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slovenski film

KRIZA
IN KRI-ZA

Dandanes je prav gotovo najbolj rabljena
beseda kriza. Ni dvoma, da smo v najbolj
zapletenih ekonomskih in druzbenih razme-
rah, kar jih poznamo v povojnem razvoju.
" Krizna situacija pa tako ali drugace ni za-
obsla niti filmskega oziroma kinematograf-
skega podrogja na Slovenskem, $e pose-
bej, ko gre, kot v nasem primeru, za pose-
bno obliko ,kulturne industrije“ oziroma
za kulturno-umetnidko in ekonomsko-ko-
mercialno dejavnost, kjer se s specifiCno
dinamiko in dialektiko prepletajo ustvarjal-
nost, kultura, ekonomska pogojenost, trzna
logika, da ne poudarjamo Se ideoloSkega
vidika, ki je zdaj bolj sedaj manj interpeliran
v poseben kompleks — naj ga imenujemo
kinematografska infrastruktura. Prav mno-
zica nastetih dejavnikov, ki formirajo slo-
vensko filmsko oziroma kinematografsko
sceno, Zze sama od sebe narekuje, naj vpra-
Sanja, ki so se ravno v teh kriznih ¢asih Se
toliko bolj zaostrila, obravnavamo z razli¢-
nih vidikov in na ustrezen nacin v okviru po-
sameznih segmentov kinematografske in-
frastrukture. Kinematografsko infrastruktu-
ro — naj ponovimo — sestavljajo filmska
proizvodnja, distribucija, kinematografska
mreza, poucevanje filma v naSem Solskem
sistemu, na univerzitetni ravni, $e posebej
muzejsko-institutska in revijalno-zaloZniska
dejavnost, specializirane kino dvorane, kot
sta Jugoslovanska kinoteka v Ljubljani in
Cankarjev dom, in ne nazadnje tudi razmer-
je film-televizija-video, ki ponovno, pa Ce-
prav na drugacnih osnovah, odpira proble-
matiko programsko-proizvodnega usklaje-
vanja, distribuiranja domacih in tujih film-
skih proizvodov kakor tudi oblikovanje do-
datnih ,kinotecnih® fondov v okviru novih
tehni¢nih moznosti. Mnozica diferenciranih
kinematografskih segmentov ter razli¢nih
internih in eksternih logik in oblik funkcio-
niranja zahteva, kolikor naj odpre ucinkovi-
te in realne perspektive, strokovno in meto-
dolosko analizo.

Uvodniske besede Se zdale¢ ne proglasa-
mo za kaksen ,deus ex machina®, ki naj bi
s kliniéno natanc¢nostjo definiral oziroma
evidentiral vse problemske sklope na film-
skem podroéju in hkrati ponudil $e kakSno
vsezajemajoco in osvobajajoco resitev. Nji-
hov namen je le skromen apel, saj je ze
skrajni ¢as, da na slovenski filmski sceni
oblikujemo prostor ,,neposrednega® kritic-
nega dialoga, toda ne dialoga, ki bo okuZen
z inflacijo besed, ampak dialoga, ki bo
ucinkovitost gradil na argumentih.

Kriza je namre¢ tudi izziv, da k vprasanjem
j s prakticno-aktuali-
inoma vodi v pono-
relo logiko/meprestaniega saniranja oziro-

ma v meh _ié‘eﬁf@};alg cizem), ampak da
na osnovi \(zpostavlignih kriticnih todk v

delovanju kmgmag_ fske infrastrukture

C—

na Slovenskem izdelamo kolikor toliko real-
ne perspektive funkcioniranja in recimo Se
razvoja. V tem pogledu vsekakor ne smemo
zapasti v kaksno iluzori¢no in vizionarsko
~perspektivasenje“ oziroma projiciranje
kaksnega ,odresilnega“ modela slovenske
kinematografske infrastrukture, saj prav
gotovo ne obstaja zgolj eden, edinstven in
vecen model, ki bi kot klju¢ odpiral vrata v
filmski raj. Gre namre¢ le za namig, da bi se
na osnovi postopnega, argumentiranega in
metodoloskega dela v okviru specializira-
nih ustanov (in v skladu s kulturno-
politiénimi programi osrednjih kulturnih in-
stanc in druzbeno-politicnih organizacij)
morale oblikovati jasnejSe konture za si-
stemsko bolj urejeno kinematografsko plat-
formo na Slovenskem. Vsekakor ne misli-
mo na kak3en zaprt, z zakonskimi pravili
urejen birokratski sistem (pa ceprav na rav-
ni zakonov, tudi zakonov na podroc¢ju filma
ve¢ kot Sepamo), ampak sistem, ki bi s svo-
jo notranjo elasti¢nostjo in dinamike omo-
gocal maksimalno uéinkovitost tako v po-
gledu umetniske, kulturne kot tudi ekonom-
ske perspektive. Naj ponovimo, da je prav

gotovo nemogoce oblikovati ,idealno”
konstrukcijo slovenske kinematografske
infrastrukture, vsekakor pa je mogoce za-
staviti bolj sistemsko osnovo proizvodnje,
reproduktivne kinematografije, celovitej-
Sega filmsko-izobraZzevalnega sistema,
muzejsko-institutskega in kinote¢nega de-
la in drugih segmentov; torej bi to bila os-
nova, ki ne bo kakino nostalgi¢no gleda-
nje nazaj niti kakdno izmisljeno in izumetni-
¢eno prerosko zrenje v prihodnost, ampak
produktivna platforma, ki bo sposobna ne-
posrednega dialoga s Se tako zaostrenimi
druzbenimi in ekonomskimi razmerami.
Sicer pa vse nastete pripombe Se najbolje
zdrzijo, dokler domujejo v varnem povoju
retorike. Za trenutne filmske razmere na
Slovenskem pa je znacilno, da se kar kopa-
jo v mnozici besed, in ker smo v kriznih ¢a-
sih, je razumljivo, da so tiste besede kriti¢-
ne. Prihaja celo do verbalnih dirk, kjer tek-
mujejo, kdo bo stvari bolj ostro zastavil. To-
da vsa kopanja ogroza nevarnost, da bo ki-
nematografska infrastruktura priplavala na
povrsje kot utopljenec.

Silvan Furlan

RAZMISLJIANJA
O SLOVENSKEM FILMU

V slovenskem filmu Ze od nekdaj prevladu-
je zelja po avtorskem pristopu. Ker sem to
teznjo pa tudi ideolosko samokriticen in
prezgoden pogum veckrat hvalil, si bom do-
volil e nekaj pripomb.

Gre za narasc¢ajoco uniformiranost (skoraj
jo lahko oznac¢imo za akademizem), kajti
dolo¢ene teme oziroma osebe se ponavlja-
jo pogosto, obéutek ,ze videnega“ pa ne bi
pripisal filmskim delavcev (reziserjem, sce-
naristom ali igralcem). Zlahka ,obéutimo®,
da je ustvarjalnost pravzaprav ustaljena,
zaprta v produkcijski aparat, ki proizvaja
lastno notranjo logiko.

Ne verjamem, da sem prvi, ki skoraj popoln
mikrokozmos VIBA FILMA (razumljivo, da z
vsemi pridobitvami in stiki) primerja s siste-
mom studijev hollywoodskega tipa oziro-
ma, ¢e zelite, tipa MOSFILM.

Izpopolnitev produkcijskega aparata se je v
zadnjem desetletju strahovito okrepila
predvsem zaradi premoci TV (veC ur televi-
zijskih filmov in ve€ scenarijev, prirejenih za
TV) nad pravo kinematografijo.

Negativna tezanja (ki jo lahko opravi€¢imo
samo finan¢no) da bi snemali ,dve verziji“
istega dela, dvojne ,izrabe® na malem in
velikem ekranu, je naredila, se zdi, produk-
cijski aparat Se bolj skleroticen. To pomeni,
da je postal nesposoben ustvariti filme, ki
bi to tudi bili (gibanje, spektakel, akcija, en-
kratni posnetki, nove, nenavadne ideje),
hkrati pa Se televizijsko delo, ki bo le televi-
zijsko (TV serije, dokumentarci, direktni
prenosi gledaliskih in glasbenih del).
ZdruZevanje obeh polov, ki po mojem mne-
nju ne bi nikoli smela postati enotna in isto-

vrstna, prav gotovo ni pomagala pri odkri-
vanju novih filmskih avtorjev niti ni dvignilo
povprecnega umetniSkega nivoja sloven-
skih filmov, $e manj pa jih je postavilo ob
bok drugi jugoslovanski in svetovni kine-
matografiji.

