordi iranske himne,
zaigrani s tak3no vnemo in tako virtuoznostjo, kakor
je nismo slisali nikoli prej. Slisali smo jo pa dostikrat,
celo pred vsako filmsko predstavo. Koncert je bil
bles¢e¢: zaradi resniéno sijajne izvedbe, ki je bila
na sveéanem nivoju, zaradi popularnosti skladb tega
priljubljenega skladatelja in zaradi dodatkov, ki jih je
spodbudilo tudi ploskanje cesarskega para. Ko sta pa
nehala ploskati, so vsi naenkrat vstali in odsli. Vse-
kakor zabavno, ko opazi$, da glasbenikom iz komuni-
sti¢ne Sovjetske zveze ni prav ni¢ zoprn imperatorski
blig¢; narobe, vsi, posebno Se dirigent, so si zelo pri-
zadevali, da bi bilo vse kar najbolje.

Tak$ni so meddrzavni odnosi. Kar se da korektni in
diplomatsko ljubeznivi, kakor se spodobi za driavi, ki
imata veé tiso€ kilometrov skupne meje. Iran je drzava,
isto Stevilo prebivalcev kakor Jugoslavija, je pa petkrat
veéja od nje. Rezim je avtoritativen, zelo strog in prav
ni¢ usmiljen do levicarjev. Sahova avtoriteta je zelo
velika in povsod jo je &util. V veliki sprehajalni dve-
rani v novi operi stoje trije velikanski portreti v olju,
visoki kot sama stena. Njegov, cesariéin in prestolo-
naslednikov. Na nasprotni strani so njihove barvne
fotografije, ki so tudi zelo velike. In tako je povsod.
Sah se ima za demokrati¢nega vladarja. Vsekakor ima
velike zasluge za razvoj deZele in njeno afirmacijo v
svetu. Ko je uredil dolgo nereieno vpradanje nafte z
ustanovitvijo posebnega me3anega mednarodnega kon-
zorcija, si je ustvaril osnovo za soliden ekonomski in
kulturni razvoj Irana in za izvedbo Ze drugega sedem-
letnega plana. Dohodki od nafte so toliksni, da to
omogofajo. Brez njih si ne bi mogli omisliti taksnih
mednarodnih kulturnih manifestacij, kot je »festival
umetnosti« v Sirazu in Persepolisu in mesec umetniskih
prireditev v Teheranu, v katere je vkljugen tudi »festi-
val filmov za otroke«. Gostom plagajo tudi potne
stroske in to so veliki zneski. Clan Zirije Saul Bass, ki
je prisel iz San Francisca, se pravi iz antipodnega
mesta, bi se lahko vrnil dmoov po drugi strani oble,
saj je bilo enako daleé.

Veliki dohodki omogoZajo Iranu, da se razvija mnogo
hitreje kot vse sosedne driave. Tu so na delu velika
vlaganja mednarodnega kapitala poleg domacdega, ki
tudi ni nepomemben. V zadnjih dvajsetih letih se je
Teheran raziril za veé kot dvajset kilometrov v smeri
visokih planin na severu. To podrogje, ki je tudi pu-
$¢ava kot vsa teheranska planota, je sedaj pokrita z
vilami, kjer z veliko ljubeznijo pa tudi z velikimi

strodki gojijo prekrasne vrtove in to kljub pomanij-




kanju vode. Od sneZnikov, visokih kot Mont Blanc,
priteée le nekaj majhnih potoékov. Tik ob njih so za-
sadili nekaksne topole in to je vse, kar raste in zeleni.
Dva metra stran pa je zemlja Ze gola, brez ene same
bilé¢ice. To prodiranje v puiavo je nekaj veli¢astnega,
ker je, kakor je videti, neustavljivo. Na &isto golem
terenu je na kilometre dale¢ videti obzidane parcele.
To je vsekakor znak gospodarske prosperitete. Tako se
niti preve¢ ne zacudimo, ko beremo v nekem iranskem
vodiéu tale ponosni stavek: »Kje na svetu je kralj,
ki bi podaril 130 milijonov dolarjev, da bi skoraj ne-
opazno zlomil vecno oblast pokrajinskih fevdalcev?«
In dalje: »Kje na svetu s skupno 3000 km dolgo mejo
je bil mednarodni komunizem uéinkovito in mirno pre-
magan?« Protesti francoskih intelektualcev dajo sicer
misliti, da ni vse tako lepo. Nasprotja prav gotovo ob-
stajajo, samo zaenkrat je avtoriteta cesarstva nesporna.
V Tehernu, tem velikem mestu z dvema milijonoma
prebivalcev, je sredi raznih kulturnih prireditev naZel
svoje mesto tudi »festival filmov za otroke«, na kate-
rega je bila povabljena tudi Jugoslavija. Poslali smo
nekaj kratkih filmov, medtem ko dolgometrazni film
Nevidni bataljon ni prispel. Tudi ta festival je pod
pokroviteljstvom Njenega Veli¢anstva. Festival je bil
zanimiv po tem, da smo videli nekatere filme, ki do
nas sicer sploh ne pridejo; indijske, japonske, juino-
korejske. Japonski, Se bolj pa juinokorejski filmi so
postavljali Zirijo pred tako rekoé neresljive probleme.
Kako na primer oceniti film, ki operira z grozo, s stra-
hotnimi slikami posasti, in éeprav je namenjen otro-
kom? Toliko odvratnih grimas vidis redko celo v tako
‘imenovanih grozljivkah, ki so namenjene odraslemu
obéinstvu. Njihovi vzgojitelji prav gotove mislijo, da
otroski psihi tak3ni filmi ne morejo skoditi, sicer jih
ne bi snemali in posiljali na festival. Res je tudi, da
je nas pedagog nasprotnega mnenja. Ljudje si torej
nismo enaki po svojih reakcijah in tudi otroci ne.
Druga teiava je bila v tem, da si Zirija ni priila na
¢isto o definiciji filma za otroke. Ni pomagala niti raz-
delitev za mlajse in starejSe otroke, niti na igrane in
dokumentarne filme. Treba je bilo uvesti e peto sku-
pino, v katero so spravili filme, ki jih je mogoge pri-
poroéiti tudi otrokom. Takih filmov je pa mnogo veé
kot pravih filmov za mladino, zato je bilo 3koda, da
nismo tudi mi poslali veé filmov, zlasti za to zadnjo
kategorijo. Kajti tudi Stevilo filmov je bil mo&an adut
za nagrado, ki je Jugoslovani letos nismo dobili, éeprav
bi jo zasluZila Jutrisa in Marks za imenitnega Mrav-
ljinca dobrega srca.

Podeljevaia jih je sama cesarica. Zkljuéna prireditev
je bila na njenem dvoru ob prisostvovanju vsega, kar
kaj pomeni v tem mestu. Kipei so bili iz masivnega
zlata. Najve? jih je dobil zastopnik Ceskoslovaske, ki
je imela v Ziriji svojega zastopnika, Karla Zemana, mi
pa nikogar. A prihodnje leto bo tudi Jugoslovan élan
Zirije.

Blesk ob razdelitvi nagrad je prekosil blis¢ mesta pre-
krasnih mosej — Isfahana, ki smo ga tudi obiskali.
A to je nova dolga zgodba.

ehoslovaike

>

Njeno veli¢anstvo Farah Diba izroéa nagrado predstavniku ¢




Da je »junak« morda najzanimivejia sestavina filmskega dela vsaj v psiholoskem

smislu — ker zelo sugestivno identificira gledalca s svojo pojavo, in da je v pomembnem
planu filmskega dela tipi¢en vzorec figure »pars pro totox, saj pogosto izraZa tudi »filo- -
zofijo« in sploh idejno stran dela — to sta dve temeljni premisi, iz katerih je nastala

monografska in v sociolosko analizo usmerjena studija praskega Filmskega instituta;
interpretirati poizku$a FILME MLADIH CESKOSLOVASKIH USTVARJALCEV na osnovi ko-
ordinirane razprave z mednarodnim projektom UNESCO. Kak3ni so njeni rezultati?

Lahko refemo, da so razprave koristne predvsem za tistega, ki Zeli analizirati éeikoslo-
vagki filmski »novi val« kot kritik, torej bolj ali manj na osnovi svojih subjektivnih
pogledov in vtisov. Predlofena so socioloiko obdelana dejstva, ki so za vsakrino podobno
obravnavo dobra in razmeroma zanesljiva izhodis¢a.

Junak filmov &eskoslovaikega w»novega valac je izrazito mlad Elovek. Njegov socialni
profil je povezan s srednjimi sloji (v smislu middle-class). Ustreza poprecnemu tipu
mladega &loveka na Cetkoslovaikem tako po svojih fiziénih znamenjih, kakor s svojo
psihologijo, kulturno ravnijo, zanimanjem in potrebami. Filmi &eikoslovaskega »novega
valac &rpajo namreé snov izkljuéno iz sodobnosti ali pa — izjemoma — iz nedavne
preteklosti, na primer iz vojnih €asov. Njihove junake vezejo vsakdanji konkretni &lo-
veski odnosi, ki jim pomenijo prvenstvene Zivljenjske vrednote, torej medéloveski odnosi
kakor so: ljubezen, prijateljstvo, druzina — nikakor in nikdar pa ne materialne dobrine
ali vrednoto, slavo, ugled, moé, ideologije itd. Cilji, ki si jih tak junak filma zastavi,
popolnoma ustrezajo pozitivni usmeritvi vrednot. Ta vsakdanji in antiromantiéni, nehe-
rojski &lovek pri tem zvedine svojih ciljev ne dosefe, ali pa ostane vprasanje doseéi cilj
in razrediti konflikt — odprto in veépomensko. V primeri z junakom petdesetih let vidimo
v njem doloeno »depolitizacijo« (toda nikakor ne apoliti¢nost), ki pa ima znova svoj
politiéni pomen prav v odnosu na petdeseta leta Ze$koslovaskega druibenega Zivljenja.
To pojasnjuje, zakaj na% mladi filmski val reagira s protesti na nekdanje shematiéno pri-
kazovanje filmskih likov kot galega skupka druibenih odnosov. Logiéen nasledek tega
protesta je odsotnost idejnih vrednot ideoloske vrste v sodobnem junaku, kakrine so na
primer rodoljubje, poboina vera ali politicno prepri¢anje. (To kajpak vsekakor ne
pomeni, da bi junak teh vrednot ne poznal, ali da jih v notranjosti ne priznava — tega
gotovo ne smemo refi; le na zunaj jih noe manifestirati, kakor je bilo to nekog; kakor
vsak moderen &lovek, ki je pod vplivom in pritiskom socialnega okolja, junak te vrednote
samo »disimilirax, zakriva jih.) Strokovno moramo pribiti, da se dandanasnja splosno
izrazena Zelja umetnike kinematografije doseii n»civilizacijo misli« v EeSkoslovaskem
»novem valuc izraZa s prizadevanjem, da bi dosegli druge vrednote in probleme — filo-
zofske, razkrivajoé bolj -antropoloike, to je temeljne &loveske vrednote, istovetne s pro-
blemi eksistencialne fenomenologije.

Ceprav na primer iz VRNITVE IZGUBLJENEGA SINA reZiserja Schorma odseva »bergma-
novska« reflektivnost, ali nekakina surrealna oblika osebnega uZitka iz Vere Chytilove
MARJETIC, & vzamemo absurdno grotesknost Nemcovega filma O GOSTHI IN GOSTIH,
»enigmatiko« vsakdanjih kretenj v Juragkovi in Schmidtovi POSTAVI V PODPORO, in
konec koncev indiskretno odkrivanje sociopsihiénih motivacij in — sic venia verbo —
»sociolotko« analizo v vseh Formanovih filmih — &e takole strokovno karakteriziramo
samo te izbrane primere od tridesetih posnetih filmov, predstavljajo tisto noeti¢no sta-
lisZe pobornikov za realnost, ki je danes samo po sebi zna&ilno ne le za vrhunska filmska
dela, ampak gotovo Ze prej za resniéno elito umetniske proze in poezijo. Drugace niti ni
moino, kajti v tem najsplodnejSem pomenu je ta noetiéna navzocnost znacilna prav za
tako imenovani »duh &asa«.

na rob novega
cehoslovas
Ivo Pondelitek Kega filma
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K nekdanji koncepciji Zloveka sodi dalje tudi psihoanalitiéno ugotavljanje Elovekovega
»hrepenenja po slastic (Freud) in »Zelje po motic (Adler) in %e nadaljnje &lovekove
nuje »hotenja po smislux (Frankl). Gre za nujo konkretnega smisla Elovekove eksistence.
Izraza jo vefina junakov v filmih ZeSkoslovaskega »novega valax. Izpovedujejo hrepe-
nenje po smislu, toda smisla ni. Splodna dezilucija, v katero se zlije nemirni romantizem,
je tudi tukaj precej moéna. Vsekakor se zdi, da junaki teh filmov upodabljajo lastnosti,
ki jih moderni &lovek »obeSa« nase kot uteii svoje absurdno obéutene usode: dvome in
obéutke izgubljenosti — to, &emur pravimo »eksistencialna frustracija«. Filmski junak
Sesdesetih let je sicer angaZiran, toda nuspefen in s tem tudi frustriran. V tem po-
srednem razmerju med »angaZiranostjo« in »uspehome« se Ze v teh filmih kaZe stimulus
nedavnih dogodkov odjuge politiénega toka na Ceikoslovaikem, preporoda nafega drui-
benega in politiénega Zivljenja.

Spotetka smo navedli sociolotke rezultate in smo potem pridli na koncu do »stimulacije
politi¥nega prizadevanja« ... Vsekakor bi bilo najmanj nepopolno, & ne Ze sploh zgre-
eno, ¢e bi na mlado Eefkoslovasko kinematografijo gledali samo kot na nekak register
sociolosko tehtnih pojavov, samo kot na »odsev« obstoje€ih razmer.

Vetina teh filmov predstavlja filmsko umetnost, filmi imajo svojo estetsko dimenzijo, to
so UMETNISKI FILMI PAR EXCELLENCE, Celo ve¢ — bolj kakor »sredstvo za upodobitev«
gledajo njihovi avtorji V FILMU SREDSTVO ZA IZRAZANJE, za izpoved samega sebe, zato
so hirati vsi ti filmi poveini tudi nasledek miselnega prizadevanja, neke vrste pendant
OSEBNE USTVARJALCEVE FILOZOFLJE.

Ce na primer pomeni za Evalda Schorma in nekatere njegove tovarife »filozofirati s
filmom« ustvarjati ali pa omejevati svoj lastni svet (kar je eno in isto) s simboliénimi
sredstvi, je to zato, ker predstavlja to tike vrste ustvarjalno dejanje, ki pomeni danes
znano »osmozo« med umetnitkim ustvarjanjem in filozofijo. Veliko filmskih ustvarjalcev
Zeskoslovatkega novega vala se zaveda ali &uti, da filmski znak, omejen samo na upodo-
bitev resniénosti, ¥e nifesar ne pomeni; ampak &e govorimo o Shormu in njegovih kratkih
dokumentarcih (npr. Zrcaljenje, Drevesa in ljudje), sprozajo ti bolj konotativno kakor
denotativno stran razlage (v semioti¢nem pomenu), kar za dokumentarni film v resnici ni
obiZajno. Okna v njegovi Vrnitvi izgubljenega sina in prav tako posnetki, kjer se njegove
osebe pojavljajo z glavo navzdol, so simboli — in kot taki Sele tvorijo samo »okoljex
FILOZOFSKE interpretacije. Brikone ta filmski ustvarjalec, &e mu je Ze sojeno, naj vzame
nase breme x»filozofa svoje generacije«, is¢e ETICNI SMISEL ZIVLIENJA. Hrepeni po
njem, &eprav obenem hrepeni tudi po jasni perspektivi; vendar tega smisla ne najde,
Ze vidi samo prevrnjene vrednote in njihove deformacije.

Ce so Janu Nemcu delirantne vizije in sanjski prebliski v DEMANTIH NOCI hipostazirano
sredstvo za izrazanje POZICIJE SVETA V CLOVEKU, tedaj povsem nasprotna pozicija
konvencionalnemu filmskemu gledanju, in & poetika nemega filma tudi z njegovim
eroti¢nim podtekstom v MUCENCIH LJUBEZNI paradigmatiéno ne »pomeni« samo sub-
jektivnejsega stali¢a, torej tiste sartrovske teze »l’existence pour soi«, ampak v svojem
fenomenolofkem okviru predstavlja tudi doloéeno NOSTALGIIO, iz katere morda tudi
obéutimo, da je najvidja kvaliteta spoznanja (vsaj v pomenu, ki ga je nostalgiji pripisal
Albert Camus), morejo temu filmskemu umetniku interpreti po pravici prisoditi, da se
je psiholodko (namreé tako, kakor razume psihologijo »Dasein-analyse«) spustil v raz-
iskavo ambivalentno doZivljajote zveze &loveka z absurdnim svetom s poizkusom pobega

iz njega.
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Ce je konéno za Milosa Formana in nekatere njegove tovaride — zlasti pa za Formana,
postalo »oko kamere« luknjica v kljuéavnici, skozi katero je mogole indiskretno poku-
kati v SOCIALNE NAVADE SKRITEGA POSAMEZNIKA in ga tako — kot voyeur — kar
najbolj neposredno in toéno opazovati ne le v njegovem skonvencionaliziranem svetu, v
njegovi disimulacijski luéi, v luéi pretvarjanja in hinavstva, ampak tudi s stalif¢a nje-
govega bistva, to pomeni s stali¥¢a razgaljanja takega ravnanja, z glediséa stvarnih
motivov, vezanih na egoistiéne perspektive — pa se iz naglih preseneenj, do katerih pri
tem razumljivo pride, rodi obenem Ze tudi interpretacija, ki takemu bistremu opazovalcu
ne naloZi le dolinosti nositi breme »sociologa svoje generacije«. Obenem je Ze avtor,
ki je zmozen Elovekovo vedenje in ravnanje tudi realno — to se pravi v tragikomiénih
dimenzijah (npr. celo v mejah »érnega humorja«) — desifrirati.

Za popolno karakteristiko eskoslovaskega »novega valac je torej treba poudariti, da so
njegova dela sicer v doloéenem smislu generacijsko popolnoma integrirana, éeprav so po
svojem ustvarjalskem smislu raznorodna, diferencirana. Podobo te mlade generacije film-
skih ustvarjalcev je mogoée doumeti samo v tem namisljenem razponu.

Kar je zanjo skupno in skladno, je torej ta Ze omenjeni NOETICNI ODNOS DO REAL-
NOSTI, ki vpliva na tiste oblike obstoja dela, katere zaznavamo pred umetnino in po
nji kot zelo sploéno izpoved njenih namer in dosezkov. Tu je vkljugeno tisto ostro odkla-
njanje lainih iluzij o sodobni stvarnosti z globokim in avtenti¢nim poznanjem tega,
kaksna (socialna) stvarnost to je — in nikdar ne, kak3na se kaze. Z OBLIKOVALNEGA
STALISCA tu nikakor ne gre iskati enotnosti in povezave, kajti e bi hoteli videti obli-
kovno, upodobljeno ali izrazno enotnost, bi se morali pridruZiti ekvilibristiki idalektike,
ki govori o »enotnosti razli¢nosti«.

Ko smo navajali Schorma, Nemca in Formana, smo govorili o ustvarjalcih, ki po nasem
miiljenju predstavljajo tri izrazite pole oblikovalnih aspektov.

Od introspektivnih aspektov, kakréne izpri¢uje Jan Nemec, preko srednjega pola s pred-
stavnikoma Evaldom Schormom in Vero Chytilovo, do izrazitih behavioristiénih aspektov
znafilnih za Miloa Formana, se kafe &eSkoslovaiki »novi val« kveéjemu kot doloZena
kontinuiteta. Vendar ne moremo reéi, da bi bhila to kaka enotna »3ola«, da bi bila te
enotna »smer, »stile ipd., tako kakor se na primer v zgodovini kinematografije pojavlja
nemski ekspresionizem dvajsetih let, sovjetski realizem tridesetih let in italijanski neore-
alizem Stiridesetih let (med drugim tudi poljska »filmska Sola« petdesetih let). Ne sme
nas zapeljati niti to, da so si nekatere filmske stvaritve &eikoslovaskega mladega rodu
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(Zapiski s XV. festivala v Pulju)

Vsakoletni pregled jugoslovanskih filmov je bil kot vedno doslej tudi letos
v &udovitem mestu na obrefju Jadranskega morja, v Pulju, na prostem, v
anti¢ni areni. Na tribunah se je vsak veder zbralo kak3nih 13 tiso& gledalcev,
strastnih navijaev svojega domacega filma. Kot vedno so tudi letos prisli
v Pulj skoraj vsi jugoslovanski cineasti, vrh tega pa tudi Stevilni gostje iz
zamejstva. Bilo je mnogo zanimivih sredanj, umetnidkih razprav in sporov.
Panorama danainjega jugoslovanskega filma je raznovrstna in pisana. Ce
pa Ze hoemo spregovoriti o najbolj splodnih vtisih o filmih, ki smo jih
gledali, nas zbode v oéi predvsem dejstvo, da Pulj leta 1968 kljub bogati
filmski Zetvi (izmed 36 filmov jih je komisija izbrala za prikazovanje na
tekmovanju 15) in brezdvomni rasti obrtni3ke ravni ni pokazal dela, ki bi
izstopalo po umetniski izpovednosti; nismo videli filma, ki bi pomenil od-
kritje. Sprico tega dejstva je leto3nja bilanca precej bolj borna kakor lanska.
Manj smo videli filmov, ki bi obravnavali za jugoslovanski film tradicionalno
temo ~— narodnoosvobodilni boj. Med filmi o zadnji' vojni je pritegnila po-
zornost le filmska novela POHOD. Govori o starem kmetu, ki se s svojim,
telickom potika po dezeli, ki jo je zajela vojna vihra. So¢na in psiholosko
prefinjena igra S. Perovi¢a odkriva svojevrsten in globok ljudski znacaj.

Pozornost so zbudili tudi 3tevilni filmi, v katerih je cutiti zabavno komer-
cialne teznje. To »filmsko berivo« je namenjeno ljudem z ne preveZ zahtevnim
okusom. Tistim, ki radi potoijo kak3no solzo, je namenjen film KRVAVA
MAKEDONSKA SVATBA, pretresljiva kostumska drama iz &asov turike tira-
nije. Kdor ljubi ostra ob&utja, ga bo brikone zadovoljil film VOLK"S PRO-
KLETIJ. Komedija detektivskega Zanra SONCNI KRIK je bila podobna bogato
ilustriranemu katalogu blaga za 3iroko potro3njo ... No, ne bomo se ustav-
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ljali ob teh obrtniskih izdelkih: na katerem festivalu pa jih ni? Ustavimo
se raje pri tem, kar predstavlja pravo vrednost zadnjega puljskega festivala.
To so filmi, ki obravnavajo sodobne probleme deZele; ki presojajo vsako-
dnevne pojave, v katerih je z ve&jo ali manjso globino Eutiti avtorjev »Dal«
ali »Nel«; torej filmi, ki gledalce silijo k temu, da se zamislijo.

Pregled teh filmov bi zael z delom Z. Pavlovica KO BOM MRTEV IN BEL,
ki je bil nagrajen s prvo nagrado puljskega festivala, z Veliko zlato areno.
To je neizprosen, trpek in hkrati tudi umetnisko prepri€ljiv film. Glavni
junak filma je sezonski delavec Janko (temperamentno ga je zaigral Dragan
Nikoli¢), ki se potika po de¥eli, i¥e delo in pri tem postane tat, sejemski
pevec in Zivi na radun nekega dekleta. Vsi njegovi poskusi, da bi se izkopal
iz te¥av, propadejo. Avtorji kaZejo tudi najbolj mragne in neprivlaéne strani
resni¢nosti. Janko, ki mu pravijo Jimmy Barca, pada vse niZe in izgublja
svojo &loveko podobo. Njegova smrt je prav tako grda in straina kakor
njegovo Zivljenje.

Gre torej za deklasiranega &loveka, ki je izgubil ¥e sleherne moralne zadrZke.
Galerija podobnih likov za jugoslovanski film sploh ni nakljugna. Tudi v
lanskem letu je postal zmagovalec puljskega festivala film A. Petroviéa
ZBIRALCI PERJA, katerega junak je v marsi¢em podoben Janku. Zadnji Pulj
nas je seznanil z njegovimi socialnimi in duhovnimi sorodniki.

S podobnim hudodelcem v usnjenem suknji€u smo se sretali tudi v filmu
SONCE TUJEGA NEBA. Kot Janka tudi tega junaka nikdar »ne pee vest«.
Prevarati dekle, okrasti svojega ofeta so zanj maéje solze. Ker ne dobi dela
in Zivljenjskega prostora v domovini, poskusa s tujim potnim listom zbezati
v tujino.
Tudi v filmu TRI URE ZA LJUBEZEN smo videli variacijo podobnega amoral-
nega tipa (mimogrede: igra ga Dragan Nikoli¢). V filmu PRED RESNICO smo
spoznali tolpo mestnih izmegkov. Umor, ki so ga zasnovali in neusmiljeni
krvavi pretep spominja na najbolj srhljive scene iz ameri3kih gangsterskih
filmov. ‘
Ali je takina pozornost cineastov do »dna« Zivljenja upravi¢ena? Na festivalu
je bilo mogoée slidati veliko takinih vprasanj in dvomov. Kolega, filmski
kritik iz socialistiéne drzave, je ocenil film Z. Pavlovi¢a kot obrekljivo delo.
V njem vidimo brezposelnost, stavko, procese razélovecenja, in vse to v so-
cialistini dr#avil? To ni mogole, to je obrekovanje, se je jezil.
Ali pa je umestno soditi o vsem tem na temelju posplogenih formul in razu-
marskih sredstev? Ali ne kaZe raje preveriti filmskega dognanja v sedanji
jugoslovanski resni¢nosti?
Tokrat sem e tretji¢ obiskal Jugoslavijo. Videl sem veliko razveseljivin
znakov novega. Beograd postaja vse ve&ji in lep$i. Zgradili so nove, sodobne
avtomobilske ceste. Zraslo je mnogo novih naselij, ki so velika, udobna
in lepa. Tudi na poti proti Pulju smo opazili veliko znamen] ustvarjalnega
dela. Gradijo tovarne in industrijske kombinate. Na poljedelskih obmoéjih
je videti nove silose. DeZela gradi in intenzivno dela. Pozno ponoéi, ko smo
se vracali s festivalskih predstav, je naSo pot osvetljeval sij varilnih aparatov
— na kobilicah puljske ladjedelnice so se rojevale nove ladje. Na boku ene
izmed velikanskih ladij smo prebrali »H. V. Gogolj«. Ladjo grade po naro&ilu
Sovjetske zveze. Popotnega ¢loveka zbode v ofi reka avtomobilov na ulicah,
obilica in raznovrstnost blaga v trgovinah in mnogo drugih znamenj gospo-
darskega razvoja. Te zunanje vtise, pomnoZene s prazni¢nim ozraéjem festi-
vala, je nekako tezko povezati z junaki »&rnih« filmov, ki smo jih videli na
platnu. Ali so morda le preve¢ mragni? Kritiku ali gledalcu iz druge drzave
je na tak3no vpradanje tezko odgovoriti. Tak¥ne vzroke in pobude so nam
pomagali razumeti jugoslovanski prijatelji. Povedali so nam marsikaj, kar
utegne spregledati lovek, ki je prifel v drzavo le za krajsi cas.
Gospodarska reforma, s katero naj bi povedali in izbolj3ali proizvodnjo in
#ivljenjsko raven, e ni dala pri¢akovanih rezultatov. In ne samo to, pojavi,
ki spremljajo reformo, zbujajo zaskrbljenost tako v industriji kot v polje-
563 celstvu, pravzaprav v vsem druzbenem sistemu. Zapirajo se podjetja, ki niso
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vzdrzala konkurence. Pojavila se je brezposelnost, ki se nenehoma &iri. Caso-
pisi pidejo o ve¢ kot 300 tiso brezposelnih. Priblizno toliksno Stevilo ljudi
pa je v lovu za delom odpotovalo v tujino. Za tako majhno drzavo zbujajo
tak3ne Stevilke strah. Posebno trdo je postlano mladini. Fantje in dekleta
po koné&ani 3oli zelo tezko najdejo delo. Vse to ustvarja pri mladini mnogo
boleéih problemov.

Naj je tak3nih usod, kakor je Jankova, malo, so vendarle. Tudi socialni
pogoji so taki, da znova nastajajo. In spri€o tega druZba ne more biti
ravnoduina. Ce si torej film, ki je dobil v Pulju prvo nagrado, bolje ogledamo,
potem ga za vsekakor ne moremo imeti za obrekljivega. Prej bi ga lahko
oznafili kot izraz nemira, znamenje za alarm. V odkritem in po3tenem sva-
rilu umetnikov je &utiti drZavljansko zavest, razmi3ljanje o usodi socialisti€nih
pridobitev v svoji dezeli.

Ali niso barve, s katerimi upodabljajo mestno »dno«, le malo preveé érne?
Od kod neki so se vzeli na platnu tako zavrZeni tipi? Tudi to vpradanje sem
zastavljal jugoslovanskim prijateljem. Namesto da bi mi odgovorili, so me
odvedli nekam v predmestje. V temnih, zapuienih uli¢icah Beograda nekje
za Zeleznisko postajo sem v zakajenih prostorih mladinskih plesi3¢ naletel
na veliko zanikrnih in neobritih fantalinov v usnjenih jopi&ih, katerih navade
in vedenje so moéno podobne beatnitkim. Tu sem videl tudi njihove raz-
brzdane prijateljice.

Ni tezko uganiti, odkod je pri§la v Jugoslavijo tak¥na moda, tak$no obna3anje.
Treba je povedati, da so zahodnjaskemu vplivu na mladino prizgali zeleno
lu&. V kinematografskih dvoranah vrte zelo veliko burZoaznih filmov najslab3e
vrste. Casopisni kioski so polni zahodnjaskih revij. Brez pomena niso tudi
neposredni stiki mladine z nosilci takine mode in takih nravi. Jugoslavijo so
preplavili turisti z Zahoda. Proti Jadranskemu morju teéejo nepretrgane reke
avtomobilov iz Avstrije, ZR Nem¢&ije, Italije, skandinavskih drZav. Vsi Zivo-
pisni koti¢ki ob Jadranu so posejani s kampi, hoteli, restavracijami. Njihovo
itevilo naglo raste. (Dohodki od turizma imajo v drZavnem proracunu po-
membno vlogo.) Ce stopite v katerikoli bar ali restavracijo na jadranski
obali, kjer si tedijo Zejo Zahodni Nemci ali dolgolasi 3vedski fantje, lahko
ugotovite, od kod ta »stil« in podobne poteze tudi pri delu jugoslovanske
mladine. Zal si navad mladih filmskih »junakove niso izmislili brezdelni
cineasti. Te pojave grajajo z boleéino in sarkazmom. Pri vsem tem pa je
pomembna jasnost umetni¥kih stali¥é. Ce je v filmu Z. Pavloviéa socialna
pogojenost junaka le oznagena, pa o tem na ves glas kri¢i film SONCE TUJEGA
NEBA reZiserja Milana Kosovca. Skupino tovarniskih delavcev poZene iz do-
movine v ZR Nemdijo bi¢ brezposelnosti. V nezgodah teh prevaranih ljudi
je €utiti pravo socialno dramo.

Zivljenjskih problemov se je v filmu NASPROTJA lotil tudi reZiser Milenko
Strbac. Film pripoveduje o usodi biviega vojaka, predsednika poljedelske
zadruge, ki je postal invalid in se je zastonj trudil, da bi dobil zasluZeno po-
kojnino; film pripoveduje tudi o &asnikarju, ki je z opisom te drame napravil
kariero. V tem delu je mo& ob&utiti ostro kritiko na rova3 brezdu3nosti, for-
malizma in &asopisnega hrupa. Iz tega realisti¢no zasnovanega filma, ki pa je
na Zalost malce razvleéen, veje umetnikovo prepri¢anje, da bo druzba znala
odpraviti podobne krivice. Spri¢o njegovega »Dal« naj bi se zamislili nad
odgovernostjo druzbe do slehernega njenega ¢lana.

Strastno razmiéljanje o posledicah vojne v du3ah ljudi preveva film MALI
VOJAKI. Dogaja se v prvih povojnih letih, vendar pa je film povsem sodoben.

. To je pripoved o domu za vojne sirote, zgodba o tragi¢ni usodi nemikega

detka, ki se je znadel tukaj in ga preganja gorje njegovih sovrstnikov. Sre-
dis€na osebnost tega filmskega dela je mali partizan Bomba$, ki nekako
spominja na junaka iz nadega filma IVANOVO OTROSTVO.

Film MALI VOJAK| predstavlja obetajo& debut mladega reZiserja dokumen-
tarnih filmov Bate Cengiéa, Cetudi je pladal davek surovosti, modni muhi
jugoslovanskega filma — v njem je nekaj scen nasilja — pa je film po svojem
bistvu human. Trka na &lovesko vest, Avtorjevo stalis¢e v njem je jasno
in dologeno.




b5

Zal tega ni mogo&e redi za mnoge filme, ki smo jih videli na festivalu. Fadil
Hadzi¢ si je v filmu TRl URE ZA LJUBEZEN zadal nalogo, da pove resnico o
nevzdrinem drubenem polozaju gospodinjskih pomoénic. Film se zacenja
na mot obetajoée — z dokumentarnimi intervjuji mnogih sluzkinj. S tak&nimi
pogovori se film tudi konéa, vendar pa je to dokumentarno gradivo ostalo le
okvir za banalno zgodbo o mladi, €edni sluzkinji, ki pri postarnem gospo-
darju zbuja pregreine skomine. Socialno stali¥¢e avtorja je megleno; ¢e bi
z glave filma zbrisali ime jugoslovanskega podjetja, bi 3lo lahko za delo, ki
bi ga mogli posneti tudi na Danskem ali v Svici ali v kateri koli drugi drzavi,
kjer je druzbeni poloZaj ljudi odvisen zgolj od denarja.

Obsojanje in kritiziranje tistih, ki mnogo zasluZijo, obravnava 3e ve¢ filmov.
Prisréen film IMAM DVE MAMI IN DVA OCETA (reziser Kre$o Golik) ob-
ravnava druZinske probleme in poudarja gmotni poloZaj dveh druzin. Avtorji
napadajo enega izmed oéetov, ker Zivi bolje in si celo kupi avtomobil. Clovek,
ki slabo pozna notranji poloZaj v drzavi, kaj tezko razume tak3en razkrin-
kavajogi patos. S &m so se dobro situirani ljudje pregresili zoper druzbo?
Mar to ne nasprotuje nafelu o nagrajevanju po ucinku? Tudi to vprasanje
sem zadal svojim jugoslovanskim kolegom. V svojih odgovorih so se spet
dotaknili gospodarske reforme, ki naj bi razvila blagovno-denarne odnose,
razdirila samoupravljalske pravice v podijetjih in ustanovah, in je zato pri-
peljala do velikih nesorazmerij pri prejemkih. Pojavila so se podjetja, v
katerih zasluZijo delavci veliko ve¢ kot ljudje podobnih poklicev in kvali-
fikacij, ki pa delajo v drugih podijetjih. Osebni dohodki nekaterih ljudi so
tudi desetkrat veéji od popreénih meseénih prejemkov v drzavi. Tako je torej
problem bogastva in revi¢ine v filmih kar upravicen. Avtorji kdaj pa kdaj
seveda tudi pretiravajo in kritizirajo sleherni pojav bogatenja, najpogosteje
pa v filmih protestirajo proti pojavu sloja bogatadev, posebno privatnikov —
lastnikov hotelov, restavracij, proti prevoznikom, taksistom itd. »Privatne
gostilne«, v katerih strefejo inozemskim turistom, rasejo v deZeli kot gobe
po de¥ju. V drfavi jih je nekaj tiso€. Gospodarji se okoris¢ajo z delom najetih
delavcev. Zakon omejuje njihovo tevilo na pet. Takfen je zakon, toda...
V praksi je to Stevilo tudi $tirikrat ali petkrat ve¢je. Ne vem, koliko osebja
je bilo zaposlenega v enonadstropnem hotelu z restavracijo na Bledu v Slo-
veniji, bolj kot to me je presenetilo, ko sem zvedel, da so dali ta hotel v
privatno last biviemu partizanu, kar naj bi bilo, da tako recem, nagrada
za njegove bojne zasluge. Vse to druzbo seveda vznemirja.

O tem na veliko pide tudi jugoslovanski tisk. Proti novopecenim privatnikom
dviga svoj glas tudi umetnost, Zal pa so mnogi umetnidki filmi brez jasne
socialne analize, ne posku3ajo pojasniti razrednih korenin tak3nih pojavov.
Kritika nove burfoazije se vodi z malomes¢anskih pozicij.

V nekaterih filmih na festivalu je bilo &utiti Zeljo, da bi se umaknili iz pekoce
sodobnosti v senco veénih &lovedkih problemov. Taksen greh je zagredil mla-
dinski film GRAVITACIJA (refiser Branko Ivanda), posebno pa 3e film Ko-
kana Rakonjca PRED RESNICO. Film pripoveduje o nakljuénem srecanju dveh
nekdanjih smrtnih sovrainikov. Partizan Mladen, ki se je vrnil z vojne kot
zmagovalec in junak, komaj Zivotari, ker ga je druzba zavrgla. Na drugi
strani pa Zivi Zetnik Strahinja, ki je Mladen nekdaj sam streljal nanj, pa je
po &udnem nakljuéju ostal Ziv, v izobilju, in Mladenu celo ponudi svojo
pomog. Usodi teh dveh ljudi sta nejasni, megleni, njuno sretanje ne privede
do konflikta, Skoraj ves dan se skupaj potikata (posneto je s spogledovanjem
na modo). Ni& ju ne lo€uje, niti politika niti morala. Ne eden ne drugi se ne
zmeni za miting, ki je dvignil vse mesto na noge. Zatopljena v lastne spomine
in notranja doZivetja hodita kot mese¢nika mimo demonstrantoy. Edina reg,
ki ju lahko razdvoji in iz katere se lahko porodi krvav obradun, je nagnjenje
do Zenske, ljubosumnost. To je ve&no, trde avtorji, to je nad ysem; vse drugo
je minljivo, tako zagrizenost nekdanjih bojev kakor tudi strastnost danadnjih
politiénih prepirov. Simbolika kon&nih kadrov to tudi podkrepljuje. Vse, kar
je ostalo od mitingov, so le kupi zapuigenih parol in raztrganih plakatov,
skratka, nepotrebne smeti. Edino, kar je ve&no, je Elovekova fizi¢na narava.



Avtorji trde, da je to pred vsako drugo resnico: socialno, razredno, politi¢no.
Se dlje je od3el Purisa Dordevi¢ v filmu, ki gai je posnel po lastnem scenariju,
POLDNE. Vecno ¢loveski temi je postavil nasproti prehitevajoe se dogodke
iz druzbenega in politiénega Zivljenja. V sredid€u filma sta jugoslovansko
dekle Neda in ruski fant Miska, ki sta se spoznala med vojno, se zaljubila in
se poro€ila v srbski vasi. Brezmejno srefo glavnih junakov so mahoma pre-
trgali politi¢ni dogodki v juniju 1948. Na poro&no no¢ sta po radiu zasli%ala
odlomke o resoluciji Informbiroja v odgovoru KPJ o polozaju v Jugoslaviji.
Zaljubljenca sta se morala logiti brez kakrinega koli upanja, da se bosta
znova videla.