Zdi se mi, da se je v mnogih drugih drzavah
tudi uveljavil analogen pojav vsrkavanja fil-
ma v televizijo, vendar so se hkrati uveljavi-
le Se druge oblike, skoraj ,anti-telesa“. Ta-
ko je nastalo nekaj majhnih producentskih
his$ v Srbij. . . po vsej Ameriki pa so se poja-
vili desettisoci producentov; tu so tudi po-
gumni neodvisni angleski producenti, ki so
ozivili lastno kinematografijo, ali pa mladi
Francozi, katerim vlada pomaga pri usta-
navljanju majhnih zdruZenj, ali pa vse moc-
nejsa notranja dialektika med posamezni-
mi madzarskimi producenti.

Skoraj povsod se k enemu ali malostevil-
nim industrijskim monopolom postopoma
pridruzijo delavna neodvisna zdruzenja, ki
so odloéno prekrsila trditev, ki jo je Frank
Capra opisal kot ,obzorje uniformiranosti.
V slavnem &lanku, objavljenem v New York
Timesu (5. maja 1946 — Konec s hollywo-
odskim ,temeljem enakosti®) je zapisal, da
je taka celotna produkcija tedanjih holly-
woodskih studijev, Se celo ve€, napovedal
je nastop neodvisnih producentov, ki naj bi
v povojnem ¢asu spremenil celotno struk-
turo Hollywooda.

Tudi v sovjetskem monolitu se morda dolo-
¢ene stvari urejajo in jim zato zaZelimo
uspeha. Pojavljajo se producentske hise,
oddaljene od Moskve, ki so bile doslej v
senci ne glede na to, da so snemale zelo




zanimive filme. . . Nepotrebno se mi zdi po-
udarjati, da so bili med letonjimi kandidati
za Oskarja skoraj sami filmi neodvisnih
ameriskih in angleskih producentskih his
oziroma filmi iz manjsih studijev.

Tudi v Sloveniji bi ob matiéni hisi iz kame-
nja in opeke uspevalo lahko dolo¢eno Ste-
vilo hisic, Cetudi slamnatih ali ilovnatih, ki
bi vodile drznejSo, predvsem pa v prihod-
nost usmerjeno politiko.

In na koncu e nekaj: prav gotovo obstajajo
Stevilne teme in zgodbe iz slovenske prete-
klosti, ki jih je treba Sele odkriti in opisati s
filmskim jezikom, vendar bi bilo pametno,
¢e bi filmske delavce od ¢asa do ¢asa zani-
mala prihodnost s svojimi nevarnostmi in
darovi.

Lorenzo Codelli

JE
PRIHODNOST

FILMA ZE TUDI

PRIHODNOST
KRITIKE?

Dokler je filmski kritik Se kritik, tedaj njegov
posel ni futurolosko konstruiranje idealnih

ne pomeni vrednostne sodbe — smiselno
pa postane prav v trenutku, ko posamezni
fragmenti tega filma zazivijo v kontekstu
sorodnih ali celo identi¢nih fragmentov
svetovne produkcije. i
4. Tak3na kritika seveda ne more prepreci-
ti niti enega samega novega snemanja, Ce-
tudi vnaprej obsojenega na propad; ne mo-
re vplivati na nekaj, €emur bi mnogi radi re-
kli ,prihodnost slovenskega filma“. Lahko
pa vsaj delno vpliva na percepcijo doslej

pogojev produkcije, temve€ ukvarjanje z ze | J

narejenim. Zatorej je prva, rekel bi temeljno
postena gesta kritika radikalna odpoved
sodelovanj pri izdelavi produkcijskih mode-
lov prinodnosti. Prepustimo produkcijo pro-
ducentom — z vso dvoumnostjo, ki jo ta
izraz ima v kinematografiji. V dvojni ¢asov-
ni perspektivi, ki se mu ponuja, lahko zato
kritik izbira med refleksijo preteklosti fil-
mov ter prihodnosti lastnega pocetja. In
prav o tem drugem, 0 moznih smereh razvo-
ja filmske kritike, je na tem mestu smiselno
spregovoriti.

1. Predvsem gre za to, da se film radikalno
osvobodi nacionalnega predznaka. Ce na-
mre€ film ¢esa ne prenese, tedaj so to prav
od zunaj vsiljene lo¢nice. Prva asociacija,
ki pride na misel, je seveda mit o filmu kot
Luniverzalnem jeziku“. A ne gre za to. Prej
nasprotno: prav kolikor hoce biti partikula-
ren, mora biti film najprej jezik; kolikor hoée
biti film Gruzije, Japonske ali Slovenije,
mora najprej upostevati pravila filmskega
besednjaka. Upostevati ne pomeni ubogati
— pomeni vedeti zanje in vedeti, kaj z njimi
poceti.

2. Ce naj kritika izpelje to nalogo, tedaj se
mora usmeriti na tiste momente filmskih

proizvodov, ki rusijo mit o ,slovenskem fil- §

mu*. Izhod zato ni ne v posmehljivem ne v
ignorirajoéem tonu, temve¢ v koncentraciji
na filmsko formo. Dovolj idealisti¢no je na-
mreé pri¢akovati, da bi ob sedanjem naci
nu financiranja filmske produkcije kaj kma-
lu nastali filmi, ki bi bili neposredno rusilni
na ravni vsebine. Vnasati v filmsko struktu-
ro momente filmske zgodovine pomeni v
teh geografskih koordinatih svojevrstno
obliko gverilskega boja — zato je vloga kri-
tika po svoje podobna vlogi ,dopisnika iz
tujine®, ki zna razlogiti strani.

3. Kar je s tem izgubljeno, je pojem totali-
tete, filma kot celote. Toda le s tovrstno
usmeritvijo na fragment je kritika pri nas
sploh mogoc¢a. Ukvarjanje s filmom, nasta-
lim na Slovenskem, zato samo po sebi Se

Stojan Pelko

posnetih filmov. Tako je v dovolj paradoks-
nem polozaju, da nekaj hkrati odsvetuje in
predlaga, natan¢neje: da odsvetuje celoto
in predlaga dele. Ni le fragmentarna, je tudi
parcialna.

5. Kar pa predlaga ta hip, je konkretna ana-
liza. Govoriti o filmu na Slovenskem pome-
ni govoriti o tistih drobcih Ljubezni Blanke
Kolak ali Hudodelcev, ki so tega vredni.




" USODNI
TELEFON

scenarij in rezija: Damjan Kozole
producent: Danijel HoCevar
direktor fotografije: Andrej Lupinc
montaZer: Vesna LaZeta
zvok: Hanna Preuss
glasba: Otroci socializma
scenograf: Roman Bahovec
maska: Alan Hranitel]
v glavnih vlogah: Miran SusterSic, Vinci Vogue-AnZlovar
ostale vloge: Mira Berginc, Nada VoduSek, Radmila Pavlovic,
Anita Lopojda, JoZe Dolmark, Franci Slak,
Marija Mlinari¢, Andrew Horn
produkcija: E-MOTION FILM, Brut film, Filmoteka 16
izvrsni producent: E-MOTION FILM, SKUC filmska produkcija
¢rno-beli, 2000 m,
73 minut, 16 mm/35 mm,
1:1,33 (standard)

Matjaz (Miran Suster$i¢) po telefonu poslusa
Zenski Glas (poezijo, ki prihaja iz neznanega
kraja), toda kamera, ki potuje ob telefonski Zici,
pride zgolj do sosednjega prostora, kjer Igor
(Vinci Vogue Anzlovar) zlobno predvaja posne-
tek tega Glasu prek drugega telefona. Ta prizor
ne napotuje toliko na samo laZnivost filma v
smislu njegove fabrikacije, materialnosti film-
skega zapisa, skratka, prikritega produkcijskega
procesa filma, temved meri bolj na dvoumnost,
ki jo prinasa formalni filmski element, kot je
glas brez vidnega izvira (akusmatik). Le-tega pa
Igor s svojo potegavstino nikakor ne razkrije,
pa¢ pa na njem participira, realizira (reZira) nje-
govo mo¢ prevare, hkratno vseprisotnost in neu-
mestljivost. Ta princip je prvi narativni zastavek
filma, ki pa Ze takoj naleti na problem: Glas, ki
se slidi po telefonu, avtomatizem njegovega jav-
ljanja (vedno ob doloceni uri), vedno isto recitira-
nje pesmic, njegova radikalna drugost, ki preci
vidno dogajanje, vendarle ne pridobi magitnih
ali grozljivih razseZnosti. Ni namre¢ nepomemb-
no, da gre za Zenski Glas. Kdaj torej Zenska pri-
dobi te razseznosti, kdaj postane usodna? Seve-
da paradoksalno takrat, ko gre za femme fatale
in njen ,,vse, ta nemogo¢i in konéno tudi raz-
drobljeni imperativ, ki ga vzpostavlja moska
fantazma (glej Slavoj Zizek, Problemi teorije fe-
tiSizma, str. 133). Za ,,vse“ pa gre tudi pri aku-
zmatiku: vseprisotnost, vsevidnost, vsevednost,
vsemogod&nost, ¢e se opremo na Michela Chiona