V filmu je avtor nanizal veliko odlomkov iz politiénih dokumentov; vendar
pa ga ne zanima niti nacelno bistvo te ostre polemike niti analiza vzrokov,
ki so ta razdor povzrogili. Zdi se, kot da stoji nad tem »sporom« in dokazuje:
ne glede na to, kdo je imel prav, je vmeSavanje politike pokvarilo &loveske
usode in poteptalo &isto in prelepo ljubezen.
To temeljno misel filma spremlja velik in svojevrsten zbor. Ton mu dajejo
nenaelni prilagodljivci, moralno pokvarjeni ljudje. To so sodobni Rastignac,
ki je organiziral no&ni bar, in njegov 3ef iz sluZbe drZavne varnosti, Sefova
ljubica, igralka, ki se je pajdadila z Nemci, ubogi ¢istilec &evljev, ki je bil
nekdaj kapetan ljudske armade, in v izobilju Ziveci profesionalni obvesce-
valec, ki mu pravijo »Cumac.
Nekateri izmed teh tipov so se pokazali v najslabsi lu&i. Avtor prikazuje
politiéno histerijo, provokacijo, izdajstva. Je prav pamfletno neizprosen pri
obsojanju strupenega plevela, ki se je razbohotil na domaé&i politi€ni njivi.
Meni je seveda tefko presojati, koliko epizode v tem filmu ustrezajo jugo-
slovanski resni¢nosti teh let, o nekaterih dvomljivih sentencah in izmisljo-
tinah, ki so bile izrecene na rova$ nase deZele, pa si ne morem kaj, da jih ne
bi omenil. Presenetile so me po svoji lahkomiselnosti in netaktnosti. O¢itno
se ne ujemajo s scenami in epizodami.
Nejasen koncept in zameglena umetnitka misel sta vplivala tudi na zgradbo
filma. V njem se prepletajo najbolj nezdruzljive prvine — realisti¢ne scene
(mestoma hudo poudarjene) in pogojne reditve. Poleg oseb — znalajev
nastopajo tudi osebe — maske, ki se s platna same predstavljajo in komen-
tirajo dogajanje. Film je zdaj patetien, zdaj ekscentri¢no grotesken, zdaj
gledamo realisti¢no dramo, zdaj spet naivno simboliko.
Film POLDNE je vse prej kot umetni3ko delo, kljub pretenzijam, da bi bilo
izvirno. Na festivalski razpravi je jugoslovanski kritik R. Novakovi¢ o njem
dejal: »lz zgodovinske drame ni treba delati operete.« Prav to pa je bil tudi
namen filma — s kakr3nimi koli sredstvi diskreditirati politiko. Prav v tem
pa je tudi poglavitni paradoks tega dela: film, ki odklanja politiko, je vse
prej kot apolitiéen. Danadnjega gledalca, pri¢o nove stopnje v zgodovinskem
razvoju, pouluje: vse, kar se je zgodilo |. 1948, je bilo iz trte izvito! Ali
je sploh vredno razmidljati o politiki? Tak3en anarhisticen protest proti
politiki v pogojih danadnjega boja v svetu je voda na mlin vsem tistim, ki
jim je veliko do tega, da bi bili ljudje idejno razorozeni.
Torej %e en Umetni3ki protest, 3¢ en »Nel« Ali je mogole na tem zgraditi
umetnost? Jugoslovanski cineasti razpravljajo o teh vprasanjih in branijo
kriti€ni patos svojih filmov. Toda kritiki so razli¢ni. Spominjam se filma,
ki je bil na sporedu v Sovjetski zvezi, filma Branka Bauerja IZ OCI V OCI.
Kljub vsej kriti€ni ostrini je bil v njem idejni in emocionalni zarodek, tista
opora, ki ljudem pomaga, da gredo naprej, da si izbolj3ajo Zivljenje.
V Jugoslaviji ljubijo delo filmskega poeta Aleksandra DovZenka. Purisa Por-
devi¢ je Ze veckrat 'iz]avil, da ga ima za svojega vzornika. Toda umetni3ki
in drzavljanski kredo DovZenka je dobro znan — menil je, da naloga umet-
nika, ki ustvarja novo, socialistiéno umetnost, v mnogoéem temelji na »Dalg,
na trditvi: »...Dvigujem, navduSujem, uéim.« In prav na to bi rad opozoril
svoje jugoslovanske prijatelje, ki resno razmi3ljajo o poteh in perspektivah
svojega filma, o njegovem socialistiénem bistvu.
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I. Filmi v Areni

S filmoma TRI Aleksandra Petrovida in CLOVEK NI PTICA
Duana Makavejeva, ki sta moéno razli¢na, se je jugoslo-
vanski film vidno predstavil in opozoril nase. Film TRI
je dokaz nedvomno visokega znanja, kako se film »delac,
dokaz spretnosti, kako je mogode dolofene teme poustva-
riti. Znanje in veliko spretnost najdemo tudi v dovrienem
filmu ZBIRALCI PERJA istega Petrovica, ki je s tem do-
sezkom dokonéno potrdil mednarodni sloves. Petrovi¢ bo
po Dostojevskega Dvojniku delal film z Annie Girardot z
naslovom VOZ BREZ KOLES (DEZUJE NA MOJO VAS), ki
ga bo distribuiralo ZdruZenje igralcev. Prvo delo Maka-
vejeva je izzvenelo v smislu povsem modernega filmskega
izraza v nasprotju s Petroviéem, ki je na neki nain zu-
nanji- oziroma epski. Brez dvoma je stvaritev Makavejeva
rezultat zelo mocne osebnosti. Makavejev se je s svojim
talentom pojavil istofasno kot val nove kritike, ki se
navduiuje za novej$i ameriski film, prav tako pa tudi za
vsa nova iskanja in filmsko literaturo. Tako ti »novi«
kritiki na veliko berejo in prevajajo revijo »Positife. Ti
ljudje v svoji domovini Makavejeva podpirajo in zagovar-
jajo, ker ta nadarjeni cineast v glavnem ni dovolj cenjen.
V Pulju je film CLOVEK NI PTICA dobil leta 1965 Zele
19. nagrado in to za nagrado, ki jo je dobila neka ruska
igralka za vlogo v érnogorskem filmu. Film LIJUBEZENSKI
PRIMER je dobil lansko leto le pohvalo. Filmski »zagri-
zenci«, ki mislijo o teh filmih drugale, delujejo v Beo-
gradu (revija F), v Sarajevu (revija Sineast) in Ljubljani
(revija Ekran), kajti tudi Jugoslavija se ponada z decen-
tralizirano kulturo. V prekipevajoéih intelektualnih ho-
tenjih in snemalnih pogojih, ki obdajajo ustvarjalce, so
se v minulih treh letih pojavili novi talenti. Cenzure prav-
zaprav ni. Ustvarjalcema, kot sta Makavejev in Dordevic,
celo ni potrebno predloziti izrezov iz svojih filmov, da bi
si zagotovila denar za nadaljnje snemanje. Prav to so
pogoji, ki so omogoéili jugoslovanskemu filmu, da se; je
dokonéno uveljavil. Omeniti je treba, da je jugoslovanski
film edini, ki se je tri leta zapored (s Stirimi izbranimi
filmi) predstavil na Tednu kritike v Cannesu. Letos pa si
je Makavejev celo priboril Srebrnega leva v Berlinu, Pav-
lovi¢ pa drugo nagrado v Karlovih Varih.

Medtem ko so morali Cehi v tem smislu do pred enim
letom mirovati, je vsakoletno Ze tradicionalno srecanje
v Pulju pregled nacionalne filmske proizvodnje (letos je
bilo predvajanih kar 35 filmov) in to seveda vzbuja po-
zornost omogofa presojo Zivih ustvarjalnih moci jugo-
slovanskega filma, ki ga pred vojno pravzaprav sploh ni
bilo. Kljub temu da na festivalu ni bilo Klopéica (avtor
filma NA PAPIRNATIH AVIONIH), Berkovi¢a (avtor filma
RONDO) ter Mimice in mogoénega ter vplivnega Petrovica,
je bil izbor filmov zelo pester. V rimski areni iz 1. sto-
letja, v kateri festival poteka (za razliko od romanske
cerkve, ki je prizori3¢e festivala v Bergamu; vprasujemo
se, kdaj bomo doziveli festival v podzemski jami) je
12 000 gledalcev ob jadranski obali vsak veder ZviZgalo
in ploskalo, & Ze ne vselej spontano, pa prav gotovo v
pravih trenutkih.

Pulj je mogode imenovati festival filmskih skrajnosti. Ven-
dar tudi najbolj povpreZna dela dokazujejo dobro tehniko,
kar najbolj velja za barvni film. Ti ekstremi so nedvomno
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pogojeni Ze v naravnem okolju deZele, ki jo sestavlja mo-
zaik narodov in pa dejstvo, da ima Ze vsaka vedja pokra-
jinska enota svojo filmsko proizvodnjo. Pomembnejsi
festivali bi se brez dvoma odpovedali filmoma, kot sta
MAKEDONSKA KRVAVA SVATBA Trajéa Popova in VOLK
S PROKLETIJ Miomira Stamenkoviéa, ki sta postala ljub-
ljenca puljske publike, &eprav sta bila predvajana s pod-
naslovi. Car teh filmov je v eksotiki in nacionalnem kolo-
ritu. Prvi film posega v ¢as ob koncu 19. stoletja. Kmetje
hoéejo s popovo pomoéjo osvoboditi lepo Zanjico, ki jo
je beg zaprl v svoj harem. Naért jim uspe, a tistega dne,
ko bi se moralo dekle poroditi z dobrim pastirjem, se beg
maséuje in ubije oba zarofenca. — VOLK S PROKLETIJ
je neke vrste jugoslovanski western. V skalnati in v meglo
zaviti pokrajini se v zadnji vojni spoprimeta okupatorski
italijanski vojak in svoji domovini zvest gorjan, volk s
Prokletij. Njegov sin se poveZe z okupatorji in sam oce
je njegov sodnik. DruZinska drama se nenehno giblje na
robu normalnega, zapletena je in vendar pozivljajola,
kree se s civilizacijo in je prav zanimiva stvaritev. Ver-
jetno ne bi ugajala »resni« kritiki, ki ima vije ambicije
pri ocenjevanju filma. — POHOD Porda Kadijevi¢a pripo-
veduje zgodbo o ¢loveku, ki v zadnji vojni bezi skozi
Srbijo in se izogiba tako Nemecv kot njihovih pristasev
pa tudi partizanov. Ta film bi lahko imenovali snemaléev
film (odliéna fotografija je delo izvrstnega Petkovica).
To je nova podoba anti-heroja, naslikana v sivih odtenkih,
alternacija humorja in groze, dologene monotonije, ambi-
ciozna verzija filma KRAVA IN UJETNIK. Freudovci si
bodo razlozili €ustveno vez med kmeti¢em in volom kot
reakcijo kmeti¢a na razo¢aranje, ki mu ga je prizadejala
Jenska. Marksisti bodo zanikali vsakrino &ustvo in bodo
trdili prav nasprotno, namre¢ da je film ostra satira sko-
posti. — Ni&é manj ambiciozen ni film Branimira Scepa-
noviéa in Kokana Rakonjca PRED RESNICO. Med vojno
paratizan ne ubije sovraznika, ki je obleZal, prepri¢an, da
je sovraznik mrtev. Po dvajsetih letih ga srefa Zivega,
cvetofega, medtem ko zase ugotovi, da je ¢isto zlomljen.
Zal je reziser s formalnim manierizmom in s »pomembno«
spremno glasbo vsebino svojega filma le pokvaril. — Bolj
se ogrevam za GRAVITACIJO, prvi film Branka Ivande,
ki je prav gotovo »cinéfile in dobesedno nor na avtorje,
kot so Passer, Forman, Antonioni in Tati. Vsega skupaj
ne povezuje preve¢ spretno, vendar se za tem odvenim
posnemanjem vendar skriva nekaj vrednot: prepricljivo
slikanje pasivnosti Zivljenja, pomanjkanja navduSenja in
istoZasno nostalgije po nefem neizre¢enem. To so nekak3ni
moderni kli%eji, ki jim je Ivanda tu pa tam vtisnil Ziv-
ljenje.

Preden pri¢nemo obravnavati 3tiri filme, ki so v Pulju
zares uspeli, omenimo e dva neuspeha priznanih cinea-
stov, ki jih je bilo mogoge zaslediti lansko leto med dvema
festivaloma. TRl URE ZA LJUBEZEN Fadila Hadzi¢a (avtor
PROTESTA, ki je bil predvajan na festivalu v Bergamu)
pripoveduje Zalostno zgodbo o deklici. V pikrem stilu, Ki
se prelevi Ze v hudomusnost, zapelje gospodar sluzkinjo
ob operni ariji, ki jo poslu$a gospa istoZasno, v paralelni
monta%i, s svojimi prijatelji. — SIROTA MARIJA Drago-
slava Lazi¢a je komedija iz kmeckega Zivljenja. Marija se
hoce omoziti, Voja, njen ljub&ek, pa se brani Zenitve.




Il. Stirje filmi

Od prvih petih prvoplasiranih filmov, ki so bili predvajani v
Pulju, si je treba predvsem zapomniti film MALI VOJAKI,
ki smo ga videli Ze letos v Cannesu. Okornosti Bate Cen-
gica v tem filmu ne izhajajo samo iz neizkuSenosti, avtor
se je ujel v pasti, ki jih svet otroStva tako rad nastavi
cineastu. Ce je morda didakti¢na nota v&asih skoraj preveé
prisiljena, ¢e je esteticizem véasih tudi malo robat, je
film le prodoren in sprejemljiv. Pripomba o realtivnosti
moralnih vrednot pa bi prav gotovo navduiila kakega
Fritza Langa. Avtor nas popelje v otroski svet, ki je po-
doben svetu odraslih in v katerem so postali zmagovalci
Zrtve »krvnikov«. S svojo zgodbo bolj gane gledalca kot
Peter Brook s filmom GOSPODAR MUH, ki je preobteZen
z najrazli¢nejsimi efekti. Po osvoboditvi so v nekem samo-
stanu zbrali vojne sirote, otroci pa se znova igrajo vojno,
edino igro, ki jo poznajo. Mednje pride nov gojenec in
ravnatelj nole povedati otrokom, da je nemskega rodu.
Nekega dne se otrok iz &istega veselja sprosti in zaigra
na harmoniko nemski napev. Otroci spoznajo v svojem
dosedanjem tovaridu sovraZznika, zacnejo ga preganjati in
zasledovati, aretirajo ga, sodijo in koncno ga hocejo za-
dusiti s plinskimi maskami, kot so jih nosil neznanci v
gozdu v eni najbolj presunljivih sekvenc filma VRNITEV
IZGUBLJENEGA SINA. Cengi¢ izpoveduje v filmu resnico
naravne krutosti, tako znadilno za sodobni jugoslovanski
film in resnico grobosti, ki je prisotna bodisi v ljubezni
bodisi v nasilju. Nenavadna je sekvenca, ko hoce ve¢ otrok
izrabiti Zensko zaradi tega, ker se je uprla njihovemu
mascevanju.

Podobno temo, izrazeno z nenavadno osebno silo, najdemo
tudi v filmu KO BOM MRTEV IN BEL Zivojina Pavlovica.
Zdi se mi, da je bil Michel Perez prestrog pri oceni filma
istega avtorja PREBUJANJE PODGAN, ki so ga lani pred-
vajali v Berlinu. Pavlovi¢ svoje zgodbe dobesedno jedka in
nam kaze tetko predmestno Zivljenje. V njem ti&i Zola
s smislom za jedrnatost filmskega dejanja. Zgodba pri-
poveduje o »niévrednezu« od trenutka, ko je bil odpuscen
kot sezonski delavec pa do klavrne smrti na latrini. Pav-
lovi¢ sledi svojemu junaku v primerni razdalji. (»Junaka«
uspesno interpretira filmski debitant Dragan Nikoli¢.) Do
tega junaka ne &uti usmiljenja niti ga ne obsoja, kakor
svoje junake sploh le hladnokrvno analizira. Na koncu je
ta metoda ¥e povsem podobna obdukciji pri Zivem telesu.
DZimi Barka je nezaposlen, ker v kmetijski zadrugi razen
poleti ni dela. Njegova mati je perica in mu ne more nika-
kor pomagati. Ljubico Lilico mora zapustiti, potem ko je
okradel svoje prijatelje. Oblegajo ga vse mogode Zenske:
pevka, poStarica in zobotehni¢arka, vendar eno za drugo
zapusti, ker bi rad uspel kot pevec. Poje slabo, toda »tur-
neje« mu dajejo pogum. Pavlovié z velikim obéutkom stop-
njuje pomeianjeno o3abnost in grobost. Slika spodrsljaj
nekega Zivljenja in okolja, ki to izziva, slika ga s temnim
pesimizmom v srcu, pesimizmom, ki mede slabo lu¢ na
vso druzbo. Ze naslov z verzi Wolfganga Borcherta govori
o tem: KO BOM MRTEV IN BEL... S svojim cetrtim
filmom je Pavlovi¢ opraviéil svoje mesto v prvih vrstah
jugoslovanskega filma. V Pulju je dobil prvo nagrado.
Pordevié je svojo trilogijo pricel z DEKLICO, nadaljeval
s filmom SEN in jo kronal s filmom JUTRO. Naslovi so
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&isto preprosti in oznalujejo samo kompleksnost zgodbe,
v kateri se vrstijo zapleti in prizori¢a na nenavadno svo-
boden nadin. Dordevi¢ se prepui¢a pesniskemu navdihu,
preskakuje z ene sekvence na drugo in opus¢a najbolj
tradicionalna pravila dramatike. V filmu POLDAN ne naj-
demo lirizma JUTRA, ki je brez dvoma najlep3e Bordevi-
éevo delo. POLDAN zasluZi ravno tolikino mero pozornosti,
ker je narejen z izku3enostjo in rahlo parodijo, ki je ne-
katere mogoce celo motila. Ce povzamemo Puskina, ki ga
Bordevic citira v svojem filmu: »Ali so njene oci res ga-
njene ali so le noréave?« se je Pordevideva srameiljivost
znala 3e bolje skriti, celo tako, da ima$ vtis, kot da avtor
nima srce za Custvenost. Casovno prizorisée je leto 1948.
Poldan je &as polne svetlobe, sonce je 3e v svojem zenitu,
istofasno pa je poldan &as, ko se pri¢enja sonce umikati,
zatorej trenutek nestalnosti in nevarnosti. Mir se je do-
kon&no utrdil in prigel rojevati dileme osvoboditve. Dor-
devié si je izbral za svoj filmski jezik barvo in vanjo
vstavil érno-bele odlomke iz svojih prej3njih treh filmov.
Pokazalo se je, da je bil ta postopek organsko upravicen.
Dordeviéevega scenarija ni mogoe pripovedovati: vsebina
sama so predvsem osebe, ki jih sre€amo, zapu3¢amo in
na koncu njihove ovinkaste poti spet sre¢ujemo. V filmu
nastopajo trije pari, ki na svoj nain utele$ajo spor med
Rusi in Jugoslovani. Neda je v JUTRU zaljubljena v svojega
Rusa Miska, »ki je lep kot Stalin«, tu, v filmu POLDAN
se z njim sreda in z njim plefe na sprejemu, ki ga je
priredila sovjetska ambasada, nakar se z njim tudi porodi
v vasi, ki z neprikrito sovraZnostjo sprejme tujca. Ob
Nedi se partizan Ljubisa SamardZi¢ sre¢a s sekretarko
iste ambasade Tanjo, s katero se pogovorja o Babelju
in generalu Budjonem, o Majakovskem (»Zakaj so pesniki
mrtvi?«) in tudi o Pasternaku. Tanji se zdi Lju-
bisa podoben Babelju, ki ima podobne Zivljenjske na-
zore kot on: »Svet je prostrano polje Zensk in konjev.«
Nastopa tudi jugoslovanski komisar, ki je zvest Stalinu. Ko
izbruhne kriza, zapusti svojo domovino in odpelje s seboj
pevko, ki je nekaka dvojnica Milene Dravi¢ v JUTRU.
Ta je med okupacijo ljubila Nemca in se vedno borila proti
temu, da bi bila vojna ali pa celo mir moénejsa od |ju-
bezni, in umre z njim, ki ga ljubi. »Mo3ki in Zenska sta
bila ubita na meji; vroée je, najbrz bo deZevalo,« lako-
ni¢no komentira Ljubisa. Kako aktualen je film prav v tej
situaciji, ko Rusi izvajajo pritisk na Ceskoslovaiko, —
Jugoslovansko obéinstvo je izredno dojemljivo za medna-
rodna politiéna dogajanja. Prav zato, ker je dofZivljalo
takine situacije, je na Pordevicevo pripovedovanje reagi-
ralo z veliko Zivahnostjo. Pordevi¢ je z malce zlobe izbral
za svoj film inserte z radijskimi komentarji, naostrene
z Zivo aktualnostjo. Pikri so zato, ker so formulacije mo-
notono klisirane. Vlozki so ironi¢ni, delujejo pa nemo —
napeto. Zdelo se nam je, kot da prisostvujemo ponovitvi
zgodovine. Vendar so ti vlozki samo atmosferski oklepaj,
Dordevié je znal spoitovati svoje osebe, njihovo angaZi-
ranost in njihova razhajanja. Stik z ruskim &lovekom ob-
ravnava Dordevié z istim &ustvom. Npr. samomor borca
komunista, ki €epi na vlaku z zastavama obeh deZel, da
bi s svojo smrtjo izpri¢al zmoto in konec svojih iluzij,
kar tedaj ni bil osamljen primer. POLDAN je delno tudi

glasbeni film, Dordevié¢ mu je namreé dal operetni navdih.




Vsebuje znane in popularne revolucionarne melodije, kla-
virske sole, mucis-hall s plesalkami in vojaki s 3ajkacami

in puskami. Pozabimo »moderno« koketiranje v filmu:
uporabo varljivega zooma, pri¢ujolo tehni€no ekipo na
koncu filma (ali pomeni to slovo ali »nadaljevanjec, ki je

dostojno Jacquesa Demyja?), zatem sredstva, s katerimi
naj bi obdrzal nenehen navdih: delavci obnavljajo grad 1‘

e

e

in se uéijo Bacha; pokopalis¢e polno tulipanov, ki ga
obiskujejo zaljubljenci; koncertno dvorano brez glasbe-
nikov, v kateri odmeva orkester; plazo, na kateri igra
harmonika. Dodajmo 3e to, da zna biti Dordevi¢ zgovoren
in da v tem lahko celo pretirava, za kar je primer POL-

DAN, v $tevilnih drugih primerih pa je jedko lakonicen. 1

Pa %e nekaj o najizvirnejem filmu. Najbolj obvladan film,

edini, ki bi zasluzil veliko nagrado (dobil pa je v Pulju

le tolazilno — kar ni presenecenje) je delo enfant terribla
jugoslovanskega filma in obenem najvejega talenta, Du-

tana Makavejeva. NEDOLZNOST BREZ ZASCITE je ganljiva 1‘
poéastitev filmskega medija, razmisljanje o preteklosti,

igra s &asom in prostorom — ¢&isti filmski kolaz. Vse, kar

se v filmu dogaja, je dokument. Ze sama fikcija je doku-

ment: prvi zvoéni jugoslovanski film, ki ga je leta 1942

realiziral Dragoljub Aleksi¢;, slavni akrobat. Ta film je
Makavejev ponovno odkril, zmontiral z barvnimi sekven- 1
cami posnetimi v letu 1968 (o junaku in njegovih igralcih

26 let po nastanku filma) in jih vpletel v celoto skupaj

z ustreznimi aktualnostmi. Aleksi¢ je bil ljudski heroj:

drze¢ se z zobmi za vrv je visel pod lete¢im avionom in

tako defiliral pred margalom Titom in angle$ko kraljico. 1
Preden je postal slaven, je bilo njegovo Zivljenje zelo trdo.
Ze njegovo otrostvo je bilo precej bridko. V rudniku je
svojemu ofetu pomagal nositi premog. Potem je delal v
Beogradu kot kljucavni€ar. V mestu je »odkrile film in
vneto obZudoval Ivana Mosjukina, Harryja Piela in Eddija
Pola. Zaslovel pa je v cirkusu: krivil je Zelezo, ustavljal
drvee avtomobile, grizel verige, pri tocki z eksplozivom
izqubil zobe in si jih sam vstavil nazaj v eljust. Pri svo-
jem poklicu si je nekoc zlomil hrbtenico, si sam napravil
7elezni oklep oziroma mavec in ozdravel. Njegov film je
posveden izkljuéno lastni slavi, s svojo naivnostjo pa
direktno posega v zamisel Makavejeva. Aleksié, ki je v
svojem bistvu megaloman, vpleta v ljubezensko zgodbo
vse dokumente, ki dokazujejo njegovo moc in spretnost.
»MontaZne atrakcije« uporablja v polnem pomenu besede.
Siroto Nado nagovarjata teta, naj se naveZe na bogatasa,
ki je v resnici slab €lovek. Nada ga ne mara in misli na
svojo ljubezen, akrobata, ki jo bo resil. Aleksi¢ je pove-
zoval iluzijo in resni¢nost. lluziji je dodal 3e junaska
dejanja in tako dopolnil fikcijo (npr. skok Zez streho,
da bi redil junakinjo). Tako je tudi v filmu nadaljeval
s svojim 3portnim udejstvovanjem. Makavejev je temu
filmu dodal e »sodobne« dokumentarne posnetke (trupla
na cesti, nemgki orkester, kralj Peter Il., ki ga pozdrav-
ljajo vojaki) in tako ponovno ozivel celo obdobje. Melo-
drama je nenehno vezana na realnost, ki je globoko iz-
povedna. Makavejev uprizori »danes« intervju z Aleksicem
in njegovimi sodobniki, ki niso ni¢ kaj prizanesljivi. Vse
skupaj je inscenirano na grobu nekega pokojnega igralca.
L Ta zamisel je zelo podobna zamisli Ewalda Schonna ob
intervjuju s slikarjem naivcem Zakom v HISI RADOSTI.
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na vrtu, ko zadovoljno pozira ob dveh oéarljivih dekletih.
Suvereno povezuje preteklost in sedanjost z ucinkovitimi
efekti. Aleksic¢a vidimo viseti v zraku pod avionom, nato
se slika umakne, ostane samo brnenje aviona kot zvocna
podlaga in ta spremlja obisk (danes) pri Aleksi¢u doma.
Kamera se spu¢a po stopni3€u in »poidfe« Aleksica vise-
¢ega na stropu v pritli¢ju. Makavejev na noben nadin noce
razbiti ritma originalnega dela in ga napolnjuje z inserti
samo zato, da bi uéinkoviteje povezal preteklost in seda-
njost. Junakinja iz &asov pred 25. leti se iz starega Aleksi-
cevega filma zanosno smehlja danainjemu Aleksi¢u. Ta
film so ocenili kot pop film in to v nekem smislu tudi
je. — NEDOLZNOST BREZ ZASCITE je blizu nekaterim
surrealisti¢nim raziskavam, npr. Bretona, ki v Nadji vplete
pripoved iz Palleaujevega dela Les Détraqués (Prismode),
le s to razliko, da je v naSem primeru evocirano delo isto-
&asno tudi izvor kreacije. Tretji film Makavejeva je izraz
avtorjeve osebnosti, dokaz njegove zavzetosti in formalnih
iskanj, kar ga uvri&a ob Skolimowskem, Chytilovi in 3e
nekaterih drugih med sveZe, najbolj inventivne evropske
cineaste. O¢itali so mu, da je cinik in pusteZ. Brez dvoma
po tihem vsaj nekateri le zaradi nevodéljivosti razlagajo,
da je izbral Aleksi¢a kot predmet svojega filma le zato,
da bi se iz njega nor&eval. Nasprotno, zdi se nam, da je
Makavejev v njem spoznal brata in predhodnika.

Cudno nakljuéje je v dejstvu, da je animirani film oZivel
po dveh letih tavanja, medtem ko se je dolgometrazni
jugoslovanski film proslavil leta 1965. Do leta 1962 je
bil animirani film nosilec slavne nacionalne proizvodnje.
Ko pa sta se Vukoti¢ in Mimica preselila k filmu fikcije,
ko je Kristl odSel v inozemstvo, se je v zagrebdki Zoli
nekaj ustavilo. Leta 1961 je proizvodnja kratkometraznih
filmov dosegla 25 filmov, v letu 1963 pa se je zmanjsala
kar na 6 filmov. Leto 1964 je bilo leto iskanja, ki so ga
napovedali mladi ustvarjalci s proizvodnjo kratkih trimi-
nutnih filmov polnih gagov. To so Dovnikovicev BREZ
NASLOVA in Grgidev OBISK V VESOLJU, Stalterjev PETI,
Zaninovi¢eva TROBENTA. Leta 1965 so dobili ti novi av-
torji potrdilo svoje kvalitete predvsem z Dovnikovicevo
CEREMONIJO in Zaninovicevim ZIDOM. Revija POSITIF
je zabeleZila te uspehe ob festivalu »Osem dni Cinéma
Positif« februarja leta 1968. Zunaj festivala so si zvesti
ljubitelji lahko ogledali odli¢na dela Marksa in Jutrise
(MUHA) in Dragicev film KROTILEC DIVJIH KONJ, Dov-
nikoviéevo RADOVEDNOST in Zaninovicev REZULTAT. Ve-
¢ina teh animatorjev izhaja iz Vukoticevega in Mimicevega
ateljeja. Marks je bil risar pri Mimicu, Jutri3a je bil ani-
mator, Bourek pa dekorater. Kolar in Grgi¢ sta delala z
Vukotidem. Letos Pulj ni predvajal tega »poskusno umet-
nitkega« programa, kot ga imenujejo. Niso nam pokazali
teh &udovitih filmov, &eprav bi bila publika (to smo vi-
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deli) zanje navdusena. Po zaslugi Zagreb filma smo videli
njihovo bogato letno proizvodnjo, ki dokazuje premog
jugoslovanskega animiranega filma. Ta govori v univer-
zalnem jeziku in se enostavno izogiba dialogu in komen-
tarju, kar je nadvse koristno v deZeli petih narodnosti.
Zagreb je stara umetniska metropola, medtem ko je Be-
ograd center likovnih umetnosti. Umetniki pomagajo drug
drugemu in razpravljajo med seboj o svojem delu.

SIZIF je vsebinsko in grafi¢no nadaljevanje MUHE, ki sta
jo posnela Marks in Jutria. Sizif se tokrat bori s pred-
meti v neki zapusSceni sobi: z vrati, predalom, zaveso,
prucko ... Zgodba se konéa s samomorom. Stalna agre-
sivnost nekega dokoncno sovrainega sveta (obleka zapusca
svojega lastnika in ga zasleduje kot dvojnik, kravata ga
hoce zadusiti) je podana v vreifelem crescendu, na po-
dobni umetniski visini kot MUHA. TOLERANCA Zlatka
Grgica in Branka Ranitovi¢a je variacija na isto temo:
v skupinah po §tiri pevcev, plesalk kankana, biciklistov,
igralcev na jojo, menihov itd. vsi spodrivajo s prizoriic¢a
manjse od sebe in sploh vsakega, ki se jim hoce pridru-
Ziti. Najve&jo ihto doseze skupina 3tirih francoskih revo-
lucionarjev v prisotnosti $tudenta maoista.

Dovnikovicevo KVAK-KVAK je verzija vojaske 3aljive zgod-
be, satira o kaplarjih in bedastih vajah, z mnozico gagov,
ki so prav gotovo avtorjeva domena. Zaba je nenavadna
prijateljica novega rekruta in kljubuje vsem avtoritetam,
ki jo hogejo uni&iti ter brani vse pravice domisljije in
poezije.

O LUKNJAH IN CEPIH Anteja Zaninoviéa je odliéna zgodba,
ki se igra z dvoumnostjo (marsikdo je v njej lahko spo-
znal podobo aktualnih problemov v SSSR). Ideja je eno-
stavna, a mojstrsko stopnjevana. Clovek je zaprt v navi-
dezni obrambni stolp in bere casopis. V nekem hipu v
zaicitnem zidu zazija luknja, zatem dve in potem na de-
setine ... V prostor vdirajo nekak3ni gejziri, ki jih junak
¢edalje bolj Zivahno in zavzeto masi s &epi, da bi ga ne
zalilo ... Sitvacija se pomiri in &lovek sede¢ na tleh
naprej bere ¢asopis. Ne more pa premagati radovednosti,
odmasi eno luknjo, ker hoce preveriti, ¢e ga bo spet zalila
voda. Ko ni¢esar ne opazi, nadaljuje z brezumnim pocet-
jem in se kon¢no zave, da ga je vulkanska eksplozija
dobesedno »pometla« s sveta. Apokaliptiéna meditacija
o &lovedki radovednosti in njegovi obéutljivosti. Ta film
je neposnemljivo dinamiéen.

KAPETAN ARBANAS MARKO 3e posebej pri¢a o velikem
likovnem talentu Zlatka Boureka. Na ¢&rnem ozadju se
vrstijo fantastiéne pokrajine. V zgodbi je najmocnejsi
Marko s €udodelnim meéem, ki osvoji tri sestre, jih ljubi
in tudi vse kot trofeje ugrabi. Trije konjeniki na belcih
ga najdejo pijanega, ga zbude in za kazen krizajo. Bourek
ofivlja stare legende v nekem barbarskem stilu, ki je
zelo podoben sicer zelo »civiliziranemu« na&inu Ceha Ji-
rija Brdeckega. Barve, ki jih je izbral, ustrezajo svetu
folklore in so mu $e posebno drage.




Imenujem naj %e Zlatka Grgica, ki je izdelal film IZUMI-
TELJ CEVLIEV in sicer zato, ker je dobil Grand prix 1968
v Mamai. To je prijetna zgodba za otroke o profesorju
Baltazarju, ki je znal delati ¢udeine cevlje. Konlno je
tu %e film Nedeljka Dragi¢a MORDA DIOGEN. To delo je
najbolj pestro v vsej tej kratkometrazni panorami. Dragi¢
v tem filmu opus¢a preprost in mogogen grafizem, kate-
rega se je e oklepal v filmu KROTILEC DIVJIH KONJ.
Uporablja predvsem vse moznosti, ki jih nudi animacija,
e prav posebej pa kolaz. Tema je preprosta: Clovek tava
po &irnem svetu in is&e svojo sre¢o. Zgodbo pripoveduje
Dragi¢ poeti¢no in nagajivo, pikro in absurdno. Njegov
Diogen is¢e gostiife, da bi se najedel. Znajde se ob mizi
z apostoli pri Zadnji vegerji (kot jo je naslikal Leonardo
da Vinci). Ogovarja jih, a ti mu ne vracajo odgovora,
pri¢ne se z njimi gostiti in se posmehuje Kristusovi bradi.
Kasneje ga zamika 3e Tizianova Venera in tisti del njenega
telesa, ki ga srameiljivo skriva: nepoteien jo poZeljivo
gleda.

Dovnikovi¢, Marks, Zaninovi¢, Vukotié¢, Grgi¢, Jutrida in
Dragi¢ so podpisali kratek manifest, ki ga navajam:
»Animacija je animirana risba.

Protest zoper obrabljeno formo.

Animacija, ki direktno posnema naravne kretnje, ne more

biti ustvarjalna animacija.

Animacija je tehniéni proces, njen rezultat pa mora biti

ustvarjalen.

Animacija pomeni: vtisniti rishi duSo in Zivljenje in to

ne v smislu imitacije, pa pa s transformacijo resni¢nosti.

Zivljenje je toplota.

Toplota je gibanje.

Gibanje je Zivljenje.

Animacija je akt, ko daje$ Zivljenje, se pravi akt, ko od-

dajas toploto.

Animacija je lahko mlagna, topla ali vrela.

Hladna animacija sploh ni animacija, to je mrtvorojencek.

Prakti¢no je animacija kresanje vZigalnika, ki Cesto na-

kloni rojstvo majhnemu kosmiéu dima.

Vzemite kilogram idej (po moznosti ne preve¢ konfuznih),

5 dkg talenta, 10 dkg trdega dela in nekaj tiso¢ rish. Vse

to dobro premesajte in &e vam bo srefa naklonjena, ne

boste dobili pravega odgovora.«

Na vprasanje, kaj je jugoslovanski film, tudi mi ne bomo

tvegali z odgovorom. Vendar lahko v mnoZici razli¢nih

stvaritev le vidimo za »kosmigem dima« nekaj konstant:

lirizem in veliko vitalnost, humor, ki se poraja iz aktiv-

nega pesimizma, krutost, ki je kljub vsemu mocno pozivilo

Zivljenju in ljubezni. Jugoslovanski film je vsekakor na

trdnih nogah z jasnimi cilji, &eprav 3e ni dosegel svojih

zmo¥nosti. Poti, ki si jih je zastavil, so obetajoce.
(Prevod iz francoske revije POSITIF, nov. 1968)
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PRICUJOCI ZAPIS ZNANEGA NEMSKEGA FILMSKEGA PUBLICISTA BO NEDVOMO SPROZIL

Schumann

RAZLICNE REAKCIJE NASIH BRALCEV. UREDNISTVO EKRANA BO Z VESELJEM NATISNILO

SLEHERNI ZAPIS, KI BO USTREZAL KRITERIJEM EKRANA.

bla

sticni film v Jugoslav

MAKAVEJEV IN DORDPEVIC, REZISERJA, KI STA JUGOSLOVANSKEMU FiLMU PRINESLA
UGLED V POSLEDNJIH LETIH, STA OUTSIDERJA V FILMSKI PROIZVODNJI SVOJE DOMO-
VINE. VLADATA KONFEKCIJA IN UDOBNOST IN IZDELUJE SE VELIKI FILM. OD SLAVE
INOVATORIJEV NISO IMELI DOBICKA INOVATORIJI, TEMVEC SPEKULANTJE. SVETOVNO
TRZISCE VABI.

Puljski festival je tak kot mnogi, le da ima nekaj, kar je drugim mnogo teZje doseéi in
je zato nekoliko atraktivnejsi od veéine: kje sicer se vrtijo filmi v tisoéletja stari areni?
Sicer pa vlada isti €ar kot povsod, kjer vlada pladuje, administracija pospeiuje, turistiéna
drustva araniirajo, filmske in producentske zveze pa vabijo: velika uvertura, »Pulj je poln«
so peli slavnostno obleéeni zbori, Pulj je lep — je zarel veli¢astni ognjemet, Pulj je za-
sluzen — je dokazoval nastop nagrajencev preteklih petnajstih festivalskih let in pode-
litev zlatih €astnih aren, Pred vsako predstavo oglusujoéi hiti, potem zvezdniska parada.
Za zakljuéek festivala izdatne koli€ine zlatih, srebrnih in sicer$njih nagradnih aren. Fe-
stival kot mnogi, pa vendar je neka razlika.

Pulj namreé ni ekskluzivna prireditev za klike ljudi, ki se ukvarjajo s filmom, temvel
je odprt za vse. 12000 gledalcev prisostvuje vsak veéer najnovejSemu filmskemu dely,
ki je nastalo med Puljem 67 in Puljem 68. Mnoziéni festival torej in kar najbolj javen,
kljub visokim cenam vstopnic. Ljudstvo, ki vedno plaéuje, gleda. In zato mu je ko*
obéinstvu dopuséeno, da krepi svoje tradicionalne navade: kjer je mnoZica, mora biti
cirkus. Ne pospesujejo namreé polemike niti razgovorov med avtorjem in obéinstvom,
temveé potrjevanje nacionalne uspeinosti. To pa v tem primeru pomeni — konvenci-
nalnega jugoslovanskega filma. Samo mnozica paé ni doveolj za ljudski festival.

Filmi za trzisce
Sicer pa so v Pulju storili vse, da bi bili tuji kritiki temeljito informirani. Letos je bil
prvié organiziran mednarodni pogovor za okroglo mizo o poloZaju jugoslovanskega filma
v obnovitvenih prizadevanjih svetovnega filma, vendar je bilo pri tem neskonéno veliko
referiranja, ne pa pravega razpravljanja. Prav ni€ tudi ni bilo storjenega, da bi se obgin-
stvo nauvéilo razumevati tudi druge filme razen starih partizanskih Storij. Prav nasprotno.
V zavesti mednarodne kritike je jugoslovanski film 3Sele eno ali dve leti, in sicer, odkar
so reziserji, kot Dusan Makavejev, Zivojin Pavlovié, Purifa Dordevi¢ in Aleksandar Petrovié,
nasli nove oblike filmskega ustvarjanja, odkar so se torej odtrgali od tradicije konven-
cionalistov. Odprli so jugoslovanskemu filmu mednarodno triiée; nanj pa so planili
producentje v upanju, da bo njihovo primitivno blago profitiralo od slave inovatorjev.
To je komercialno razumljivo in tudi ne bi bilo pomisleka vredno, ée bi bilo v Jugoslaviji
dovolj talentov ali eksperimentatorjev, ki bi mogli novemu naprednemu filmskemu ustvar-
janju zagotoviti kontinuiteto. Vendar pa se v tem trenutku zdi, da kemercialne ambicije
producentov — in gre za enajst nedriavnih proizvodnih hi§ — zavirajo resni¢no obnovitev
jugoslovanskega filma.

Cela vrsta upostevanja vrednih mladih reziserjev, ki so vzbudili pozornost z dokumen-
tarnimi filmi, ne more snemati celoveernega filma, ker producentje v njihovih projektih
ne vidijo nobenih komercialnih obetov. Raje se ravnajo po kapitalistiénih zakonih trziéa
in podpirajo Ze uveljavljene, kot so Dordevié, Pavlovi¢, morda Makavejev, predvsem pa
Petrovié; ti reziserji lahko razpolagajo s skorajda neomejenimi sredstvi, ker lahke zago-
tovijo ne samo polno kinematografsko blagajno, temve& tudi neko dolofeno reputacijo
filma.



Jugoslavija postaja barvna

To pa je povzrodilo, da so doslej novi jugoslovanski film realizirali izkljuéno reziserji
tridesetih let. Njihovi novejsi filmi poudarjajo komercialno naravnanost. Izjemi sta se-
veda Dufan Makavejev (NEDOLZNOST BREZ ZASCITE; gl. »Film« 8/1968) in Zivojin
Pavlovié (KO BOM MRTEV IN BEL; gl. »Film« 8/1968).

Odkar se je lani Aleksandru Petrovi¢u posreéilo, da je s svojim folkloristiénim barvnim
opusom ZBIRALCI PERJA zahelezil velik uspeh, se v Jugoslaviji snema predvsem v barvah:
19 od 36 filmov letne proizvodnje. In pri tem ne gre samo za filme, ki so namenjeni goli
zabavi.