& (kateremu ostaja marsikaj dolZan tako film kot
| tudi ta zapis). Toda vendarle si upamo trditi, da
i femme fatale kot akusmatik ni moZna: Zenski

Glas je Ze derealizacija ,vse* Zenske, ravno v
kolikor skrije njeno telo, podobo Zenske kot
priviligiran pogled v femme fatale primeru. Koli-
kor torej film zastavlja Zenski Glas kot femme
fatale, ostane brez njene slepilne mog¢i, toda ce ta
Glas dezakusmatizira, zgubi magi¢no ali grozlji-
vO razseZznost glasu.

Ko torej Usodni telefon naleti na to zaporo, mo-
ra sam izstopiti iz melodramskega okvira in ko-
relativno s tem vstopiti v svet podobe brez zvoka
(Glasu). To je drugi narativni zastavek: ¢e Ma-
tjaZa fascinira nezani kraj (Glas) ljubezn, pa sku-
paj z Igorjem i3Ceta (vir) zvoka za super 8 mm
celoveterni film, ki ga montirata. Tudi ta zvok se
nahaja v odsotnosti, drugosti: ne najdeta ga na
samem kraju snemanja, temvet na ulici, ob reki,
v kinu, v izjavah neke filmske ekipe . . . Tu ne
gre toliko za ,,ustvarjalno rabo filmskega zvoka“
ali za izpostavljanje ,,laZnivosti dokumentarnega
filma* (njun super 8-mm film sestoji predvsem iz
dokumentarnih posnetkov). V tej narativni pre-
tvezi gre predvsem za glavni (in edini) fikcijski
zastavek tega filma: kot ,,film-o-filmu* se lahko

| organizira le okrog tistega, kar nekemu filmu

manjka. Kot je v sedaj Ze razglaSenemu primeru
Stanju stvari Wima Wendersa pripovedni vzvod
nek produkcijski manko, poganja Usodni telefon
nek ,estetski“ manko, problem zvoka in slike
oziroma njunega razmerja, iskanje njune temelj-
ne neusklajenosti. Fikcija tega filma je torej v
,realnosti* filmanja (torej marginalizirani real-
nosti) njunega super 8-mm celovecerca, tisto, kar
iz fikcije izpade pa je prav Glas in podoba Zen-
ske. Film se ,,sretno* kon¢a — najdeta zvok — in
tako ,,sre¢anje Matjaza z Zensko, ki je telefoni-
rala, dezakusmatizacija, deluje nekoliko banalno
(slow motion tega ,,srecanja“ je prej kot ironi¢na




nov slovenski film

distanca prav potrditev tega ob¢utka). Kot da ju-
naka, i8¢o¢ filmski zvok, nastavljata ogledalo,
na katerem Usodni telefon i3¢e na eni strani svoj
Glas in na drugi svojo (fatalno) Zensko, s tem pa
tudi ,,usodnost®, ki jo je predestiniral naslov fil-
ma.

Tako je tisti dvoumni ,,vse“ tu prav sam film: ek-
staza ,cinefilije“, citiranja, ¢rno-bele nostalgije,
filmskih podob (Bogart, Dean), potem so tu
imena filmskih teoretikov, kinodvorane, snema-
nje filma, iskanje zvoka, aparati . . . Konéno
tudi érnine ,,med-kadri®, ki tu niso le ,black-
out” ali ttma Glasu, so tudi ko3¢ki smrti filma,
e ta prestopa vse svoje meje ne da bi jih hkrati
utrjeval.

wolovenski film* Usodni telefon prestopa in
hkrati tudi kaze na meje slovenske filmske prak-
se in njenih medijskih apologetov. Vendar tega
ne po¢ne zgolj s produkcijskega vidika (realizira-
na moznost nizkoproracunskega filma, ,,neodvi-
sni“ projekt, nastal zunaj monopolnega nacina
produkcije, glej o tem tudi intervju) temveg tudi
s samim ,estetskim dometom®, ki nikakor nima
manjSe teZe kot produkcija. Z osredotocenjem
na filmsko formo oziroma na njene osnovne ele-
mente, kot sta slika in zvok, zadene ob nemara
najbolj omalovaZevano, ,zatrto“ plat ,sloven-
skega filma“, njegovo formo. Nedoretenosti
Usodnega telefona so zato berljive tudi znotraj
tega ,,srecanja“.

Vasja Bibi¢ ,
e L e L o e e ]
Ko je SKUC opravil svoje kulturno poslanstvo v
slovenskem in jugoslovanskem prostoru v ro-
kovski kulturi, slikarstvu in teatru, je osnoval
lastno filmsko produkcijo — ,,E-motion film*.
Ce je za glasbo in design skupine Laibach mogo-
Ce reci, da bi lahko razen v Ljubljani nastala tudi
kje na relaciji Ljubljana-Dunaj-Berlin-Praga, &e
lahko ,Irvinu® pripiSemo o€itne konotacije
evropske postmoderne, in Ce se je Skucovsko gle-
dalidko gibanje (,Ana Monro“, ,Proizvodnja
fikcije®) v backgroundu Laibacha in Irvina na-
posled profiliralo skozi scensko formacijo ljub-
ljanske gledaliSke skupine Sestre Scipion Nasice,
je treba za ,E-motion film* oziroma za njegov
prvi projekt Usodni telefon najprej reti, da je, ée
ni¢ drugega, vsaj ,8Skucoiden®. Senzibilnost
Usodnega telefona pa ima sporo¢ilnost, ki je ne-
kaj povsem novega za dosedanjo Skucovsko kul-
turo, namre¢ zaradi tega, ker SKUC v ljubljan-
skem in slovenskem prostoru nima ve¢ vloge,
kakrSno je imel v zgodnjih osemdesetih letih, ali
pa zato, ker je retrogarda ,,Sester Scipion Nasi-
ce“ (kar je deminantni duh SKUC-a) izérpala
model evropske alienacije na slovenskih tleh.
Obtudovalci Skucovske kulture bi ta film zatorej
imeli prej za zapozneli odmev postgodardovske
plime, za novoameriski filmski projekt, kakor za
vizualno delo proskucovskega duha in izraza.
Ustvarjen v Casu raznotere promocije slovenske
druZbene alternative (,Mladina“, nasprotniki
Clena 133, protijedrsko gibanje, gibanje ,,gay*
itd.), deluje Usodni telefon (1987) sredi Ze etabli-
rane kulturne alternative (graficni in video de-
sign, ,nova glasba®, ,Laibach-Kunst*), kot epi-
fenomen druzbenega stanja, nacionalne kulture
in natina proizvodnje filma. Avtorji Usodnega
telefona so v tem smislu ljudje ,,brez korenin®,
brez ,rodovnega sistema“: njihova stvaritev po
ni¢emer ne spominja na jugoslovansko kinema-

tografsko delo — niti s temo niti z vsebino se ne
dotika kulturne in druzbene aktualnosti sloven-

ske in jugoslovanske skupnosti. Usodni telefon

ni otrok SIS in tudi ne kak$nega regionalnega
kulturnega programa.