Purisa Dordevié¢ na primer je po SNU in JUTRU s filmom POLDAN zakljucil svojo trilogijo
o Jugoslaviji. Tudi v tem filmu nedogmatsko obuja kratek éasovni izsek iz jugoslovanske
zgodovine: razkol med Titom in Stalinom, ki je Jugeslaviji odprl lastno pot v socializem.
Spet se pojavijo osebe iz prvih dveh filmov: »Mali«, partizan, ki je spoznal in vzljubil
mlado Rusinjo, in Jugoslovanka Neda, ki je spet sre¢ala Miska, biviega sovjetskega vojaka.
Kraj dogajanja: sovjetski kulturni dom, kjer so priredili ples v ¢ast podpisa pogodbe
o kulturnem sodelovanju med Jugoslavijo in Sovjetsko zvezo. Tem jugoslovansko-sovjet-
skim ljubezenskim odnosom se pridruzuje tretji par, ki ga povezuje bolj sovrastve kot
ljubezen: baletka in uteleden stalinist, ki ji ne more odpustiti sodelovanja z Nemci. Har-
monije razbije poroéilo o spopadu med obema komunistiénima partijama. Razmerja se
zlomijo: Misko mora zapustiti svojo Nedo, »Mali« pretepe svojo ljubezen, stalinist se
skusa s svojo ljubico resiti v Sovjetsko zvezo in partizani ju oba ustrelijo.

Ta tema bi lahko omogoéila film, ki bi bil ravno tako pomemben kot prva dva, Sen in
Jutro. Pordevié pa je z barvo uniéil svojo snov. Njegov sladkobni barvni naéin bi lahko
mnogo apostrofiral, ko bi se zdrobil vsaj na enem mestu, na primer ob poroéilu o spo-
padu obeh partij. Vendar pa vse do konca ohranja svoj kicasti priokus in tako kaie
Dordevicevo nesposobnost, da bi resniéno uporabljal barvo.

Vojna kot tradicija

Ta film bi lahko bil znamenje, €es da se Jugoslovani Zelijo kon&no odvrniti od vojnih
tem in se odloéneje posvetiti sodobnosti. Vendar pa je leto3nji festival pokazal vojne
filme 3e v polnem razcvetu: 16 od 36 filmov se ukvarja z drugo svetovno vojno, s par-
tizani, s kolaboracionisti, z nemskim in italijanskim faSizmom. Cisti thrillerji sestavljajo
kar najmanjsi del te proizvodnje. Kljub temu pa je osupljivo, kako mogno ta tematika
prevladuje Ze triindvajset let po vojni v dezZeli, kjer filmska proizvodnja nima tovrstnih
ideoloskih obveznosti. Vojna in okupacija ne igrata nobene vloge veé, niti v vsakdanjem
zivljenju niti v politiki, pa¢ pa v zavesti prebivalstva. Morda si je to razlagati tako, da
so jugoslovanski narodi zelo mladi in brez tradicije, da je za posamezne skupine prebi-
valstva znaéilna zelo razli¢na struktura in kultura in da je edino, kar jih povezuje, ta
mlajsa preteklost, ki so jo skupaj pretrpeli.

Zato gre v teh filmih manj za spoino politi¢no polemike s fadizmom — kot v vzhodno-
nemskih filmih — in bolj za zasehne, osebne, individualne usode, ki ne dopu3¢ajo nobenega
posplosevanja in niso namenjene propagandisti¢ni uporabi. Vojna preprosto pomeni pre-
teklost, kos zgodovine, filmsko snov. In najveéji opus nas 3e ¢aka: BITKA NA NERETVI,
superprodukcija Veljka Bulajiéa z mednarodno zvezdniske zasedbo (Curt Jirgens, Hardy
Kriiger, Franco Nero, Orson Welles), film, ki ga snemajo Ze veé kot eno leto, ki je zahteval
fe dve smrtni Zrtvi in za katerega so skrojili enajst tisoé uniform, dobavili stotine tankov
in vozil, zgadili nekaj vasi in razstrelili ogromen most v prepad: »najdrazji in najbolj
spektakularen film, kar jih je kdaj bilo posnetih v Evropi«, pri katerem so udelezeni vsi
jugoslovanski producentje in ki je Ze prodan v Sestdeset driav. Skratka: prava komercialna
superzadeva.
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Razgovor
Z JoZetom
Galetom

EKRAN: Mladinski film je zelo zahte-
ven filmski Zanr. S kaksnimi teZavami
ste se srefevali pri KEKCEVIH UKA-
NAH?

GALE: Naj najprej, vsaj mimogrede,
povem nekaj misli o zahtevnosti tega
Zanra, saj postavlja filmskega ustvar-
jalca, kot ste sami rekli, pred dovolj
delikatne probleme. Eden od prvih bi
bil prav gotovo tale: kako najti in
ustvariti sozvocje med neko dologeno
naivnostjo in pripovednostjo filmske
zgodbe. To sozvodje naj bi dajalo
osnovo preprostemu, vendar pristnemu
custvovanju. Tako Eustvovanje izraziti
pa je tezko, dvakrat tezko takrat, ka-
dar se hoéemo kar najbolj izogniti izu-
metnicenosti in laZnosti in ga posredo-
vati res kar najbolj verjetno. K temu
nas lahko pripelje le poglabljanje in
prodiranje v intimnost vsebine, za kar
je potrebna, vsaj jaz mislim tako, pre-
cej$nja mera subtilnosti.

Drugi problem, ki se, rekel bi katego-
ricno postavlja pri omenjenem Zanru,
je lahkotnost in sveZina, ki mora
veti iz dela. Lahkotnost tudi takrat,
kadar gre na videz, da tako reéem, za
precej dramati¢ne zaplete in razplete.
Naj vzamem za primer kar Keké&eve
ukane: Vsi konflikti med Bedancem na
eni strani in Kekcem, Brincljem in
Rozletom na drugi, ne smejo nositi v
sebi neke teZe ali celo usodnosti, am-
pak le dologeno napetost, ki na konec
koncev izzveni v lahkoten, s humorjem
preZet zakljugek. Tako gledanje je vpli-
valo tudi na oblikovanje samega Be-
dancevega lika. Menim, da je bil pri
prvem Kekéevem filmu pobarvan pre-
ve¢ temno. Zdaj sem teZil k temu, da bi
bil pri vseh svojih hudobijah bolj sme-
Sen kot straden, smeden Ze zato, ker je
pri vseh svojih nakanah ukanjen. In

kadar je pocasi misle&i hrust pri svojih
hudobnih podvigih ukanjen in osme3en
od malega in zvitega fantica, ki misli
samo dobro, je zados¢eno prej omenje-
nim zahtevam.

Igra in dialog sta poglavje za sebe. Ze
izbira igralcev, posebno otrok, spravi
¢loveka v Skripce. Ko sem pod Prisoj-
nikom sedel pod macesnom in gledal
in poslusal, kako veter vije kro3njo in
Susti skozi veje, mi je prilo na misel:
igra naj bi bila taka, kot je narava
sama. Igralci naj govore prepricljivo,
kot znajo Sumeti gozdovi, kot jeci veter
preko slemen, kot se peni in buéi
gorski potok, ali vsaj tako, naj bom
skromen, kot govore prebivalci samot-
nih visokogorskih zaselkov: skopo,
redkobesedno, pristno . . .

No, ko takole razpredam misli, se spo-
minjam, da sem med pripravami na
snemanje Kekcevih ukan prebral in
pretresel v sebi vse, kar je bilo zapi-
sanega in izreenega o prvih dveh
»Kekéevih filmih« doma in po svetu.
Dosti gradiva in 3e ve nasprotujo&ih
si mnenj. Tu graje, tam pohvale, tu
odklanjanje, tam priznanje in visoke
nagrade, tu groZnje s komercialnim
neuspehom, filma pa meni ni¢ tebi ni¢
obredeta kinematografe vseh petih
kontinentov. Ob razmisljanju o teh
protislovjih sem se spomnil na kritika
italijanske filmske revije »Bianco e
nero«. V letniku 1952 je namreé na-
pisal zelo pozitivno kritiko o »Prvem
Kekcu« in pri tem potegnil prav zani-
mivo paralelo. Ugotovil je, da se na
podro&ju kinematografije dogaja nekaj
podobnega kot na podrodju knjiZev-
nosti. Mislim, da je takole nekako for-
muliral svoje misli:

Pravi pisatelji tega Zanra ustvarjajo
umetni$ka dela, znajo zanje tudi po-
iskati poti za razumevanje. Pri tem ne
is¢ejo pomoc¢i v nekih suhoparnih,
strokovnih pravilih, Oni redujejo to v
sebi spontano, s svojo umetniko

ustvarjalnostjo. Vsem tistim pa, ki se
preve naslanjajo na ta pravila, ki iz
pedantnosti in preradunljivosti suho-
parno odmerjajo in togo nakazujejo
svoje ustvarjalne sile, ki is¢ejo in se
naslanjajo na preizku3ene forme in for-
mule, ponavadi ne uspe ustvariti vred-
nih del.

No, da ne bi zaSel predale¢ v razglab-
ljanju, se bom ob vaiem prvem vpra-
$anju dotaknil samo 3e ene tezave, ki
me je krepko pestila pri realizaciji
filma, to je tehnika. Nekatere zamisli
v snemalni knjigi so bile namre¢ take
narave, da bi morala imeti tehnika ne-
koliko veljo besedo kot ponavadi, se-
veda ne kdovekaj vecjo. Vse te stvari
bi moral imeti pri snemanju vsakega
filma na razpolago vsak reZiser v vsa-
kem trenutku. No, teh pa ni bilo in
$e kolikor jih je bilo, so bile iztro3ene
do skrajnih moznih meja. Zato rezul-
tati v tem pogledu ne morejo biti za-
dovoljivi, &eprav smo se pri delu po-
Steno namudili, izgubili pri tem veliko
dragocenega ¢asa, kar spet pomeni
prekomerno trodenje Ze tako skopo
odmerjenih denarnih sredstev, pred-
vsem pa se moja vizija v teh doloéenih
sekvencah ne pokriva z dosezki.
EKRAN: Kaksne so pa tezave filmskega
ustvarjanja v Sloveniji nasploh?
GALE: Deloma sem na vaSe drugo
vprasanje Ze ravnokar odgovoril, dodal
pa bi rad vsaj %e dvoje misli: konti-
nuiteto ustvarjanja in svobodo ustvar-
janja.

Ustvarjanje z ve¢jimi ali manjsimi pre-
sledki tepe slovenskega filmskega
ustvarjalca Ze dobrih dvajset let. To
je za rast in razvoj bridka stvar. Kje
so vzroki za to?... Podatki zadnjih
petnajst let kaZejo ¢udno podobo. En
film na leto, tu in tam dva, pa tudi
¢isto sudna leta so bila. Kaj veg, je
bila prava izjema. Torej popolna zgre-
Sena politika odgovornih ljudi. Jaz jih

———




imenujem grobarje slovenskega filma.
Zdaj se situacija v okviru moZnosti
izboljsuje. Ko pravim v okviru moz-
nosti, imam v mislih sredstva iz
Sklada za pospe3evanje proizvednije in
predvajanja filmov. Poglejmo stanje v
letu 1968. Odobrena so bila sredstva
za pet celoveernih projektov. Stirje
bodo realizirani, sredstva za petega pa
je realizator odstopil v korist odkupa
in sanacije tehni¢ne baze. To pomeni,
da se iz sredstev, ki pritekajo v Sklad,
zaenkrat lahko realizira pet celoveder-
nih projektov, seveda, ¢e so ti projekti
po zahtevnosti zelo povpreéni in &e jih
sklad podpre le s 70 % njihove proiz-
vodne cene. K vsemu projektu mora
po tem kljuéu torej proizvodno pod-
jetje dodati %e 309 za proizvodne
stroske, plus reZijski in eksploatacijski
stroiki, kar pri tako skromni kinofika-
cijski mrezi ni malenkost. Kljub temu
pa menim, da si slovenska filmska pro-
izvodnja ne bi smela za nobeno ceno
zmanj3ati prej omenjenega kvantita-
tivnega proizvodnega nacrta. Za posa-
mezne projekte bi bilo treba tu in tam
pa¢ poiskati dodatna sredstva v okviru
republiskih koproducentov, kar kaZe
na prepotreben integracijski proces
slovenske kinematografije.

Svoboda ustvarjanja pa je brez dvoma
poleg kontinuitete dela tisti agens, ki
lahko najveé pripomore pri razvijanju
ustvarjalnih sposobnosti nasih reZiser-
jev in uveljavljanju domadega filma
doma in v svetu. To poudarjam, ker
zmeraj ni bilo tako in ker so najraz-
li¢nejsi sveti in organi avtoritativno
posegali na podroéja, ki so izkljuéno
ustvarjaléeva domena in seveda tudi
odgovornost. Naj s primerom od dru-
god opravi€¢im in utemeljim svojo trdi-
tev. Ko smo pred ¢asom v Pragi, na
Barandovu sedeli za okroglo mizo z
generalnim dramaturgom Kuncem in 3e
z vrsto mladih uspesnih rezZiserjev, For-
manom, Juralkom in drugimi in je
tekla beseda o vzrokih, ki so pripeljali

éetkoslovaski film v sam vrh evropske
filmske ustvarjalnosti, je bila ugoto-
vitev zelo preprosta: svoboda ustvar-
janja in izobrazenost. Menim, da bi
bilo prav, ¢e bi se sku3ali vsestransko
zgledovati pri njih.

EKRAN: Vi ste clan slovenskega film-
skega sklada, ki je prav ta mesec skle-
pal o filmski proizvednji za prihodnje
leto. Ali nam lahko poveste nekaj o
kvaliteti scenarijev, ki ste jih pregle-
dali in kak3en bo po kvaliteti izbor,
ki ste ga napravili?

GALE: Najprej moram poudariti, da bo
vse, kar bom povedal v zvezi s tem
vpra$anjem, moje osebno gledanje in
ne stalis€e Sklada SRS za pospedevanje
proizvodnje in predvajanje filmov.
Menim, da je ohrabrujode in razvese-
ljivo to, da je v primerjavi z rezultati
lanskega razpisa letodnji kvantitativno
in kvalitativno moénejsi, in tematsko
vsekakor pestrejsi. Morda je iskati
vzrokov za to v drugacnih razpisnih
pogojih (predloZiti je bilo treba film-
sko zgodbo ali nekak3en razdirjeni
treatment na priblizno Stiridesetih
straneh), nadalje anonimnost in najbrz
ne nazadnje obéutek, da tezimo k raz-
Siritvi proizvodnje, kar omogoca vedjo
mozZnost izbora. Kot je bilo javljeno
ze v &asopisih, je bilo od dvaintrideset
predlozenih del pritegnjenih v oZji iz-
bor devet. Gotovo je bila v vasem vpra-
fanju zapopadena misel: po kakinem
kriteriju? ... Po filmsko literarni iz-
razni moéi in druzbeno problemskem
kriteriju. Lahko povem tudi to, da je
dognanost teh devetih projektov na
razliénih stopnjah. Nekateri so Ze to-
liko dozoreli, da se je moéi z malimi
korekturami lotiti pisanja snemalne
knjige, drugi so zaenkrat zanimivi
zgolj kot ideje, na konéno dologitev
pa bo prav gotovo vplivala tudi pro-
izvodna cena, kajti razdeljeno bo le
toliko sredstev, kolikor se jih je v
Skladu nateklo. Vsekakor pa je stimu-
lativno in pozitivno, da je Sklad devet
izbranih projektov nagradil za priza-
devnost. Naj ob tem vprasanju nagla-
sim %e to, da se bo moral Sklad v bo-
doée veliko ve¢ ukvarjati s problemom,
kako povedati sredstva za razdiritev
filmske proizvodnije.

EKRAN: Povrnimo se spet k vasemu
filmu Kekéeve ukane. Povejte, prosim,
nekaj o neprijetnostih, ki jih imate s
posredovanjem filma gledalcem, kdaj
bomo va$ film videli tudi v Ljubljani?

GALE: Zakaj tako? ... To vpraanje je
bilo zastavljeno v d{asopisih Ze tam
nekje sredi decembra, in mi ga zastav-
ljajo ljudje na cesti skoraj ob vsakem
koraku ... Film je prvi¢ stekel 23. de-
cembra v Celju. Torej bi istega dne
lahko tudi v Ljubljani. Posnet je bil
s sredstvi, ki jih je dala druzba. Ali
nima potemtakem tudi pravice, da ga
gleda takrat, ko je ¢as zato najprimer-
nej§i? Kdo prepreduje to?... In s
kaksno pravico? ... Ali ne bi bilo do-
volj samo malo dobre volje pri upravi
ljubljanskih kinematografov in proiz-
vodnem podjetju in stvar bi bila resena
v zadovoljstvo in korist vseh? ... Za-
kaj tako? Ali ne bi bilo veliko bolje,
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¢e bi ena in druga stran te sile usme-
rila v razmisljanje, kako bi najbolje,
najbolj kulturno in najbolj mnozi¢no
posredovali in prikazali domagi film
na¥im gledalcem? O tem se veliko pre-
malo razmi§lja in na Zalost 3e veliko
manj stori. Zakaj tako? Ali ni po sredi
zoprvanje med posameznimi ljudmi v
slovenski kinematografiji? ...Po raz-
nih é&lankih v casopisih, izjavah in
pismih, bi sodil, da je tu rana...
Zakaj tako? ...
ko? ... Zakaj naj plaéuje davek za

In koliko ¢&asa $e ta-

te nesmiselne nesporazume slovenski
film? ... Ali se ni predlani v decembru
dogajalo isto z Nevidnim bataljonom
in lani s Sonénim krikom in Peto za-
sedo? In prejSnja leta z drugimi filmi
podobno? ... Zakaj tako? Ta in po-
dobna vprasanja zastavljam kar naprej
tudi sam sebi in zato sem jih moral
danes povedati tudi vam, radijski po-

slusalci in preko vas nasi javnosti.
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Prizori iz Cukorjevega filma DAMA S KAME-

LIJAMI z Greto Garbo in Tyronom Powerom

Koch

Viad

Petletnica Dvorane
jugosiovanske kinoteke
v Ljubljani

(Govor na proslavi 21. januarja 1969)

Pet let dela neke kulturne ustanove ni dolga doba, zato
takih obletnic po navadi ne praznujemo. Ce se s to
skromno prireditvijo spominjamo dne, ko so se odprla
vrata te dvorane ljubiteljem filmske umetnosti, praznu-
jemo hkrati tudi drug jubilej — 20-letnico ustanovitve
Jugoslovanske kinoteke, se pravi ustanove, ki zhira in
hrani demaée in tuje filme za podroéje vse Jugoslavije.
Vendar je za nas pomemben tudi nas domaéi jubilej, ure-
ditev in oprema te dvorane, ki smo jo opravili s sloven-
skimi sredstvi in si tako ustvarili moZnost, da gledamo
skoraj vsak dan menjajoéi se program starih filmov do-
mace in tuje filmske umetnosti. V teh petih letih smo
lahko videli veliko filmov najrazli¢nejsih proizvodenj, od
prvih poskusov pred veé kot Sestdesetimi leti preko naj-
boljiih del nemega filma do izbranih del poznejsih raz-
dobij. Zelo priljubljeni so bili cikli filmov najpomemb-
nejsiih svetovnih reziserjev, ki jih je bilo v tem éasu prav
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lepo 3tevilo, poleg tega pa 3e cikli filmov, v katerih so
nastopali nekateri najbolj znani filmski igralci. Sporadiéno
pa je Kinoteka prikazovala tudi serije filmov nasega €asa
tistih kinematografij, ki so se v zadnjih letih povzpele
najvi$je. Jugoslovanska kinoteka sestavlja cikle s filmi
svojega arhiva, serije sodobnih filmov pa dobi najveékrat
na posodo od drugih kinotek, s katerimi je povezana v
skupni mednarodni organizaciji FIAF. Ta zveza je zelo
trdna in omogoéa stalno zamenjaveo filmov in s tem boga-
titev filmskega arhiva Jugoslovanske kinoteke, ki hrani
v svojih skladiséih daleé preko 10 000 filmov, poleg tega
pa ima Se mnogo drugega gradiva in bogato knjiznico.
Taksen lep uspeh, ki uvriéa Jugoslovansko kinoteko na
peto ali Sesto mesto med okoli 45 kinotekami na svetu,
je prav gotovo tudi zasluga danasnjega vodstva, ki ga
odlikuje spretnost, iznajdljivost in ne navsezadnje zbira-
teljska strast, brez katere takine ustanove najbrz ni mo-
gode voditi. Mislim, da je prav, ée jim izreéemo v tem
pogledu vse priznanje.

A veliko Stevilo filmov povzroéa tudi veliko tezav, kajti
filme je treba spravljati, &istiti, regenerirati, kar usta-
novo, ki se mora prezivljati domala brez sleherne dotacije,
dodatno obremenjuje. Tako bi lahko rekel Pogaéié isto kot
Langlois: »Bolj ko sem bogat, bolj sem reven.« Popolna
gluhost zveznega proracuna za vzdrievanje Jugoslovanske
kinoteke kot kulturne institucije z raziskovalnim in vzgoj-
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nim pomenom postaja resen problem, kajti ni normalne,
da se mora taka ustanova vzdrievati praktiéno sama, med-
ko ji mednarodni predpisi prepovedujejo ustvarjanje do-
bi¢ka od predvajanja filmov. Problem, ki je vsak dan bolj
resen in bo treba o njem spregovoriti tudi v tisku.