Damjan Kozole dela film docela po vzorcu po-
gledov filmofila, ki mora film napraviti natanko
tak in ni¢ drugacen, film, kakrSen bi lahko nastal
kjerkoli na svetu, kjer utripajo srca filmofilov,
za Katere je film osnovno komunikacijsko sreds-
tvo in Zivljenjska opredelitev. Ce vprasate Toma
Gotovca, kaj neki je Usodni telefon, vam bo la-
konicno rekel: ,,Film!*“, hkrati pa bo sotno za-
klel v zagrebskem Zargonu, ker se sploh ne bo
mogel nacuditi, kako je mogoce takole spraseva-
ti o Kozoletovi stvaritvi. In &e najblaznejsi filmo-
fil na tem koncu sveta imenuje ,.kostek traku®
“film“, to pomeni, da so se Kozole in tovarisi s
»ko8Ckom traku“ zvezali z neveliko filmolosko
skupnostjo posve¢enih v skrivnosti visoke zane-
senosti. Neki drugi, ni¢ manj nori filmofil z dru-
ge poloble, v Sestdesetih letih avtor filmov o
ameriSkem podzemlju — Stanley Brakhage — bi
dodal e kratko razlago: ,,Oni telefonira, to je ti-
sto — film.“

Res, danes napraviti film o tipu, ki telefonira ne-
znanemu dekletu, medtem ko Cez ekran tefejo
slike iz filmskega materiala za debitantski film,
ni ni¢ bistveno drugacnega od opredelitve ameri-
Skih *podzemljarjev’, da je treba za vsebino fil-
ma izbrati ¢im bolj nenarativne teme — kakrsno
je, denimo pri Brakhageu, ko se neka stara
mama v enem in edinem kadru na starinskem
gugalniku na vrhu nekaksnega brega odgugava v
somrak. Usodni telefon ima strnjeno izraznost,
ki sili filmofile k razmiSljanju — filmska podoba
stvarnosti je mentalna slika avtorja filma — zato
se ni ¢uditi, da so bili med puljskimi gledalci tega
projekta v kinu Istra tudi taki, ki jim je bil film
vSe¢ predvsem zato, ker je ,razmisljujod“, ker
prinasa osvoboditev in izrisuje neskaljeni duh
avtorstva. Na to smo v slovenskem in jugoslo-
vanskem filmu pozabili. Nekaj tako pretencio-
znega, kot je film Kozoleta in tovariSev, so lahko
napravili samo avtorji, ki jim veliko pomeni, kaj
o njihovi stvaritvi mislijo drugi, gledalci in, seve-
da, strokovno filmsko obéCinstvo. S tem debi-
tantskim filmom, ki je narejen kot delo za ,,malo
tirazo“, fantje okrog ,,E-motion filma* ne bodo
zasloveli in tudi ne bodo postali rentabilni fil-
marji, gotovo pa film odpira vrata $e kaknemu
slovenskemu filmofilu. Po Karpu Agimovicu in
Franciju Slaku prihajajo Damjan Kozole in nje-
govi emotionisti ravno v pravem ¢asu, da znova
poZivijo duh slovenske kinematografije. Debi-
tantje zadnjih let iz te srede se po svojem mental-
nem jedru, po nacinu, kako oblikujejo filmsko
pripoved, po delu z igralci, po montaZi in celot-
nem kinemtaografskem ozadju ne razlikujejo od
senzibilnosti kakSnega Stiglica — ob nekaterih
znatilnih Klopgi¢evih prijemih.

Usodni telefon ni film, ki bi ga imela rada in za-
radi katerega bi se mi trgalo srce, e ga ne bi bilo
ve¢ mogoce videti v normalni kinematografski
distribuciji, vendar pa je to film, katerega desig-
niranje nekega predmeta mi bo ostalo v spomi-
nu, to pa je veliko za slovenski film, v katerem je
celoten design praviloma obravnavan kot gola
scenografija. Res, tisti tip telefonira v kadru, in
to zados¢a.

Zorica Jevremovic

nov slovenski film

MEDIJSKA

FILMU JE
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Damjan Kozole, foto Jane Stravs
POGOVOR Z DAMJANOM
KOZOLETOM, REZISERJEM
IN DANETOM HOCEVARIJEM,
PRODUCENTOM NOVEGA
SLOVENSKEGA FILMA
USODNI TELEFON

Danijel Hocevar, foto Jane Stravs
Ekran: Usodni telefon ze z na¢inom produkcije (kot
celovecerni film, ki je nastal mimo Viba filma) in tudi
kot nizkoproracunski projekt pomeni prelom z dose-
danjo prakso slovenske filmske produkcije, ki ima za
model predvsem vzhodne nacionalne kinematografije.
Kako je nastajal ta ,pionirski* projekt tzko z avtorske-
ga kot s producentskega vidika?

Kozole: Vse skupaj se je zacelo s kratko zgodbo.
Hogéevar: Filmska redakcija Studentskega kulturnega
centra (SKUC) je imela Se nekaj denarja, ki je ostal od
nekaterih filmskih ciklusov. Odlo¢ili smo se, da bomo
denar vloZili v filmsko produkcijo. Damjan je imel pri-
pravljen scenarij in s priblizno 30-timi starimi milijoni
ter 2000 m slabega 16 mm ¢rno-belega traku smo zageli
snemati. Ce sedaj gledam nazaj, bi lahko rekel, da smo
8li res nekoliko prehitro v realizacijo, kar je na sname-
nju povzroilo nekaj teZav. Aprila in maja 1986 smo
projekt pripravljali, avgusta pa se je zbrala ekipa, ki je
ob sobotah in nedeljah, ko so bili ¢lani ekipe prosti
svojih rednih obveznosti, posnela eksterierje. Potem je
nastopil daljsi odmor in ko smo konéno nasli ustrezno
stanovanje za interierje, ki predstavljajo 70 % filma,
smo od 1. do 10. oktobra lani posneli film do konca.
Potem, ko je kazalo, da je glavno delo opravljeno, pa
v Ljubljani filma ni bilo mogoce zmontirati, ker mon-
tazne mize, ki bi nam bila na razpolago, enostavno ni
bilo. Na tem mestu ne bi obnavljal znanih zapletov z
Viba filmom, dejstvo pa je, da je projekt 3tiri mesece
miroval. Med tem asom je na lanski ,,Jesenski filmski
Soli“ Damjan spoznal Zorana Tadica, ki je pomagal na-
vezati stike s Filmoteko 16, ki je omogocila montazo.
Tako je bil film dokon¢an v Zagrebu, kar je za celove-
Cerni film, ki naj bi v celoti ali vsaj v klju¢nih momen-
tih produkcije nastal v slovenskem kulturnem prosto-
ru, precej bizarno.

Ekran: Pri Usodnem telefonu gre predvsem za vzpo-
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stavitev moZnosti za drugacne proizvodne nadine. Upa-
mo, da se je s tem projektom de facto podrla birokrat-
ska pamet, ki doloca sedanji nacin produkcije. Tudi v
preteklosti imamo ekscesne primere: Krizno obdobje
Francija Slaka, ki je nastalo v okviru RTV Ljubljana,
nadalje Ovne in mamute Filipa Robarja Dorina, ki so
dozivljali obrate od ,filmskih alternativ* do Vibe, ven-
dar se je vse to dogajalo ob preprianju kuturne politi-
ke, da je na slovenskem mozen samo en model, po ka-
terem je mogoce proizvajati filme.

Hocevar: Viba film ima pac takSen aparat zaposlenih
(60 do 70 ljudi) in vsi ti morajo ziveti. In Zivijo na racun
tistih Stirih ali petih filmov, ki se na leto posnamejo.

Kozole: Vendar pa se pojavljajo novi producenti, ki
kaZejo tendence po drugac¢ni in tudi drugace organizi-
rani produkciji. Te tendence je potrebno pozdraviti.

Ekran: Producentov je res ve¢: ob tradicionalnih (Viba
in TV) ste tu potem 3e vi, ki nekak3en status vendarle
Ze imate, potem pa se pojavljajo sedaj Ze Studio 37,
Unikal in drugi. Nastala je situacija, ko je obstoj ve¢
producentov nekaj popolnoma samoumevnega, toda
na drugi strani se s strani samih filmskih delaveev po-
skusa uveljavljati vedno zova edini pravi proizvodni
nacin, ki je seveda tisti pri Viba filmu. Treba pa je za-
gotoviti predvsem to, da sistem proizvajanja filmov ne
bo podrejen uteceni praksi Kulturne skupnosti ali Viba
filma. Upajmo, da je padla prav (a pamet, da filma
drugace ni mogoce proizvesti.

Kozole: Le tako se lahko uposteva tudi film in ne zgolj
slovenski film. To, kar se dogaja na Kulturni skupnosti
ali Vibi, je dejansko predvsem formiranje pozicije slo-
venskega filma. Vse drugo je zato Ze s samo genezo
ogrozeno in je nenchno pod vprasajem.

Hocevar: Mislim, da je sedaj vse odvisno od tega, ali
bo Kulturna skupnost z doloenim treznim premisle-
kom 3¢ naprej podpirala drugatne nacine produkcije.
Vsi poskusi so doslej ostajali enkratni, recimo Ranflo-
va Mrtva ladja, ki je, &e se ne motim, nastala v okviru
Slovenija filma oziroma Drustva slovenskih filmskih
delaveev, nadalje oba Robarjeva poskusa, ki pa sta za-
radi pomanjkanja denarja morala na koncu pristati na
Vibi. Ta je tako dobila potrditev tega, da se brez nje ne
da nicesar narediti. Tu je bil 3¢ Slak, ki pa je potreboval
pomo¢ Art filma iz Beograda za blow up ,,Kriznega ob-
dobja®. Mislim, da bi nas morala Kulturna skupnos
obravnavati enakopravno in ne kot nekaj, kar obstaja
ob Vibi. Ce bi obstajali pogoji za druga¢ne nagine pro-
dukcije, bi se dalo letno posneti tudi ved kot 5 filmov,
seveda ob premiSljeni uporabi sredstev. Vprasanije je,
ali bi se dalo primer Usodnega telefona ponoviti, ven-
dar sem prepri¢an, da bi se lahko posnelo kvaliteten
lt_‘l‘hn za pol cene, ki jo ima danes celovegerni film na Vi-
1.

Tako delo bi seveda pomenilo dokaj veliko odrekanje
aviorja, Cigar satisfakcija bi bila samo to, da je posnel
prvenec pri 25 in ne pri 40 ali 45 letih.

Kozole: Vsaka nacionalna kinematografija potrebuje
»Spomenike®, ki dokazujejo njen obstoj. Hkrati pa bi
morala obstajali Ziva, vitalna kinematografija. Pri nas
Je ni. To je tisto, kar pomeni ,,pol cene®. Dati film tudi
l_nladim ljudem, priloznost za ,,pol cene*, kajti ko je
Clovek mlad, drugace razmislja in obcuti svet okoli se-

. Poln je energije. Samo tako bi lahko skozi sloven-
ski film videli tudi drugaen pogled na ,stanje stvari®.

l'«_kf'au: Sami filmski delavei pristajajo na srednjo pot,
ki J¢ pot smrti, na situacijo, kakrina je. Problem dru-
gacnih producentskih disporzicij se prek institucionalnih
kanalov, ki jih vzpostavljajo sami filmski delavei, ni ni-
}mll nacenjal. Zaradi sistema varnosti, kjer film ni
IZ_pﬂsl:avljen niti zakonom ekonomije niti dinamizira-
nju kinematografije, propadejo tudi zamisli o avtor-
skih skupinah. Funkeija SKUC-eve produkcije je rav-
M0 v tem, da bi morala postati nekakSen laboratorij
miadega filma.

Hodevar: Ta produkcija bi morala biti predvsem po-
dobna produkcijam razlicnih filmskih inStitutov (Bri-
tish Film Institute in Channel Four sta zgledna prime-
ra), ki po svetu producirajo filme drugaéne estetike in
to relativno poceni. Slovenski film ne more v nobeni
svoji obliki delovati ekonomsko, ker bi se moral pro-
dajati na Zahod, ¢e bi se hotel ,,izplacati“. Tudi najve-
Cje uspesnice, kot so To so gadi ali Poletje v $koljki so
prinesle nazaj relativno majhen denar. To pa je seveda,
tudi problem razmerja med producenti, distributerji in
prikazovalci.

Ekran: Ob vsem tem pa je slovenski film delezen moc-
ne verbalno-medijske podpore oziroma zascite. Ali je
bil v vasem primeru film delezen pomodi in zas¢ite pri
predstavitvi tega filma v Sloveniji in SirSem kulturnem
prostoru?

Hodevar: -Z Zveze kulturnih organizacij Slovenije je
prisla pobuda, da uvrstijo Usodni telefon v seznam fil-
mov, ki jih svetujejo programu filmskih gledalis¢ po
Sloveniji. Na ta seznam je z letoSnjega festivala v Pulju
prislo sedem filmov. Kar zadeva medijske podpore slo-
venskemu filmu na splosno, mislim, da gre za navadno
potuho. Slovenske filme bi morali kriti¢no vrednotiti in
ocenjevati na enak nacin kot ostalo svetovno filmsko
produkeijo, ne pa jih ocenjevati znotraj slovenske film-
ske proizvodnje, rekog ,,za slovenski film je to zelo do-
bro . . .* in podobno. Absurdno in smeSno je ,,odkri-
vati* izjemne kvalitete slovenskih filmov na TDF v
Celju, kasneje pa taiste filme v kinu in na tujih festiva-
lih, ¢e tja sploh pridejo, komaj kdo opazi. Menim,
da bi morala biti slovenske filmska kritika do filmov
predvsem odkrita in postena, saj le na ta nacin lahko
pomaga k zvisanju kvalitete slovenskega filma.

Kozole: Film smo ponudili Vesna filmu za distribucijo,
pa so ga odklonili zaradi nekomercialnosti. Malce ci-
ni¢no, ampak ¢isto resno vprasanje: kateri slovenski
film pa je komercialen? Potem nam je v Pulju direkto-
rica Kinematografov Ljubljana rekla, da jim je film
vie€ in da ga bodo dali na spored v Mini kino Union.
To je idealna dvorana za intimisticen film z minimalno
zgodbo, namenjen predvsem ljudem, ki jih tak tip fil-
ma zanima. Pa se s te to¢ke zadeva Se ni premaknila.
Film zdaj krozi po festivalih, vprasanje pa je, ali bo
sploh kdaj prisel na spored v Ljubljani. Kljub temu bo
imel svoje Zivljenje v okviru enodnevnih predstavitev v
vecjih mestih Jugoslavije. Tezave so tudi z gledalci.
Obstaja namre¢ strasen predsodek proti slovenskemu
filmu, in to upraviceno, saj so jih slabi filmi privedli do
tega. Mislim pa, da ima mlada generacija slovenskih
filmarjev, pa naj so film Ze posneli ali na priloZnost $e
Cakajo, skupno eno: da bi tisto, kar pofnemo, bilo ¢im
manj podobno predstavi o slovenskem filmu. Kak3na
naj bo refleksija pri vstopu v kinematografijo ob dejs-
tvu, da sem se formiral ob gledanju francoskega in
ameriSkega filma, zdaj pa naj delam slovenski film?
Samo ta, da delam filme, v katerih se govori slovensko
z amerisko-francoskim naglasom.

Hocéevar: Ta film bi se moral vrteti v majhnih kinodvo-
ranah, v t. i. ,art kinih* z 80 do 150 sedeZ. Verjetno bi
v Ljubljani za to bilo dovolj zanimanja, saj take dvora-
ne na Zahodu utinkujejo vet kot odli¢no. Vprasanje
pa je nivo filmske kulture rednega obiskovalca kina v
Jugoslaviji, ki je skoraj na Cisti nicli. Take dvorane, ki
bi seveda morale delovati samostojno od rednih kino
podjetjih, bi s svojim programom in moZnostmi pogo-
vora po projekcijah lahko pripomogle k dvigu filmske
kulture oz. filmske civilizacije pri nas. Za njihovo delo-
vanje bi bila seveda potrebna sredstva kulturnih skup-
nostih.

Ekran: Menimo, da bi bila uvrstitev tega filma v redni
kinematografski program ob ustaljenih nacin promoci-
Jje lahko samomorilski akt. Vprasanje plasmaja tega
filma je neposredno povezano s tem, da obstaja samo
en tip promocije filmov in da zaradi tega obstaja samo
en program, to je ,mainstream*, ki ne more zaobseci
razlicnosti filmskih praks. Gre za potrebo po ustanovi-

tvi avionomne kinematografske mreZe, ki presega
spektaklu zavezano promoviranje (Cetudi le-to vzame-
mo brez pejorativnega pomena).

Ce bi se sedaj vendarle obrnili tudi k filmu samemu,
opazamo pri Usodnem telefonu, kolikor gre predvsem
za ,film o filmu*, da tokrat scenaristiéna podlaga ni bi-
Ia niti zgodba niti kakSen minuli filmski korpus, temved
ni¢ drugega kot filmska teorija. Kako ste na tej pripo-
vedni ravni resevali problem ,prevoda* teorije na film-
sko platno?