So pa 3e druge tezave. Ista zbirateljska strast, ki je zna-
¢ilna za pravega — ¢&e lahko tako reéem — kinotekarja,
pa je vzrok, da Kinoteka ne more priti do nekaterih starih
filmskih odlomkov. Privatni zbiratelji jih namreé ljubo-
sumno ¢&uvajo in jih niso pripravljeni izroéiti Jugoslo-
vanski kinoteki niti dovoliti, da bi izdelali kopije in bi
tako original lahko ostal v njihovi lasti. Kinoteka ne zbira
zgolj originalov, to se pravi negativov, ampak tudi kopije.
Kopij je lahko veé in je tako mogode zadovoljiti tako
Kinoteko kot samega lastnika, ki bo lahko ohranil svoj
zaklad. Od takinega razumevajoéega odnosa pa bo imel
konéno korist tudi lastnik, saj bodo njegov film spoznali
tudi drugod in tudi pisali o njem. Ce pa ga bo ljubo-
sumno skrival, razen njega nihée ne bo vedel zanj.

Ob tem se pojavi vprasanje, zakaj nimamo filmskega
fonda tudi v Ljubljani. Ce mislimo pri tem na tuje filme,
je to neizvedljivo, saj se Se skupna Kinoteka, ki skrbi za
vse jugoslovansko podroéje, ne more vzdrievati. Mislim,
da je &isto prav, da so filmi shranjeni na enem mestuy,
v posebej za ta namen zgrajenih skladisé¢ih Jugoslovanske
kinoteke. Tako je racionalno, je najceneje. Kar pa se
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ti¢e domaéih, slovenskih filmov, bi bilo najbrz zazeleno,
da bi imeli nekoé njihove originale in kopije spravljene
pri ljubljanski dvorani; treba bi pa bilo zgraditi skla-
diséa, nastaviti strokovno osebje itd., kar vse mnogo stane.
Ker pa ti filmi veéinoma niso v nevarnosti, da bi se po-
kvarili ali izgubili, saj so spravljeni v varnih skladis&ih
proizvodnih podjetij, ki jih v glavhem le dajejo na raz-
polage tudi v Studijske namene, imamo ustanovitev slo-
venskega filmskega fonda za drugo fazo prizadevanj v
zvezi z ustanovitvijo slovenskega filmskega arhiva. Filmski
arhiv pa je mnogo 3irsi pojem kakor filmski fond. Filmski
arhiv zbira tudi druge predmete, ki jih je vredno ohraniti,
od tekstov, scenarijev in snemalnih knjig do scenografskih
osnutkov in kostumov, slik igralcev in vsega drugega, kar
v eni ali drugi obliki predstavlja zgodovino nasega filma.
Tako pojmovan arhiv je izrazito nacionalna institucija
in ne more biti stvar centralne ustanove, ki opravlja v
prvi vrsti tehniéno sluzbo zbiranja, shranjevanja in pred-
vajanja filmov v svojih dvoranah. Ze publikacije, ki jih
izdaja, so nujno drugaéne v Ljubljani kot v Beogradu, ali
pa morajo biti natisnjene vsaj v slovenskem prevodu.
Zbiranje tega gradiva je torej naSa prva naloga, ker se
dela resna skoda, saj se predmeti, ki spadajo v muzej,
izgubljajo in niso tako skrbno &uvani kot filmi.

Na sreco pa filmski arhiv — zaenkrat sicer brez skladis¢
za domacde filme — ni vec stvar bodoénosti, ampak kar
neposredne prihodnosti. Drustvu slovenskih filmskih de-
lavcev, ki je zadetnik te akcije, je uspelo dobiti prostore,
v katerih se bo lahko zbiralo gradivo, pozneje pa bo v
njih mogoée urediti tudi razstavo. Upravni odbor Sklada
SRS za podpiranje proizvodnje in predvajanja filmov bo
v kratkem odloéal o dodelitvi zaéasne subvencije za za-
¢etna zbiralna dela. Pozneje bo treba doseéi, da kritje
stroskov za vzdrievanje filmskega arhiva zagotovi repu-
bliski proragun.

Nadaljnja Studijska pridobitev bo knjiZnica, ki sicer ob-
stoji, a je mrtva, ker doslej ni imela primernih prostorov.
Vse kaze, da jih bomo dobili prav tu, pri dvorani Kino-
teke, kamor tudi najbolj spada. Tako bo najbolj pri roki
tistim, ki ne jemljejo ogleda filmov v tej dvorani le za
zabavo, ampak tudi kot predmet svojega Studija. Vsekakor
lahko danes Ze zanesljivo zagotovimo, da bo knjiznica
odprta javnosti v teku tega leta. Knjizni fond razpolaga
z veé kakor 2000 strokovnimi knjigami in kompleti do-
macéih in tujih filmskih revij.

Na ta nacin se prav ob petletnici ustanovitve dvorane Ju-
goslovanske kinoteke v Ljubljani odpira naslednja faza
njene dejavnosti, ki bo dobila s filmskim arhivom in knjiz-
nico svojo naravno koristno dopolnitev. Upamo, da bomo
ob prihodnjem jubileju nase dvorane lahko povedali kaj
ve& o uspehih prav teh dveh institucij.

V luéi teh ugotovitev ima nasa majhna slovesnost svoj
pravi pomen. Tako vsaj upam. Film vsekakor ni zgolj
umetnost sedanjosti, kakor po navadi trdimo. Ce bi se

filmi po zakljuéeni eksploataciji vrnili v svoje ploéevi-
naste Skatle, ali pa bi jih uniéili (kar se je zal zgodilo
s prenekaterim filmom), bi ta umetnost res ne imela svoje
zgodovine. Ker pa filme lahko gledamo v Kinoteki, dobi
Sele s tem filmska umetnost svojo zgodovinsko dimenzijo
in se njen odsev projicira tudi v prihodnost. Vsaka umet-
nost Zivi v zgodovini in za sleherno delo je odloéilno, kaj
bo o njem rekla prihodnost. Sele po daljsi €asovni distanci
lahke upravideno presojamo katero koli umetnisko delo
in tudi film. Studij najboljsih filmskih del preteklosti je
potemtakem osnova za razvoj sleherne in tudi nase kine-
matografije.

Ce hoZemo prav oceniti, kaj predstavljajo redne predstave
dobrih starih filmov za oblikovanje nove filmske umet-
nosti, je dovolj, ée se spomnimo, kako se je razvil, recimo,
francoski povojni film, zlasti tista smer, ki jo imenujemo
»novi val«. Zastopniki novih tezenj so bili neumorni obi-
skovalci paritke Kinoteke. Obiskovali so jo leta in leta,
tako da so na koncu lahko rekli, da poznajo zgodovino
svetovnega filma ne po knjigah, ampak po Se vedno zivih
delih. In &e se je iz te konfrontacije z velikani preteklosti
— z navduienim sprejemom njihovih del, a s spoitljivim
kritiénim odnosom tudi do najvzornejsih stvaritev —
rodila umetniska smer, v kateri skoraj ni zaslediti di-
rektnih vplivov starejsih mojstrov, potem je v tem dejstvu
skrita vazna resnica: ti realizatorji so tako globoko prodrli
v strukturo teh filmov, v njihove stilne posebnosti, tako
dobro so doumeli stare mojstre in njihove umetniske
vizije, da so se z bogastvom preteklosti docela prepojili.
Ker so tako reko& poznali vse bistveno, so lahko tudi na
vse pozabili in se lotili snemanja svojih filmov z estetskih
pozicij, ki so se jim kristalizirale v teku let. In takoj so
presenetili s svojo izvirnostjo. Najbrz je zgodovina za vse
nas uditeljica bolj v tem smislu, da opozarja, €esa ni vec
priporoéljivo delati, kakor pa da bi svetovala, kako je
treba delati v prihodnje. Zatorej je Kinoteka in njen
filmski fond bistveni pogoj za razvijanje filmske umet-
nosti, je isto kakor klasiéna literatura za knjiZevnega
ustvarjalca — samo da je ta mnogo laze dostopna —
kakor klasi¢na glasba, s katero se v ¢asu radia, televizije
in gramofonskih plos¢ lahko seznani, kdor to le hoce,
kakor klasiéna dela slikarstva, kiparstva in arhitekture,
ki so danes dostopna tudi laiku v izvrstnih reprodukcijah.
S filmom je v tem pogledu tezje. Ni 3e napoéil éas, ko
bi si iz posebnih Kinotek izposojali filme, kot si izpo-
sojamo knjige. To je sicer problem, ki ga hoéejo stro-
kovnjaki &imprej resiti. Danes je stik z zgodovino mozen
le v dvoranah Kinotek. Teh pa po svetu ni mnogo. V
drugih, veéjih driavah so dvorane le v prestolnicah ali
najveéjih mestih, a druga mesta so brez njih. Zato je prav,
da cenimo to naso pridobitev, da skrbimo za to naso
dvorano, saj je neobhoden, dragocen pripomocek za razvoj
nase filmske umetnosti in znanosti in za poklicno obliko-
vanje bodocih ustvarjalcev in filmskih delavcev.

Use o seksu, kemunizmu in nasilju
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Dvajset let slovenske televizije

Televiziija
ie pozabila
Rna s Vvo

rojstni dan

Naj se zdi 3e tako Cudno, a vendar je res: ob Dnevu republike leta 1968
je minilo deset let, odkar je prisla na svet na$a televizija in nih& se tega
ni spomnil — niti televizija sama. Nobene proslave ni bilo niti slovesnih
¢lankov ali oddaj, kjer bi se ta ali oni ozrl v njeno preteklost, sedanjost
in prihodnost, definiral in podértal njen druzbeno politiéni, informativni,
vzgojni, kulturni in kaj $e vem kak3en pomen.

Ni znano niti to, e so se ob tej slavni, a neproslavljeni obletnici zbrali stari
prijatelji, njeni pionirji, v kaki lepi slovenski ostariji, &isto intimno dvignili
kozarec in pri tem vzkliknili: »Naj Zivil« V znamenitem bunkerju Turist
hotela, kjer je bilo Ze od nekdaj zbirali$¢e radijskih in televizijskih delavcev
v uradnih in neuradnih urah — se prav gotovo niso. Tistega bunkerja namreé
ni vec, kajti Turist hotel se presnavlja in posekali so celo tiste lepe kostanje
na svojem vrtu, ki so sli$ali najve¢ vro&ih debat in kjer je bila dogovorjena
in podpisana marsikatera pogodba.

Sicer pa se danes ne obnavlja samo Turist hotel, stari sosed RTV — ves
tisti vogal je trenutno zaplankan in onstran ceste je za silo o&i¥&en ¥iroki
prostor, rezerviran za gradnjo novega RTV centra. Televizija ne stanuje
vef samo na starem naslovu v Tavéarjevi 17, ampak se je razlezla % v sana-
torij Emona, v Dom druzbenih organizacij, v Cufarjevo ulico in 3e v to ali
ono sosednjo hi3o. Da ne omenim laboratorija v Zeleni jami in %e tu in tam
po Sirni Ljubljani kako pisarnico.

Na Tavéarjevi 17 je 3e vedno ostala glava in studii in seveda tiste sluzbe, ki
so z delom v studiu najtesneje povezane. Vsi drugi morajo »skakati &ez
cesto«. Na televiziji je delo vsakogar dokaj tesno povezano z vsem kolektivom,
samotnega dela in premisljevanja je bolj malo. Zato je »skakanja« veliko in
e vedno velja pravilo, da je obiskovalcu ali zunanjemu sodelaveu tezko, &
se hofe nenajavljeno in kar tako nekaj pogovoriti: vsakdo se ¥e pogovarja
s kom drugim in se mu potem mudi nekam drugam.

Tak3na je pa¢ organizacija delovnega procesa — zamotana in zavozlana
je bolj kot v tovarni avionov ali celo v kakem &asopisu, radiu ali gledali¥éu,
kjer so delovni procesi ustaljeni in tradicionalno bolj ali manj fiksirani.
Nova hisa televizije, ki naj bi zrasla na vogalu Pijadejeve, Komenskega in
Tavéarjeve ulice, naj bi ta vozel delovnih odnosov in procesov spravila v red.
Prihranila naj bi na stotine delovnih ur in seveda pripomogla h kvaliteti
in kvantiteti slovenskega programa. Naj bi. A kdo ve? Naérti so pripravljeni,
odkupljeni in celo nagrajeni, a Se vedno je sli3ati, da niso dovolj dobri,
da je npr. televizijska hiSa v Zirichu bolj3a in da bi bilo nemara bolje,
e bi kar kopirali . ..

—
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In tako je $e vedno vpralanje, &e bodo spomladi zasadili lopato. Cincamo
in me¢kamo, rok pa je Ze zamujen.

A pustimo prihodnost in poglejmo raje v preteklost, kakor se ob desetletnici
spodobi.

Deset let je kratko razdobje in Ze v 3tevilki sami se skriva ves nas problem.
Ze tedaj smo namre& zamudili.

Leta 1958 je televizija pokrivala Ze vso Evropo in Jugoslavija je bila po-
slednja, ki se je odlodila, da jo uvede. Zamudili smo 11—12 let, & ne
Stejemo vrsto eksperimentalnih televizij, ki so v Evropi in Ameriki zalele
delovati Ze pred vojno.

Sicer pa Ze v nadi kulturni zgodovini pise, da smo zamudniski narod. Zamudi
pri uvajanju televizije se torej ni treba &uditi in sploh nobeni zamudi veé.
Zamuda je pa¢ nasa nacionalna karakteristika, ve¢na in nespremenljiva ...
Tako pravijo nekateri pomembni ljudje in pri tem najraje tarnajo nad naso
majhnostjo. In poleg tega — enajst do dvanajst let ni tako dolgo razdobje,
da bi nad njim morali 3e danes pretakati solze. V&asih in na drugih podroéjih
so bile nade zamude 3e veéje . ..

Vendar pa ve nada zgodovina povedati, da na nekaterih podroéjih vendar
nismo bili zamudniki. Na primer na podroéju radia — in televizija paé spada
na to podroéje. Prav v tej tehniki ima Slovenija neko tradicijo — in zato
moramo vzroke zamude iskati drugje in ne v na$i splosni zaostalosti in
majhnosti.

Prva radiotelegrafska prireditev v Sloveniji je bila Ze leta 1903 na Smarjetni
gori pri Kranju, vodil jo je inZ. Marij Osana. To je bilo komaj leto dni po
prvi Marconijevi brzojavki &z Atlantik. Prvi oddajnik je bil v Ljubljani insta-
liran Ze leta 1911. Prve radijske postaje v Evropi so spregovorile leta 1920
in 1921 in ljubljanska poita se je prikljuéila pariskemu radiu Ze leta 1923.
Odtod in iz kluba radioamaterjev je Ze tedaj prila pobuda za ustanovitev
slovenske radijske postaje, ki se je uresnigila 8. marca 1925 s prvim studijem
v Sentjakobski 3oli in prvimi slovenskimi oddajami. Tudi oprema za zagrebsko
radijsko postajo, ki je spregovorila 15. maja 1926, je bila prva namenjena
Ljubljani, a Ljubljanéani so se raje odlogili za velikopoteznejsi naért.
Osrednja osebnost je bil inz. Marij Osana. Zgradili so za tiste &ase velikanski
radijski oddajnik v Domzalah, ki je zael oddajati 1. sept. 1928 in ga je
bilo slifati po vsej Evropi. Ljubljanska kukavica je postala slavna in nase
oddaje so odloéilno pripomogle k slovenski nacionalni afirmaciji v svetu.
Radio je torej zamudil samo 7—8 let. Ce pomislimo, da je bila tedaj radijska
mreZa v Evropi 3e izredno redka in da svoje radijske postaje ni imela e
marsikatera evropska prestolica — potem lahko re¢emo, da je bila ta zamuda
neznatna, da smo §li s €&asom v korak. In &as se je vrtel tedaj 3e bolj pocasi.
Pustimo zdaj mnoga neprijetna dejstva v zgodovini slovenskega radia do
Druge svetovne vojne. V rokah Prosvetne zveze, torej domadega kapitala,
je bil razvoj pocasen in nevzpodbuden, radio je deloval ves &as v skrajno
skromnih razmerah, lastnikom pa je prina3al velike dobi¢ke. Vendar pa je
ustvaril doloZeno tradicijo, ki je bila osnova za njegovo herojsko zgodovino
v ¢asu revolucije in za nagel razvoj pozneje.

Pri radiu torej Slovenci nismo bili v zamudi — paé po zaslugi redkih, a
pomembnih tehniénih in kulturnih entuziastov, ki so s svojo pobudo prodrli.
Precej drugade pa je stvar tekla pri televiziji. To, da je z radijskimi valovi
mogoée prena3ati tudi sliko, so vedeli tehniki Ze od vsega zaletka, izum pa
ima rojstno letnico 1927. Prvi eksperimenti so se v ZDA zaleli Ze leta 1928,
najznamenitej3i eksperimenti v Evropi pa so bili v Londonu leta 1936.
Tudi v Ljubljani je Zivel tak tehniéni, novatorski entuziast, aristokrat itali-
janskega rodu, baron Codelli. Bil je lastnik gradu na Kodeljevem, ki nosi
fe danes njegovo ime in prav tako tudi ves tisti del Ljubljane, ceprav so
prebivalci danes nemara Ze pozabili nanj. Baron Codelli je bil tehnicni genij
in avtor $tevilnih patentov. Med drugim je v svojem gradu izdelal tudi
TV kamero in sprejemnik po svoji lastni izvirni zamisli na osnovi vrtede se
spirale. To je bilo v zaetku tridesetih let — 3e pred znamenitimi londonskimi
eksperimenti.
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Njegova tehnicna zamisel sicer ni obveljala, vendar je %koda, da se je tra-
dicija, ki bi jo utegnil ustvariti, prelomila. Po osvobeditvi je bilo treba zadeti
vse znova. V tistih &asih je veljalo pravilo, da je treba vse narediti doma.
V tem je bilo nemara nekaj megalomanskega, a tudi ve¢ zaupanja v lastne
sile. Okrog leta 1950 je bila TV tehnika Ze na solidni stopnji razvoja in je
ze prestala prakti€no preizkuinjo. Proizvodnja kamere in sprejemnika pa je
zahtevala izredno visoko in redko strokovno znanje. In prav tedaj se je v
Ljubljani pojavila doma izdelana TV kamera. lzdelal jo je inz. Albin Wedam
in z njo z ljubljanskega nebotiénika &isto dobro prenasal slike.

Ce bi tedaj ta pobuda naletela na razumevanje, ¢e bi temu sledile primerne
investicije in &e bi nekdo — kdo drugi kot radio? — zaZel eksperimentirati
s programom, bi bilo to prav gotovo v skladu z na3o tradicijo in z nafo
kulturno mo&jo. Lahko bi se pristeli med najnaprednej$e evropske narode,
kakor smo se lahko v &asu uvajanja radia. A razumevanja ni bilo, pobuda
ni prodrla, poskusi so ugasnili in zamuda je nara$¢ala iz leta v leto. Ko smo
se konéno le odleéili, je bila zamuda Ze naravnost smeina: bili smo poslednji
v Evropi.

V tistih letih je bilo okrog televizije pri nas 3e vedno mnogo oklevanja, ne-
jasnosti, dvomov in celo nezaupanja. Investicije za uvedbo televizije so seveda
visoke in mnogi so dvomili, ¢e se vse to splala, predvsem pa — ali si mali
slovenski narod lahko privos¢i takSen »luksus«. Naravnost krivoversko pa
je bilo pomisliti, da bi Slovenci sami lahko prvi v drzavi uvedli svojo lastno
televizijo. Televizija se je lahko zaela samo kot enotna zvezna, vsedriavna
zamisel. Treba je bilo potakati, da so za sprejem tak3ne ideje vse glave
dozorele.

Dogodki, ki oznalujejo rojstvo jugoslovanske televizije, so nadvse znaéilni.
Prvi oddajnik je bil zgrajen na Sljemenu 15. maja 1956, a je sprva prena3al
samo avstrijski in italijanski program. Prvo domado TV oddajo so naredili
v Zagrebu v septembru istega leta. 19. marca 1957 je bil zgrajen oddajnik
na Krvavcu in 12. maja 1957 so Ljubljanéani iz zagrebskega studia oddajali
prvo slovensko TV oddajo. V Beogradu so zaleli Sele 23. avgusta 1958. Za
rojstni dan jugoslovanske televizije velja 28. november 1958, ko so TV postaje
v Ljubljani, Zagrebu in Beogradu zafele z oddajo rednega, skupnega jugoslo-
vanskega programa.

Zamisel skupnega jugoslovanskega TV programa je bila spocetka kaj pre-
prosta: 30 % je prispevala Ljubljana, 30 % Zagreb, 40 %, pa je bilo prepu-
$¢enih Beogradu, pa¢ zaradi Dnevnika, ki je bil prva vsakodnevna oddaja.
Prvi dve leti sta bili Se sila skromni. Oddaje so bile samo ob nedeljah, po-
nedeljkih, sredah in sobotah. Vseh skupaj je bilo komaj 15 do 18 ur na
teden. Velik del programa so izpopolnili prenosi iz Italije in Avstrije. Ves
teden je bil napolnjen Sele leta 1964,

Preprosta formula 30 : 30 : 40 se je kmalu pokvarila. Na srbohrvaskem pod-
ro€ju je naradcal odpor zoper slovenséino, delez Ljubljane se je zadel zmanj-
éevati, a dokaj poasi in plano so zalele nara3ati nade »lokalne« oddaje.
Dolgo je velik del Slovenije lahko sprejemal oddaje samo s Sljemena in teh
posebnih slovenskih oddaj sploh ni mogel videti. Sele po letu 1966 je é&utiti
odloénejse in nacelne teZnje po slovenizaciji nasega TV programa.

Tak$nega razvoja ni v tistih letih, ko so se snovali prvi investicijski naérti,
nihée pri¢akoval. Nekaterim se je spoletka zdelo, da je televizija zaradi nase
majhnosti lahko samo splo3nojugoslovanska, torej srbohrvadka in da Ljub-
ljana lahko izjemoma prispeva samo neznaten del programa politi¢no aktual-
nega znacaja. Zato so spocetka zgradili le drobcen studio in v petem nad-
stropju, ki je bil primeren kve¢jemu za nastope posameznikov, intervjuje
in podobno. Pri prvih naértih nih&e ni mislil na zahtevnej3e, npr. igrane in
dramske predstave.

Naért je bil zmoten Ze od vsega zafetka in Ze formula 30 : 30 : 40 je pred-
stavljala preseneenje. Ze v sezoni 1959/60 je Ljubljana prispevala 229 ur
programa (skupaj jih je bilo 884), od tega je bilo 15 igranih uprizoritev
ali 11 %. Mo& kulturne ustvarjalnosti je %e tedaj moéno presegla tehniéne
kapacitete.
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Zele leta 1961 je bil zgrajen vegji studio v drygem nadstropju. Tako je imela
Ljubljana dva studia, medtem ko sta Zagreb in Beograd ostala pri enem
samem. A njuna razporeditev (drugo in peto nadstropje) je bila in je 3e
danes silno nerodna in v navzkriZju z vsemi pravili ekonomi¢ne proizvodnje.
Vendar je bilo takino krpanje nujno — pa& zaradi nejasnih koncepcij o
razvoju slovenske televizije. To in $e marsikaj drugega je povzrocilo velike
delovne tezave, ve¥je tevilo delovnih ur, zapravljanje ustvarjalnih sil in zmedo
v proizvodnih odnosih in procesih. Notranje razmere so odbijale mnoge
kulturne, tehniéne in politiéne delavce in zmanj3evale prvotni entuziazem.
K temu so se pridruZile e druge tezave. Tehnika je skoraj Stiri leta ostala
ista, ni se obnavljala in se ni razdirjala. Prvotne investicije so bile iz dotacije
spremenjene v kredit in televizijske postaje so iz zveznega preéle v republisko
finansiranje. Ves program je bil 3e vedno nekak3na mehanicna’ vsota oddaj iz
treh centrov in %e v letu 1963 je bilo »pokrivanja« zelo malo, ¢eprav se je
delez Ljubljane naglo zmanj3eval. Lokalne oddaje postanejo pravilo pri vseh
treh centrih 3ele leta 1965.

Lokalne oddaje seveda niso nikakrino zlo, nekaj, kar bi bilo posledica samo
»nesredne« jugoslovanske mnogonacionalnosti. Jugoslavija je pac taksna in
tudi s televizijskim programom je ni mogofe spremeniti. Lokalne in regio-
nalne oddaje imajo danes tudi mnogi veliki narodi, kjer vpraianje jezika
sploh ne nastopa. Imajo jih pa& zaradi lokalnih potreb, lokalne komunikacije
in lokalne kulturne ustvarjalnosti. V tem pogledu daje skoraj dva milijona
Slovencev dovolj tevilno ob&instvo za samostojen in neodvisen program.
Razvoj k vedno veéji samostojnosti jugoslovanskih TV centrov je torej nujnost
in nikakrina sre¢a. Kmalu jih bo 3est: Beogradu, Zagrebu in Ljubljani se Ze
pridrufujejo Sarajevo, Skopje in Titograd. V naértu sta potem 3e Novi Sad
in Priétina. V Evropi in ZDA je veliko Stevilo TV postaj, katerih obdinstvo je
%e mnogo manjie.

Samostojnost in neodvisnost TV programa pa seveda ne pomeni izolacije in
nepovezanosti. Gre le za svobodno povezovanje pri sestavljanju programa.
Televizija je e po svoji naravi*takina, da je bogata vseh dimenzij. Lokalna
je, regionalna, nacionalna, vsedrzavna, evropska ali svetovna — vse, kar
hotete. Mi smo vklju€eni v evrovizijsko in intervizijsko omrezZje, sateliti
lshko z brzino svetlobe posredujejo slike in besede z vseh koncev sveta.
Ves svet je postal en sam Zivéni sistem in Eloveska druiba — obéutljiv
organizem, kjer vsak dogodek in vsaka bole¢ina pretrese vse in vsakogar.
Jezikovna razdrobljenost sveta ni veé problem v svetovni komunikaciji in
kulturni emancipaciji najsirs§ih mnozic.

Ni dvoma, da je jugoslovanska televizija s takino koncepcijo graditve svojega
omreZja stopila konéno na pravilno pot. Zdaj je treba odgovoriti na vrsto
vpraanj, ki jih prihodnost Ze zastavlja. Od pametnega predvidevanja je
odvisno, kako bodo usmerjene investicijske milijarde, kaken bo novi TV
center. Vsaka nesmotrnost, zlasti pa pretirana skromnost in neambicioznost,
bo pripeljala spet do krpanja, zastojev in s tem tudi do veéjih stroskov.
In ma¥&evala se bo tudi sedanja zamuda.

Kakgna bo podoba slovenskega programa v prihodnosti? Struktura igranega,
aktualno politi¢nega, mladinskega, izobrazevalnega, glasbenega, filmskega
in drugega programa?

Kaj bo z nado vzgojno, 3olsko televizijo, ki smo jo zadeli — pa spet opustili?
Kakgno vlogo bomo namenili drugemu in potem nemara fe tretjemu pro-
gramu? Ni dvoma, da bo prihodnost pokazala potrebo po Ze Stevilnejsih
programih.

Ali bodo tudi druga kulturna srediéa Slovenije, ki so v zadnjih letih pri-
zadevno organizirala svoje lokalne radijske oddaje (14 jih je!), lahko gradila
tudi svoje lokalne TV studie?

Kako se bo razvijala barvna televizija in kakino vlogo ji bomo dodelili?
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OGENJ V DVONOZCU, kratki film, scenarij in reiija Mako Sajko, Proizvednja Viba film, 1968

KJER ME SRBI, TAM SE COHAM, kratki film, scenarij in refija Mako Sajke, nroizvodnja Viba film, 1968




NOVI FILMI V PROIZVODNJI FAS

(filmskega avtorskega Studia)

NEDELJA (NEDJELJA), celoveéerni film, scenarij Lordan Zafranovié¢ in
Zivko Jeligi¢, proizvodnja FAS, Zagreb 1968. Prizora iz filma




HITCHCOCK, kratki film, scenarij in rezija Zoran Tadié, proizvodnja FAS,
Zagreb 1968, Prizor iz filma







HITCHCOCK, refija Zoran Tadié, prizora iz filma
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Mikko Pyhala

Filmska vzgoja
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Kadar nameravamo razpravljati o vzgojnih vidikih
filma, bi morali vedno najprej dologiti konéni cilj.
Obi¢ajno se vzgoja usmerja v socializacijo otroka s
tem, da ga prisili sprejeti vrednote druzbe, ki jih spo-
$tujemo. Temu stali$¢u odloéno nasprotujem. Po mo-
jem mnenju je najbrz edini humani nalin, ki ga je
treba podpreti, samosocializacija, se pravi, da otroku
nicesar ne vsiljujemo in lahko sam odkriva stvari, ki
ga zanimajo, sprejema vrednote, za katere cuti, da so
pomembne ter odklanja tiste, ki se mu jih ne zdi
vredno sprejeti, Kolikor vem, so te ideje izvajali v
praksi samo v Summerhillu v Veliki Britaniji, v zibelki
svobodne vzgoje, ki jo vodi A. S. Neill. Njegovi rezultati
so odliZni; medtem pa se nadaljujejo umori, ropi in
nasilja po drugih koncih sveta in povzrogajo jih ljudje,
ki niso bili delezni svobodne vzgoje. Razumljivo je,
da je mo& Neillove ideje lahko odkloniti, kajti ¢e bi jih
uitelji sprejeli, bi to pomenilo prenehanje njihovih
avtoritativnih metod in tako imenovanih pravic ter celo
— kakor se smesno sli§i — njihovih »odgovornosti«.
Kljub temu da Neill tega ne omenja otitno, lahko
vidimo, da uporablja ista vzgojna nagela, ki jih odkriva
moderna kiberneti¢na raziskava (tu omenjam le Karla
in Margareto Smith iz ZdruZenih drzav) po vseh teh
letih zapravljene &lovekove energije in sposobnosti.
Kibernetika je ustvarila idejo o samo-uravnalnih me-
hanizmih in le samo-uravnavanje je tisto, ki dokazuje
dejansko harmoniéne rezultate. Moramo se zaleti za-
vedati samo-uravnalnih mehanizmov na vseh ravneh
sivljenja: na mednarodni, nacionalni, druzbeni in indi-
vidualni ravni. Vedeti moramo, ali samo-uravnavanje
zares obstaja na teh ravneh. Rekel bi, da le redko.
Ne menim, da je samo-uravnavanje kaj takega kot
dolgo mrtvi liberalizem ali »laissez faire«. S tem imam
v mislih omogoéitev kanalov vzvratne sprege ( feed-
back — v nadaljnjem tekstu bo ostala ta beseda v iz-
virniku, op. pr.) v vseh &lovekovih aktivnostih. Kjer
ni feedbacka, imamo diktatorstvo, avtoritarianizem,
imperializem. (Karl Deutsch je razvil to témo v delu
Zivci vlade.) Kjer ni kanalov feedbacka, jih je treba
ustvariti, véasih s silo. Vendar tega ni mo¢ uporabiti
pri vzgoji kot taki, a se uporabljajo, kot je razvidno iz
Studentskih in uporni$kih gibanj. Borijo se za kanal
feedbacka, za svo] deleZ pri prispevanju k delovanju
druzbenega sistema in nekaterih njegovih podsistemov.
Novejsi politiéni razvoj na Kitajskem, na Kubi, na
Cetkoslovaikem in Svedskem dokazuje prizadevanija
po prostem feedbacku in zanimivo bi bilo odkriti rezul-
tate teh poskusov. Zal je nesmiselna intervencija na
Cetkoslovaskem pretrgala vegino na novo ustanovljenih
zavojev feedbacka. Tudi na Kitajskem feedback ni-
kakor ni popoln, vendar podajajo nekateri novi kanali
sijajne moznosti za spekulacije.

Rekli boste, da govorim o politiki na konferenci o
filmski vzgoji, ali pa si boste vsaj mislili. Vendar ne
moremo logiti politike od konceptov nadega etinega
okvira ali od konceptov nalega druZbenega Zivljenja.
Prav zdaj se ti nagibajo k temu, da so zelo samovoljni
in staticni.



Stremljenje po uéinkovitosti je eno najhujsih zlih
vzgoje, kajti to je priugevanje uginkovitosti, ki jo sku-
%ajo pritirati do maksimuma, in ne uenje ucinkovi-
tosti, kar je povsem druga stvar. In namesto priuce-
vanja filmu bi morali prav zares zaleti govoriti o
uéenju filma. To je le en odsev nadih avtoritarnih
stali$€. Tudi jaz 3e nisem ustvaril boljse taksonomije
neavtoritarnih stali$¢ ali necesa, kar bi bilo 3e boljse
— proti-avtoritarnega vzgojnega procesa in zato se
bomo drzali starih, slabih konceptov. Zal ne morem
citirati mnogih znanstveno raziskovalnih rezultatov,
kajti Studije niso potekale s tega stali3¢a niti niso za-
jele svobodnih otrok, kajti le malo je takih na vsem
svetu. In &e je tako, ali mar oznanjam utopijo? Ne,
kajti tukaj poskuSsamo osvoboditi otroke, kar je edina
pot, ki osvobaja svet.

Kakor vsaka vzgoja, lahko tudi filmska izvaja pred-
vsem dve funkciji: &ustvena vzgoja in informativna
vzgoja. Rad bi vkljugil obe v kategorijo usmerjanja.
Ce hotemo imeti odgovorne drzavljane v na$i svetovni
skupnosti, moramo omogotiti usmerjanje otrok v naj-
ve&ji mozni meri. Priznati moramo, da je domala vse,
kar po&no otroci, del tega procesa usmerjanja. Z igra-
njem razli¢nih iger predstavljajo usmerjanje v empa-
tijo. Drznem si redi, da je to najboljsa custvena vzgoja,
ki jo lahko dobe in rezultati Summerhilla potrjujejo ta
zakljucek.

Dva znanstvenika z Jyvdskyld univerze na Finskem,
Annika Takala in Sirkka Minkkinen sta odkrila, da je
film pomembno sredstvo, ki pomaga otrokom pri spre-
jemanju druzbenih vrednot, v tem primeru odgovor-
nosti do drugih drzavljanov. Raziskovani vpliv filma je
bil tako mo&an, da nobena ustna sugestija, za ali proti,
ni mogla tega spremeniti. Uginkovitosti tega procesa
uéenja je bila dodana moralna deklaracija, posplositev
sporodila ter vztrajna prisila.

Vztrajna prisila pomeni proces, ki podpre gledalca,
da se identificira z enim glavnih junakov filma in sank-
cije, ki jih sprejema filmski junak, uporabijo zal to, da
podprejo obnasanje gledalca. Ena razlaga tega, zakaj je
ta vztrajna prisila tako moéna v filmu, je, da postane
zavo] feedbacka kratek. V stvarnem Zivljenju smo sank-
cionirani za na%a dejanja %Zele po nekaj dneh, tednih
ali celo letih, na primer, ko koga posade v je¢o. Kiber-
neti¢ne vzgojne raziskave pa so dokazale, da je sank-
cioniranje, ali bolje feedback, uspeien le tedaj, ko ga
izvajajo takoj po dejanju. V filmih je mo& zavoje
feedbacka ustvariti izredno kratke s tem, da uporab-
ljajo elipti¢no montaZo in tako posledica lahko takoj
sledi svojim vzrokom. Verjetno bi lahko rekli, da po-
vzrota kanal feedbacka napetost, ki jo €uti gledalec.
Napetost je odvisna od ritma filma in precej3njih
analiz bi bilo treba, da bi poskusile najti uéinek raz-
li¢nih nadinov ritma in razporejenosti sekvenc. Na tej
osnovi postavljeni zakoni bi bili nedvomno zelo kom-
pleksni.

Otroci se uée najbolje iz izkuZenj stvarnega Zivljenja,
vendar pa najbrz ne morejo doZivljati vsakega moznega
dogodka. Zaradi tega je vazno, da opazujejo razli¢ne
nadine obnaanja v filmu in v njih odkrivajo njegove
rezultate. Tu seveda predvidevamo, da razumejo sce-
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narij in vizualni jezik filma, kar je Se posebej po-
membno. Filmski medij je eden najbolj uéinkovitih
nalinov prenasanja informacij zaradi moZnosti spre-
minjanja skoraj kateregakoli gradiva v filmski jezik in
zaradi velikih koristi pri eliminaciji in koncentraciji
tega gradiva.

Prvi cilj filmske vzgoje je torej razlaga filmskih sred-
stev. To je povsem stvarna vzgoja in jo je moc izpeljati
s tako razburljivimi primeri iz stvarnih filmov, da si
otroci ne morejo kaj, da se ne bi povsem vkljutili
vanje. Ce bi pa poskusali uéiti otroke o filmu brez
filmov, bi bilo to precej brezupno, kljub temu pa to
delajo. Zatorej bi se morali vprasati, koliko usmerje-
valne sposobnosti v Hitchcockovih, Bunuelovih in Felli-
nijevih filmih je izgubljene prav zaradi nepoznavanja
filma.

Studije o vztrajni prisili kaZejo, da je najbolj uéinko-
vito otroke vzpodbujati k identifikaciji. To ‘bi bilo
prav, kajti najve¢ se nau¢imo, kadar doZivljamo stvari
v resniénem &ivljenju in identifikacija nas prisili, da
domala Zivimo s filmom. Vendar pa bi se jaz odvrnil
od te u&inkovitosti, U&inkovitost identifikacije je ucin-
kovitost filmskega ustvarjalca, filmskega producenta,
filmskega distributorja, filmskega pouka. Orientacija
prek identifikacije pa gre lahko tudi povsem napacno
pot. Ali nista filma ZMAGA VOLJE in OLYMPIA vzpod-
budila identifikacije? Ali ne izhajajo filmi o Jamesu
Bondu z iste osnove? Identifikacija je mogoéno oroZje
avtoritarianizma, sredstvo, ki ustvarja lojalnost. Bist-
veni problem identifikacije je v tem, da se bodo tisti,
ki so zeljni identifikacije, identificirali s skoraj cimer-
koli.

Podzavestno se utegnejo uéiti prek identifikacije nera-
cionalnih in nefunkcionalnih navad za svoj in drugih
blagor. Identifikacija ni diskriminatorna, se pravi, da
je pripravljena kanalizirati celotni proces osebnosti.
Zatorej to ni empatija, kajti empatiZen odnos vedno
zadrzi osebna stali3¢a gledalca, ne pozabi lastnih zna-
&ilnosti in interesov. Kadar nas utegne identifikacija
napotiti v mazohistiéno trpljenje, tedaj ustvarja em-
patija usmiljenje. Identifikacija utegne okrepiti sebic-
nost, kadar so filmska dejanja nezasluZeno uspesna,
tedaj pa izraza empatija ob&utek pravi€nosti. Kakor
vidimo, je razlika velikanska. Rad bi zvedel kaj o 5tu-
dijah, ki zadevajo filmske izkuinje glede na identifi-
kacijo proti empatiji, toda doslej nisem sli3al Se za
nobeno. Zatorej ostaja to, kar sem pravkar rekel, hipo-
teti¢no.

Ce nadaljujem o isti tematiki — empatija dovoljuje
nafo kritiko osrednjih znadajev, medtem ko pomeni
identifikacija sprejemanje v celoti. Rad bi postavil
hipotezo, da se tisti, ki so se pripravljeni identificirati,
sovrazijo, medtem ko so zrele osebnosti kriticne do
sebe, vendar s pozitivnim odnosom.

Jaz bi rekel NE identifikaciji. To ni usmerjanje, raje
nasprotno. Medtem ko je empatija inkluzivni duSevni
odnos, te#i identifikacija k ekskluzivnosti; in kjer je
empatija odvisna od povsem notranjih pogojev, se
identifikacija naslanja na povrine zunanje odnose. Za-
radi tega je usmerjanje veliko uspesnejée prek empa-
tije. Medtem ko utegne identifikacija podati le en




vztrajni kanal feedbacka v filmu, jih empatija vedno
ustvarja vec.

Problem je v tem kako pomagati otrokom, da se ne
bodo identificirali in jim pomagati, da bodo razvili
empatijo. To je najteZje vpraSanje filmske vzgoje. Spo-
jeno je z vzbujanjem kritiéne ocene pri njih in z uni-
&enjem vseh avtoritarnih sredstev vzgoje, ki jih dan-
danes tako na Ziroko uporabljajo. Avtoriteta, ki sloni
na strahu, ni prava avtoriteta in je na vsak nacin veli-
kanska ovira kakrinemukoli u&enju. Pri vzgoji dose-
Zemo najboljse rezultate tedaj, kadar znajo tisti, ki jih
vzgajamo, ustvariti lastno motivacijo in slediti svojemu
delovanju na tej osnovi. Ce otrokom svetujejo o neki
stvari, da je dobra ali slaba, tedaj to zelo neradi
sprejmejo, kolikor se pa¢ ne boje avtoritete; in zato
je sprejemanje le povr3no. Zato bi se moral uditelj
spustiti na raven ucencev in delovati kolikor mogoée
neformalno, in kar je najbolj pomembno, ne sme za-
htevati nikakrinega spo$tovanja, se pravi, ne veé, ko-
likor ga u&enci izkazujejo enakim. Mo takinega
odnosa je dovolj dokazal Neill. Dejansko je to revolu-
cija v vzgoji — in potrebna revolucija. To tudi pomeni,
da otrokom ne vsiljujemo nobene religiozne ali mora-
listi€ne vzgoje, marveé jih pustimo rasti v demokra-
ti¢nem okolju.