Kozole: Scenarij je dejansko izsel iz Chionove misli:
»Kakor lahko intervencija akuzmati¢nega glasu, ki po-
£osto napravi iz zgodbe kak3no iskanje, katerega cilj je
pri¢vrstitev glasu na telo, tako tudi glas neznanca po te-
lefonu spodbudi to zahtevo, zastavi ta problem: lokali-
zirati vir klica, izhodis¢no totko glasu, torej doloditi
mesto glasu, ki je Se brez mesta, in slednjié — temu
glasu pridati obraz, kajti dokler glas ni lokaliziran, za-
obsega vse realno in se mu prisojajo straSne mo¢i! , Na
tem mestu bi omenil Stojana Pelka, sodelavea pri sce-
nariju. Hitro sva prisla do ugotovitve, da je teorija eno,
zgodba kot taka pa drugo. V predelavi sva to osnovo
sicer skuala ohraniti, a vendarle preiti v zeodbo. Film
se ukvarja tudi s filmsko zgodovino; zgodovina filma
pa je zgodovina citatov. Znotraj tega okvira je zgodba
precej minimalistiéna in tudi scenarij ni bil &vrsta for-
ma, temve¢ predvsem osnova. To je film odprte dra-
maturgije, tudi na samem snemanju je prevladovala
improvizacija z vsemi situacijskimi peripetijami vred.
Film je bil dokonéno oblikovan predvsem v montazi.

Ekran: To je film o filmskem dispozitivu, kjer sta v igri
njegova kljucna clena: slika in zvok. Gre za film o real-
nosti filma, kjer je vse tisto, kar je zunaj te realnosti
izvrzeno in ki jo hkrati drZi skupaj, izvrzeno kot zgod-
ba, kjer bi se normalni, spektakelski film zacel.

Kozole: Dodal bi, da bi bila ,,Zanrska“ opredelitev tega
filma prav ,film-esej*. V filmu obstaja totka, kjer bi
lahko Sel v drugo smer. To je trenutek, ko Igor zacne
brati kriminalko. Moja ideja je bila, da v tem trenutku
to, kar on bere, postane film. Dejansko pa nam je to
produkcija onemogocila. O tem filmu se pa¢ ne da go-
voriti brez navezave na njegovo produkcijo. Vseeno je
Skoda, da niso elementi, kot sta zvok in slika, vendarle
bolj implicitni, in da nismo izvedli definitivnega preho-
da v zgodbo. Zgodba je tako ostala okvir, ki povezuje
razmisljanje.

Hodevar: Vel kot pol zamisli zaradi produkcijskih te-
Zav nismo mogli realizirati.

Kozole: Film mora prikazovati, mi pa smo namesto
kazanja dostikrat morali uporabljati besede . . . Usod-
ni telefon je sicer tocno to, kar sem v doloenem tre-
nutku svojega Zivljenja Zelel in znal narediti znotraj
omenjene produkcije, danes pa se mi zdi, da film prav-
zaprav bolj govori o tem, kar bi Zelel napraviti.

Ekran: Cmo-bela fotografija se nanasa na enko nostal-
gijo filma. Zanima nas, kaksno nostalgijo, seveda ob
tem, da je ¢rmo-bel trak producentsko dejstvo. Kateri
50 namigi na filmsko zgodovino, ¢e so?

Kozole: V filmu je z daljsim odlomkom iz filma Ni¢la
iz vedenja cel hommage Vigoju, in njega bi rad tudi
zdaj izpostavil kot par exellence. Nikogar ve¢. Seveda
pa se filmar, ki nima filmske 3ole, formira predvsem z
gledanjem filmov, zato lahko govorim samo o avtorjih,
katerih filme imam rad: Wenders, Ford, Ozu, Ray,
Jarmusch, Godard . . . To je moja izku3nja, Elovek
pac veckrat razmislja in dela na taksni osnovi. In érno-
bela fotografija kot nostalgija? Ni¢ ne vem o tem: v
&rno-beli sliki ostaja znotraj strukture slike nekaj ma-
gitnega — to pa bi Ze lahko bila nostalgija!

Silvan Furlan
Vasja Bibic (pripravil za objavo)
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ANGEL VARUH

ANDEO CUVAR

scenarij

in rezija: Goran Paskaljevi¢

fotografija:  Milan Spasi¢

glasba: Zoran Simjanovié

igrajo: Ljubida Samardzi¢,
Neda Amneri¢, Saban Bajramovic,
Jakup Amzi¢

produkcija:  TRZ Singidunum-Beograd,
Jugoart-Zagreb, Morava-
Beograd
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Film je opravil pomembno socialno vlogo. Nje-
gov nastanek je prispeval k elektrifikaciji Cigan
Male, beograjske cetrti, kjer zivijo Romi. Stano-
valci so Goranu Paskaljeviéu in ekipi zelo hvale-
Zni. Ali se je prodaja romskih otrok zmanj$ala,
ne vemo. Vsekakor pa je Angel Varuh pokazal
Zgoco problematiko, ki bo gledalce filma opozo-
rila, da se tragi¢na trgovina dogaja pred njihovi-
mi oémi.

Tako nekako bi se lahko konéala dobronamer-
na kritika filma Angel Varuh. Toda pustimo
,manifestno® funkcijo filma ob strani. Film je
predvsem fikcija s svojimi zakonitostmi, znotraj
katerih se lahko ukvarja bodisi z zgodovinsko,
znanstveno-fantasti¢no ali aktualno temo. Pa-
skaljevic se je fiktivnih zakonitosti lotil z dveh
strani:

1. Uporabljal je dolo¢ene prvine filma-reporta-
Ze, ki ponavadi pridobi tudi znagilnosti kriminal-
ke (nekdo izgine, je pogresan ali preganjan). Ju-
naki teh filmov se vedno spuséajo na tuje, ne-
znano podrocje, ki jim je najveckrat sovrazno.
Taki filmi so PogreSani Coste Gavrasa, Polja
smrti Rolanda Joffeja, Salvador Oliverja Stonea.

2. Uporabljal je tudi prvine epskega filma, ki se
dolo¢ene teme ne lotevajo s strani zunanjega
opazovalca, nekoga, ki je doloéenemu svetu tuj
in ga opazuje, kot v filmu-reportazi, temvec se
giblje znotraj tega sveta. Epskost tako hkrati
pomeni eksotiko in folkloro. Primer epskega fil-
ma so Oce gospodar bratov Taviani, Drevo za
cokle Ermana Olmija, Yol Yilmaza Giineya.

Paskaljevic¢ je priznal, da mu svet Romov pome-
ni nekaj tujega. Zaradi tega je Angel Varuh film
0 novinarju, ki hocCe razbiti mrezo preprodajanja
romskih otrok. Novinar je zunanji opazovalec. V
tem reziser pristaja na film-reportazo. Toda ¢ar
eksotike in folklore je zelo mocan in predvsem
na Zahodu zadnje ¢ase zelo priljubljen. Tudi An-

gel Varuh se je iz Cannesa vrnil z vizitko ,,0 fil-
mu vse najboljse". Kajti film se je ravno tako
opremil z moénim nabojem epskosti oziroma
folklore. Kot prva je tu prava romska glasba Zo-
rana Simjanovica, ki pomenljivo spremlja prizo-
re iz romskega naselja, predvsem pa $e bolj po-
udari emocionalni naboj mita o Angelu varuhu,
ki varuje le tedaj, ko se mu Zrtvuje. Film je Zelel
doseci pravo mero znanega in neznanega, real-
nega in mitskega. V tej idealni mesanici morajo
tudi Sokantni prizori ohraniti pravo mero. Avto
vleCe za sabo malega Roma, ki je ravno prav kr-
vav, se pravi ne preve¢ in ne premalo.

Zelja po pravi meri se vsekakor lahko realizira
pri maski, toda zato Skodi filmu kot celoti. Prizo-
ri filma-reportaze so slabo izdelani, zlasti prizo-
ri, v katerih novinar i5¢e malega Roma po Be-
netkah.

Reziser je veliko bolj delal s prizori, kjer naj bi
prisla do izraza ciganska atmosfera, saj se je
pri tem ukvarjal z barvami in svetlobo. Ukvarja-
nje z dvema pristopoma ni prineslo prave mere
ali eksplozivne mesanice. Konéni rezultat je po-
loviéen film.

O elektrifikaciji Cigan Male pa se lahko pogo-
varjajo tudi kje drugje.

- o8 -l
Nerina Kocijan<ic

reZija: Vladimir BlaZevski
scenarij: Goran Stefanovski
fotografija:  Miso Samoilovski
glasba: Ljupo Konstantinov
igrata: Fabijan Sovagovié
in Dan¢o Cevreski
produkcija:  Vardar film-Skopje

Izhodisce pri¢ujocega zapisa se vsiljuje kar ,sa-
mo“. Scenarij za film Hi-fi je namre¢ nastal po
istoimenski drami; celo oba teksta je podpisal
isti avtor — Goran Stefanovski. Le-ta je na ti-
skovni konferenci ,obzaloval“, da ni spremenil
naslova scenarija, ampak je ohranil dramin na-
slov, in da se sprasevalci vrtijo predvsem okrog
prepovedanega razmerja literatura oziroma gle-
dalisée/film. Naceloma je vse ,jasno“. Tak3en
pristop krha ,avtonomnost® filma, hkrati pa
spregleda filmovo ,bistvo®, njegovo ,filmskost*
itd. Toda poleg umestne nacelnosti je ob filmu
Hi-fi vsaj Se en razlog, zaradi katerega je paber-
kovanje o razmerju literatura (gledalis¢e) — film
nelagodno za avtorje.

Kot sem ze omenil nelagodje, je pravi trenutek,
da navedem misel enega najbolj vztrajnih us-
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tvarjalcev nelagodja. To je seveda Pier Paolo
Pasolini, ki v nekem svojem eseju zapise: ,Zme-
raj je Zrtvin videz tisti, ki napoveduije nasilje, ki
ga bo dozZivel(a).“ Navedena misel ponuja zado-
sten oprimek za opis premika, ki ga je naredil
film Hi-fi z ozirom na literarni/gledaliski kon-
tekst. V drami Hi-fi je potek dogajanja konflikt
med dedom in vnukom, ki se iztece v u-ni¢-enje
porazenca. In film? Ze eden prvih kadrov poka-
Ze ,deda“, ki je v zaporu. Kaznjenci mucijo ene-
ga izmed zapornikov, ki kli¢e na pomo¢ ,deda“.
ele ko je jasno, da ta ne bo zastavil zanj ne
svoje besede ne pesti, se tepez nadaljuje.
.Ded“ je torej ,maitre®, ki obvlada polozaj, je
karakter, ki ga priznava celo zaporniska skup-
nost. Operacija, ki jo izvedeta Stefanovski in
BlaZevski, je tale. Deda, historicnega stalinista,
zamenjata z oCetom, sicer tudi politi€énim za-
pornikom, vendar ,,neostalinistom®, ki je stalini-
zem ponotranjil in ga Zivi zgolj v vsakdanjem
Zivljenju. Spremenila se je tudi podoba nasprot-
nika, Zrtve, vnuka; na mesto rokerja/pankerja
stopi hipag. Literarni konflikt zamenja filmsko
erotiéno razmerje. To pa ne pomeni, da ,neo-
stalinizem*® ne perpetuira ve¢. Prav nasprotnc.
Biti danes njegova Zrtev ne pomeni ve¢ umreti,
ampak ga pomeni sprejeti, ponotranijiti, sprejeti
kot trdno, zveliGavno besedo/dejanje, ki daje tla
poll nogami, korenine v preteklost. Kaksno gla-
sbeno bljuzenije neki! Prav ,stati¢en®, ,brezkon-
flikten* odnos med o¢etom in sinom pa omogo-
Ca tisto po¢asno osvajanje prostora, nekoliko
daljse kadre in njihovo mirnost, ki je (verjetno)
prepri¢ala Zirijo, da je filmu namenila Zlato are-
no za najboljSo rezijo (sic!).
Film Hi-fi torej podvaja generacijski konflikt s
konfliktom ,neostalinist® — ,danasnja mladi-
na“, ki ga dobi prvi zaradi ,videza" drugega. ide-
oloski premik Se najlepSe ilustrirata oba konca.
V gledaliScu je vnukova smrt pomenila njegovo
zmago, saj je na ta nacin zbezal torturi; nasprot-
no pa o¢etova smrt v filmu pomeni simbolno za-
vezo sinu — ta bo poslej res hi-fi-fa (hi-fi ocetu).

Marko Golja

KRALJEVA
KONCNICA

KRALJEVSKA ZAVRSNICA

rezija: Zivorad Tomié
scenarij: Zivorad Tomié
in Nebojsa Pajki¢
fotografija:  Boris Turkovic¢
glasba: Vuk Kulenovié
igrajo: Irfan Mensur, Ena Begovig,
Vladica Milosavljevic
produkcija:  Marjan film-Split, Centar-film,

Beograd

V enem od festivalskih pogovorov je Zi-
vorad Tomi¢ — v presenetljivo welle-
sovski maniri — zatrdil, da bi nikoli ne
mogel snemati dveh stvari: spolnega
akta in molitve (cf. prevod pogovora z
Orsonom Wellesom, Ekran 1-2/86, str.
4). Toliko bolj zanimivo je zato ugotovi-
ti, da sta dva temeljna zastavka filma
Kraljeva konénica pervertirani obliki
obeh neuprizorljivih dejanj: posilstvo je
tisto, ki pozene glavnega junaka na ubi-
jalsko pot, na njej pa ga vodi prav svo-



jevrstna vera (v mascevanje? v lastno
krivdo?).

Kako torej posneti tisto, éesar se ne da
snemati? Prvi korak je preprosta spre-
vritev predmeta: posilstvo namesto
ljubezni, nizkotnost namesto vzviSeno-
sti. Drugi korak pa zadeva naéin sne-
manja: sprevmitev se podvoji Se z vza-
jemnim obratom: posnetek posilstva s
svojo poltemo in diskretnostjo spomi-
nja na ritual, vera pa vodi v umore, kate-
rih silovitost meji na erotiko. Oboje ta-
ko postane ne le uprizorljivo, temveé
prav privilegirano za filmsko uprizori-
tev, kolikor zahteva umetnost detajla in
precizno rezijo. Ta dva elementa —
pravzaprav en sam, saj je vescina rezije
ravno kombiniranje fragmentamosti
detajlov — zares prideta do izraza Sele
v tistem delu filma Kraljeva konénica,
ki se dogaja na vlaku, in tako vzvratno
Postavita pod vprasaj ocitno predolgo
in ne dovolj izdelano ekspozicijo. Le-to
je mogoce razumeti kot dolg strukturi
elizabetinske tragedije (ki je avtorjem
sluZila za zgled), hkrati pa tudi Zze kot
dokaz ene temeljnih razlik med gledali-
scem in filmom: filmu preprosto ni tre-
ba povedati vsega, celo nasprotno, po-
manjkanje doloéenih informacij je ti-
sto, ki proizvaja napetost in sproza pri-
Povedne postopke.

Prav na viaku steéejo ti postopki v vseh
filmskih razseznostih. Poganja jih ne-
nehna napetost med drveéim, po defi-
niciji dinamic¢nim vlakom ter med pou-
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darjeno upocasnjenimi, skorajda sta-
tiénimi potezami akterjev (najlepsa ilu-
stracija staticnosti so prav poteze — do-
besedne, Sahovske — ki jih glavni ju-
nak vleée v trenutku, ko trojica napa-
de njegovo soprogo). Trenutek, v kate-
rem pride do neposrednega soocenja te
dinamiénosti in staticnosti — prizor
njenega padca skozi vrata — pa vizual-
no napetost podvoji Se s fikcionalno:
gre za padec, umor ali samomor? Pri-
zor je posnet do te mere dvoumno, da
se vpraSanje — ,Kaj se je zares zgodi-
lo?* — ne zastavlja le (odtlej amnezié-
nemu) junaku, njegovi ljubimki in poli-
cijskemu inSpektorju, temve¢ tudi gle-
dalcu samemu. Zato le-ta Se s toliko ve-
¢jo pozornostjo spremlja postopno re-
konstrukcijo dogodkov, s katero si ho-
Ce na zastavljeno vprasanje odgovoriti
predvsem glavni junak. Figura amnezi-
je je v ta namen kar pripravna, obenem
pa je ravno izguba spomina paradok-
sen nacin ohranjanja (filmskega) spo-
mina. Lik ¢loveka, ki mora Se enkrat
skozi Zze-zgodeno, da bi taisto ze-
zgodeno sploh lahko dojel, namrec
omogoca vrsto podvojitev, igro detajlov
in ¢asovnih zgostitev — vse to pa zah-
teva montazo, rezijo, zahteva film, ki tu-
di sam, na svojem podrocju, ponovi pot
skozi ze-zgodeno filmske zgodovine.
Nekatere reference na tej poti so bolj
(Hitchcock), druge manj (Ozu) eksplicit-
ne, za oboje pa velja, da so premisljeno
inkorporirane v filmsko tkivo. Filmu za-

to nikakor ni mogoce ocitati debitant-
ske cinefilije; gre prej za izrekanje hom-
mageov tistim, ki so to pot ze prehodili
ali pa jo celo Sele zaértali.