Ucitelj filmske vzgoje ima 3e veliko dela. Povsem jasno
je, da film kot medij ne daje neposrednega feedbacka
kot gledalis¢e in glasba v umetnikih oblikah Zivega
delovanja. Pri konvencionalnem poudevanju je tudi
nekaj feedbacka, ki pa ga prepogosto ovirajo avtori-
tarne metode poucevanja. Ce se ob gledanju filma gle-
dalec dolgodasi, se tempo ne pospesi. Ce-kaj spregleda,
filma ni moé& obdrZati. (Ali ne bi veljalo to vpeljati
tudi v konvencionalno poucevanje?) Zato morajo reak-
cije mladega gledalca na film najti feedback v kak3ni
drugi obliki. To je edini naéin, s katerim bi ga akti-
virali. Ucitelj bi moral pokazati uéencem katerikoli
posebni film in jim pomagati, da bi izoblikovali svoje
ideje v jasne misli — ne da bi jih sam oblikoval. Dobro
znan psihologki pojav je, da konceptualizacija obéutkov
in razli¢ni vtisi pomagajo usmerjanju ob&utkov v dolo-
ceno izkusnjo. Zaradi tega bi moral uéitelj neprestano
bombardirati otroke z vpra%anji in jih stimulirati, da
jih bodo sami analizirali. Lahko izrazi svoja staliiéa,
vendar jih ne vsiljuje. To zato, ker drugade ostaja avto-
riteta. Otroci pa podzavestno sovrazijo avtoritete (kar
je sijajno dokazal npr. Erich Fromm) in teZijo k raz-
Sirjanju tega odpora v to, da sploh ne sprejmejo nje-
govih stalis¢. Zaradi tega je najbolje, da sprejmejo
otroci sodbe o filmih od drugih, neosebnih virov, kot
so na primer filmske revije. Skoda, da nimamo resnih
filmskih revij, ki bi bile tako preprosto napisane, da
bi jih lahko dojemali tudi otroci. Obi¢ajno so filmske

publikacije, namenjene otrokom, nagnjene k morali-
ziranju in so zato, seveda, nesprejemljive.
Idealno je, ge je film sam po sebi dovolj jasen in lahko

" govori zase. Vendar je filmska umetnost najbolj kom-

pleksna umetnost ter zahteva zelo velika intelektualna
prizadevanja, ¢e hofemo sprejeti celotno sporotilo, ki
ga vsebuje — vzemimo za primer Andaluzijskega psa,
katerikoli film Godarda, Wellesa in drugih. Tega de-
jansko ni mo¢ storiti. Veéina tega, esar ne razumemo,
izhaja iz gledaléevih predsodkov, ki jih je ustvarila
avtoritarna vzgoja in ta omejuje njegovo ustvarjalno
misljenje. Rekel bi, da proti-avtoritarnih gledalcev ne
ovira film, ki ga ne razumejo povsem, marveé jih raje
izziva. Vsaj vedo, da jih film ne more Zaliti, tako kot
je k temu nagnjen uéitelj, in svojim mislim puste
prosto pot.

Drznil bi si pustiti otrokom selekcijo filmov ali pa
vsaj delno. To bi ustvarilo najbolj aktivno in kriti¢no
stalis¢e do medija. Ugiteljeva vloga ostaja v stimuli-
ranju analize in kriti€énega nastopa. Ce bi ga vprasali,
bi jih lahko vodil pri izbiri filmov.

Zelo na kratko sem se dotaknil filmske vzgoje z infor-
mativnega vidika. O tem ni dosti povedati. Glede na
podroéje informacij bi morali biti filmi razli®no oce-
njeni po koli€ini in stopnji znanja. Ker se uporablja
feedback pri informativni filmski vzgoji, mislim, da
bomo kmalu imeli vedno ved poucevalnih strojev, ki
bodo prilagodili ué&ni naért sposobnostim posamez-
nikov. Mislim, da bi bilo precej jalovo poskusiti doseci
odli¢ne uéne uspehe z informativnimi filmi kje drugje
kot v niZjih 3olskih razredih, kjer dobri filmi o naravi
ali geografski filmi v veliki meri nadomestijo kakr-
negakoli uéitelja. Za bolj razvito Zirjenje informacij so
nujne specifi¢ne téme ali pa izvirna stali¢a. Kot pri-
mer taksne vrste informativnih filmov lahko omenimo
kubanski dokumentarec Hemingway Fausta Canela,
Franjujev Prah ali pa Satyajita Raya Rabindranath Ta-
gore. Kadar neko tematiko obravnavajo z ustvarjalno
imaginacijo, tedaj je film prav gotovo primeren za po-
mo¢ pri usmerjanju gledalcev. Tu % omenjam filme
kot Hullo hullo lona Popesca Gopa, Informacijski stroj
Saula Bassa in Zelezo Gunnarja Héglunda.

Cemu nisem govoril o vsebini filma, ki bi bila uporabna
za filmsko vzgojo? Omenil sem %e eno stvar: to je bolj
odvisno od uéencev kot od nas. Poleg tega pa so vsi
filmi odsev drube in njenih vrednot in zato lahko
tudi nepomembni in povsem slabi filmi sluZijo usmer-
janju. Tako imenovani umetnitki filmi le predstavljajo
to funkcijo veliko bolje, vendar je to stvar stopnje.
Lahko imamo negativno (pa tudi pozitivho) staliice
do intelektualne vsebine »umetnitkega« filma, pa ven-
dar zelo ob&udujemo njegove kvalitete. Odli¢en film
lahko zelo malo usmerja, & je stali$ée uéitelja napaéno
ali ¢e mu je ucenec nenaklonjen.

filmska vzgoja
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Izvirni naslov: NEVINOST BEZ ZASTITE; scenarij: DuSan Makavejev ;refija: DuZan
Makavejev; kamera: Branko Perak, Stevan Miskovié; igrajo: Dragoljub Aleksi¢, Ana Milo-
savljevi¢, Vera Joksimovié, Bratoljub Gligorijevié, Ivan Zivkovié, Pera Milosavljevi¢; pro-
izvodnja: Avala film, Beograd 1968.

Tokrat me je Makavejev navduiil — poleg tega pa tudi dolgo€asil. Nedolinost brez zaséite
je genialna zamisel, samo dokaj predrzen poizkus, ne ve& kot dober film.

GENIALNA ZAMISEL. (Misli, ki jih bom razpletal, sem naSel, preden sem bral intervju
z Makavejevom v prejinji Stevilki Ekrana.) Morda variira in se spreminja hitreje kot
ob&utki in nazori ljudi. Nekdo je mogoée vse Zivljenje ostal bolj ali manj isti, pa je kljub
temu nosil deset in deset po razliénih modah narejenih oblek, ki so ga vsakikrat proglasale
za nekaj &isto posebnega. Cisto drugega kot morda moda letq dni prej.

Z razvojem civilizacije je Clovek zacutil potrebo, da nekatere dele svojega telesa ZAKRIJE.
Zakril jih je. Zdaj je vedel, da neke intimnosti lahko zakrije. IN ZAKRIVAL SE JE VEDNO
BOLJ IN BOLJ. Ze dolgo (tisoZletja?) Eloveku obleka ne sluzi samo za to, da se ZAKRIJE.
Danes je golota celo v navadi, strip-tease, nudisti in e kaj, a zelja, da bi se &lovek &imbolj
ZAKRIL, je prisotna bolj kot kdaj koli. Modni Zurnali so ena najbolj branih literatur. Le
malo je driav na svetu, kjer ne bi plagevali veé inteligentnih ljudi za to, da debatirajo
o barvah Zenskih hlagk, kot pa tistih, ki naj razmisljajo o &isti filozofiji ali sociclogiji.
Ze Kristus je v vseh stirih evangelijih poskufal dopovedati ljudem, da je élovek veé vreden
kot obleka. To je mogoce edini njegov stavek, ki ga ni nihée nikoli verjel.

Tu sta zdaj vaini dve stvari:

A

nedoliZnost

g e 4
Zascite
francek rudolf

1. Makavejev je jasno vedel, da OBLEKA ni nikoli samo OBLEKA, ampak da je grozljiv
POJAV, ki éloveka neusmiljeno prezema, v mnogih primerih celo skoz in skoz. VIDEZ, na3
slavljenec VIDEZ, se poiviiga na vse intimne pa zgodovinske pa objektivne resnice. V
VIDEZU je nekaj oholega, ponosnega, neizmerno komiénega. Skratka, VIDEZ je DIPLO-
MATSKI. Videz je prisoten na vsaki fotografiji. Fotografije trdijo, da imajo neko vsebino.
(To trdijo tudi nekateri foto- in kinoamaterji in zato so amaterji, blagor jim.) Ce pogle-
damo stare fotografije, vidimo, da fotografije ne povejo NIC. Fotografije so nesmisel.
(Da ne bo pomote: e fotografija kaze potres ali kakSen dogodek, je to nekaj €isto drugega,
takrat je izraz slike fotografirano DEJSTVO, je vrednost slike v njeni DOKUMENTARNOSTI.
Fotografija pa zaradi tega nima nobene zveze s slikarstvom, paé pa ima vedno moéno
zvezo z umetnostmi, kot so igranje, plesanje, arhitektura.) Pregledal sem nekaj sto starih
fotografij sorodnikov. V dunajskem Vojnem muzeju sem videl veé sto slik staroavstrijskih
vojakov v gasilskih pozah. Te stare fotografije so Se bolj absurdne, ker so kruto stati¢ne
(€eprav so ie pred sto leti delali genialne fotografske portrete). Stare fotografije so ob-
tezene z VIDEZI. Tudi e so njihovi sodobniki v njih videli kak$no vsebino (Zalostno ali
veselo), je do danes bolj ali manj izginila. Za te fotografije ne moremo reci, ali kazejo
lepe ljudi (lep — po modi, v skladu z modo), tudi ne, kaj ti ljudje Eustvujejo, VIDEZ na
njih je ljudem uni&il vsebino. Mi danes vidimo samo MODO, takec v oblekah kot v drzah
in v izrazih na obrazih.
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Film postane film, kadar neha biti nedolien, kadar reziser najde razliko med SVETOM
in SABO. Umetnitki film je obravnavanje te napetosti med objektivnostjo in subjektiv-
nostjo. Makavejev je vzel NEDOLZNE FILME, ki so FOTOGRAFIJE. Filmi so stari zurnali
(filmski ¥urnali — modni Zurnali?), med njimi je sprejem malega kralja Petra, pa pogreb
Nediéevega generala . .. DIPLOMATSKE STVARI. Vendar ti Zurnali so le dodatek.

Jedro filma je film NEDOLZNOST BREZ ZASCITE, film, sicer igran, tudi prvi zvoéni juge-
slovanski film. Vendar — film atleta Aleksi¢a o atletu Aleksi¢u. Neverjetna prilika, never-
jetna moznost, neverjetna sre¢a. KOMPLETNO NEDOLZEN FILM, zgodovinsko enkratna
najdba. Artist (neke vrste ekshibicionist, torej tudi igralec) naredi igran film o samem
sebi.

Kinoteéni filmi — to so filmi iz tujih deZel, pa povrhu $e iz nekih oddaljenih, preteklih
Zasov. Véasih zagutimo, da so podobni neéemu staremu, Ze davno sublimiranemu v nas,
pa postanemo ganjeni. Tako nas tudi neverjetno razneiijo filmi, ki smo jih gledali nekoé
kot otroci, pa jih po dolgih letih vidimo &isto drugade ... Vendar — pretekli &asi, tuje
dezele, to dela kinoteéne filme tezke, véasih nerazumljive, neme filme vrtijo neredko pred
polprazno dvorano ... Aleksiéev film ima e eno sijajno lastnost: posnet je bil v €asu,
ki je postal mit. Posnet je bil leta 1943 v Beogradu.

Ce bi bil posnet nekaj let prej ali nekaj let kasneje, bi bil povsem nezanimiv. Tudi zdaj
bo mogoée (mogoée, ker ne vem) nezanimiv za velik del sveta, za nekatere druge deiele
pa ob&utno manj zanimiv kot za nas.

Ker za nas je strahovito zanimiv. Film, ki ga ne moremo pozabiti, film, ki nas morda
dolgoéasi, a postane DEL NAS; ima vpliv kot redko kateri film.

Tista itiri leta so spremenila politi¢ni sistem neke deiele. Spremenila so VIDEZ neke
deele. Spremenila so VIDEZ ljudi neke dezele. Spremenila so LJUDI neke dezele. Vendar:
koliko so spremenila VIDEZ in koliko so spremenila ljudi?

Hudomuina finta Makavejeva, ki dela iz tega filma komedijo (kruto komedijo), je v tem,
da ne kaze ljudi tiste dobe, V nasprotju z veliko veéino jugoslovanskih filmskih ustvar-
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jalcev in neustvarjalcev Jugoslavije v preteklosti in danes Makavejev toéno ve, da pristnih
ljudi tistega Zasa ni mogoe najti. Cas uni¢i notranje podobe ljudi. Makavejev ve, da se
je ohranil samo VIDEZ nekih ljudi iz tistega €asa. Ohranila se je njihova PSIHOLOSKA
OBLEKA; in Makavejev primerja VIDEZ ljudi iz filma NedolZnost brez zaséite z VIDEZOM
teh istih ljudi danes. Z VIDEZOM? Ne, z njimi samimi. Iz navade smo rekli »z videzome,
vemo, da se film ukvarja z videzom stvari (zato je v filmskih laboratorijih mogoée narediti
prav vse) vemo, da film preko kombinacij videza, preko kombinacij oéitnih vizualnih
lazi govori o ljudeh, pa nas je zaneslo. Makavejev je ustvarjalce starega, pozabljenega
filma pripeljal pred nas. Pripeljal k nam na obisk. Govorijo nam o sebi.

To pa je PREDRZEN POSKUS. Zal samo dokaj predrzen. Zares predrzen bi bil — mogode
je bil rudimentaren ostanek tega zares predrznega poskusa v tistem, ko je Makavejev
pripeljal starega Aleksica v kopalkah v Areno — da bi film-predlogo predvajali vsa-
kemu posamezniku, obenem pa bi se pogovarjal z ustvarjalci filma. To je seveda popol-
noma nemogoée. Ali pa: da bi bili ustvarjalci starega filma zastopani z globokimi, pesni-
£kimi, liriénimi (ne igranimi) izpovedmi svoje danasnje eksistence. Tako pa stoji staremu
filmu, dokumentarnim Zurnalom pa nekaterim fotografijam nasproti samo dokaj konven-
cionalno intervjuvanje ustvarjalcev filma. To je Makavejevu odliéno uspelo: ujel je tipiéne,
pristne, sijajne trenutke, posebno pri reZiserju. Mogoée je malo kombiniral po svoje,



gotovo je kaj izbral, drugega pa ne, s tem pa spreminjal; a te osebe, ki so danainje, z
danagnjim videzom, ki pa za nas ni nekaj zgodovinsko privlaénega, se malce stapljajo
med sabo. In so malce dolgogasne.

Obiski pri teh filmskih veteranih so posneti nenavadno naravno, kaj takega si npr. tele-
vizija (ki je seveda suienj mode in videza), ne bi nikoli znala privos¢iti. Vendar: pravo
veli¢ino ideje zaslutimo, vznemiri nas, direkinega sreanja med NEKDANJIM VIDEZOM
in ZDAJSNJIMI LIUDMI pa le ni. Takrat pa, ko pusti Makavejev Aleksi¢a, priletnega Alek-
si¢a, da se razkazuje, da stopa v poze, da krivi Zelezo ... nam kaZe zdajsnji VIDEZ. To
je posebna, prav tako moéna poanta filma. EN VIDEZ in DRUGI VIDEZ se sredata in ljudje
se krohotajo.

Ni samo smesno, resno je. Vredno je razmisljanja. Pred sabo imamo videz, glorifikacijo
éloveske moéi in poguma v abstraktne namene, ki je bil tak, kot je, tudi leta 1943. Provo-
kativna, duhovita domneva: nié se ni spremenilo. Ni se. Pa se je. Ni se. Pa se je.

Ta druga komponenta je holj filmsko razumljiva. Bolj je prisla do izraza. A manj pove.
(Ima manjse dimenzije.)

2. Dalje o genialni zamisli.

Vsi filmski Zurnali tega sveta z nenavadno vztrajnostjo kaZejo diplomatske sprejeme;
rokovanje, nasmehi, rokovanje, nasmehi, rokovanje, nasmehi ... Filmske zvezde so pred
kamerami absurdno malo v primeri z diplomati in drzavniki. Pri tem je menda Ze jasno,
da nepouéenemu (ne-diplomatu) od vseh stvari na svetu najmanj pove ravno obraz diplo-
mata. Komentatorji filmskih Zurnalov in njihovi bratje na televiziji so prepri¢ani (njihovi
smrtno resni glasovil), da filméek o diplomatskem lovu prav tako kaZe ustroj sveta kot
Shakespearova drama.

Vendar so se danes snemalci filmskih Zurnalov (ki so izumili Ze tisole rakurzov, kako
snema$ avto pred sabo ali mnoiZico iz avta) malce unesli, Casi so mirnejsi. Filmski
snemalci pa so bili kreatorji politike, vainejsi morda od tega ali onega ministra ravno
v Zasu, ko je Aleksi¢ zagel s podvigom NedolZnost brez zailite. Spomnimo se zurnalov
iz Hitlerjevega ¢asa. (Ruski film: To je fasizem.) Priznati morate, da bi tudi povpreéen
snemalec naredil iz Grete Garbo lepo zensko. Ce pa je kdo naredil iz Hitlerja dobrodusnega
skrata, je moral biti kar precej genialen.

Nemski filmski snemalci so naredili precej Eudeiev: ne samo slavnostno in poeti€no
vzduije okoli Hitlerja, celo simpatiénost se jim je posreéila. Neko zloginsko bando je bilo
tebi ni¢ meni ni¢ mogoée s &udovitimi, laZnivimi sredstvi filma predstaviti kot jato go-
lobékov, kot pol koledarja svetnikov. Brecht je v nekem &lanku napisal o Hitlerju, da je
bil to najveéji reziser dvajsetega stoletja. Bridka 3ala.

Na Balkanu, v nekem zbombardiranem mestu, kjer je vojna postala navada, po malem
dolgoéasna, vsekakor &isto dovolj nezanimiva. (Ko sem bil pionircek, sem bil sveto pre-
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a @ pri¢an, da celo vojno prav nihée ni zatisnil oesa in takrat mi sploh ni bilo jasno, kako
®- ' sem se sploh mogel roditi med vojno.)
;: M Znana odlika &loveka je (v tem se bistveno razlikuje od Zivali), da se na vse, kar se
g"‘ %}3 vztrajno ponavlja, podasi navadi. Tudi na najbolj krvave grozote. Tu lahko zagne kak
g ) filozof razpravljati, ali je bolj &loveski tisti, ki se navadi, ali tisti, ki se ne more navaditi,
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pa se upira. A treba je takoj priznati, da se tisti, ki se ne bi prilagedil situaciji, jo sprejel
in se kaj od nje nauéil, tudi upirati ne' bi mogel.
Na Balkanu torej, v nekem na VIDEZ mirnem mestu, Zivi leta 1943 gromozanski atlet,
najmoénejsi élovek na svetu, ki da Zelezno cev v usta, v cev smodnik in strelja iz ust
(take perverznosti, kot jo je jasno zabelezil Makavejev, ni uspelo zamisliti si nobenemu
domoljubnemu pesniku). Super atlet prenese vsako smrtno nevarnost (med vojno nekateri
ljudje nenadoma postanejo prepriani, da so iz Zeleza — to je Ze resna re€). Superatlet
konéno posname film o sebi, nadene si naslov RESITELJ IN BRANITELJ NEDOLZNOSTI.
Sentimentalno se zamisli nad poetiéno moéjo svojih midic. On je velik, on je edini. Ob-
Zuduje se. Narcisoidno. Koliko narcisoidnosti je zraslo v pretekli vojni? Koliko voditeljev
se je ponarcisilo in koliko narodov? In ta Superatlet (SUPERMAN, TARZAN, JAMES BOND)
posname FILM, SAM O SEBI. Totalno nedolzen film.
Makavejeva preveé cenim, da bi se.upallotevati kaksnih podrobnosti. Naredil je film,

" H kakrinega je samo hotel. Film zase. Naredil. ga je po genialni ideji. Film je naredil name
k Itlke nepozaben vtis, €éeprav sem se mé!cé dolgoZasil. Makavejev ima prav: vaina je genialna
a"lll‘“ ideja, drugo je prekleto malo vaiﬁl\é;-_Film‘jé"DO.BER, to se da reéi le o redkih filmih.

- -
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Nedolinost brez zaséite je redek film:
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