Ob vzporednici amnezija/déja vu je to-
vrsten odnos do filmske zgodovine Ze
druga sti¢na tocka med Tomicevim fil-
mom in filmom Gorana Markoviéa Ze
videno, dodati pa jima je mogoce Se
podobnost masakra na koncu. V obeh
primerih gre za absolutno previado
filmske logike nad logiko realnosti. To-
micev film je tako sistematicno pletel
mrezo detajlov, tako ostro usmerjal ce-
lotno filmsko dogajanje k enemu sa-
memu moznemu razpletu, da so prav
zaradi te svojevrstne teleoloskosti ne-
katera ,realisticna“ vprasanja (Koliko
viakov je zamenjal? Zakaj ga niso usta-

- vili Se pred tretjim umorom?) preprosto
s izkljuéena — in ne morda zanemarjena

ali spregledana. Izkljuéena, kolikor po-

' menijo filmski davek realnosti. Ce naj

se film konstituira kot samostojna, dru-
ga realnost, potem je ta davek potreb-

# no placati.

Stojan Pelko

MARJUCA
ALI SMRT

MARJUCA ILI SMRT

scenarij

in rezija: Vancéa Klakovic

fotografija:  Niksa Blaji¢

glasba: Mirko Krsticevi¢

igrajo: Borko Bebi¢, Neda Arneric,
Boris Dvornik, Marija Kohn

produkcija:  Marjan film-Split, Film danas-

Beograd

Film Marjuca ali smrt hrvaskega reziserja Van-
¢e Kljakovica primerjavi s Fellinijevim filmom
Amarcord vsekakor ne more ubezati. Toda, ko
se film odvrti do konca, gledalec pomisli, da je
ta primerjava za film prevelik kompliment, kajti

tema je ista; adolescenti in njihova Zelja po od- 7

krivanju skrivnosti spolnosti, Marjuéa, ki to
skrivnost pooseblja in seveda fadizem, kot ¢as
dogajanja. Obdobje italijanske okupacije je
zadnje obdobje javnih hi$ pri nas. Za Vancéa
Kljakovi¢a je javna hiSa edina mozna metafora
za seksualne Zelje mladostnikov. Ob tem posta-
ne primerjava s Fellinijem sme&na. Marjuéa ali
smrt razkrije mladostnikove Zelje kot neresnic-
ne in nemogoce, medtem ko jih Fellini nikoli ne
poskusa razlagati, temveé se samo spominja.
Marjuca je razkrita sredi filma. Za glavnega ju-
naka ni vec nedosegljivi sen Zzenska, temved po-
stane to, kar je, najbolj zazelena prostitutka

:‘!
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mestne javne hiSe. In glavni junak je Ze zreleji.
Do konca filma pa bo popolnoma odrasel in do-
konéno bo zapustil otrostvo. Odrasel bo ob prvi
ljubezenski in seksualni izkusnji. V javni hisi ni
bilo ljubezni in zaradi tega prva seksualna
izkusnja ni bila mozna. Ob sosedi, ljubici itali-
janskega oficirja, junak spozna oboje. To sreéa-
nje pa je hkrati najbolj neuspel dramaturski
obrat filma. Junak, ki je spoznal skrivnost Zivlje-
nja, zac¢ne razmisljati o gozdu in partizanih. V
revolucijo bi rad vkljuéil tudi svojo ljubico, toda
ona prizna, da hoce ziveti na najlazji in udoben
nacin. Italijano odidejo, zamenjajo jih Nemci.
Tudi junakova ljubica zamenja oficirja. Tedaj se
iz ni¢ porodi tragedija. Privrzenka udobnega
Zivljenja ne zdrZi ve¢ in nemskega oficirja ubije.
Ta obrat je neprepricljiv, toda opravicil je zrelost
glavnega junaka, ki se je zamisljeno posvetil mi-
zarski delavnici in prvemu moskemu pogovoru
s svojim oCetom, Borisom Dvornikom. V ozadju
pa ga Ze ¢aka nova Zenska figura, njegova ses-
tricna in sovrstnica.

Marjuca ali smrt je uspel izdelati neverjetno pe-
dagoskost. Igralci so prazne figure, ki jih je rezi-
ser namenil nekemu abstraktnemu, visjemu ci-
lju. Ker pa zaradi teme in doloc¢enih scen film ni
ravno namenjen izobrazevalnemu $olskemu
programu, Marjuca ali smrt ni namenjen nobe-
nemu.

o

Nerina Kocijanéi€

NA POTI
ZA KATANGO

NA PUTU ZA KATANGO

rezija: Zivojin Pavlovié

scenarij: Rado$ Bajic¢

fotografija:  Radoslav Viadi¢

glasba: Baronijan Varteks

igrajo: Svetozar Cvjetkovi¢, Mirjana
Karanovi¢, Rado$ Baji¢

produkcija:  Film danas-Beograd, Bakar

film-Bor

Ceprav je kot avtor scenarija podpisan in v njem
doZivljajsko izpovedan nekdo drugi “Rado$ Ba-
ji€), je size filma Na poti v Katango izrazito in
poudarjeno pavlovi¢evski, pa ne le v splosnih,
nadgrajenih estetskih oznakah, ampak tudi in e
8 Pposebej v sami podstati fabule, v njeni lokaciji in
predvsem v njenem bistvu. S filmom se namre¢
preselimo v Pavloviceve kraje, v borski rudarski
bazen, v okolje ,prabitne“ vzhodne Srbije, ki je s
svojo posebno atmosfero in z vsemi svojimi neu-
krocenimi in neukrotljivimi Zivljenjskimi navada-
mi, pocutji ter ravnanji pravénji in edino plodni
humus za njegove temeljne sporodilne aspiracije
ter za njegovo oblikovalno kreiranje, ki je ze zdav-
naj izpricalo svoje konstantne poteze, sploh. Ce
si torej Pavlovi¢ te fabule za film ni napisal sam,
je prav gotovo botroval njenemu narogéilu in na-
stanku, saj gre za o€itna znamenja njegovega
sodelovanja v pisanju. Kajti ta filmska zgodba z
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vsemi vnanjimi in notranjimi obelezji je tako zelo
pavlovicevska, da si je bolj doloéno koncipirane
ne znamo predstavljati.

Pavloviceva estetsko-povedna obsesija so viaki
in ljudje-popotniki, ki jih na tiste druge postaje
Zenejo sanje o uspesnem prodoru v drugacno,
umirjeno in urejeno Zivljenje, kakrsnega tostran
svoje popotne érte v nobenem pogledu ne najde-
jo, izjalovi pa se jim, ¢e Ze odidejo tja prek, tudi
na njeni drugi strani, kar jih potem tragi¢no de-
terminira.

Eden takih popotnikov je tudi Pavle Bezuha, ru-
darjev sin, sam rudar, iskalec trdnega, a nikoli
dosezenega zivljenjskega in eksistenénega pri-
stana, cilja torej, ki se mu neprenehoma odmika,
ceprav si z vsemi mo¢mi prizadeva, da bi si utrl
pot k njegovi realizaciji. Vmes se vselej vpno Ziv-
lienjske ovire, usodni dogodki, nesreiée te ali one
vrste, ki zavrejo ¢lovekovo pot in onemogocijo
izpeljavo zastavljenih namenov.

Pavle Bezuha ima za seboj travmati¢no otrostvo.
Njegov oce, sloviti rudar-aktivist-udarnik izza
zgodnjega, zanosnega povojnega obdobja se je v
kasnejsih trpkih preizkusnjah éasa élovesko zlo-
mil, se zapil in scela obupal nad samim seboj. Ta
njegov tragicno morbidni zlom iz junaka v razvali-
no je Pavle dozivel v najbolj ob&utljivi otrodki do-
bi in ga kot bole€o podobo iz sanj ponesel s se-
boj v lastne Zivljenjske preizkusnje ter iskanje
izhoda. V fokus aktualne filmske zgodbe stopi v
trenutku, ko se po vecletnem delu v francoskih
rudnikih vraéa — z mislijo na prehodnost te vrni-
tve — v domacdi kraj, kjer se Zeli pripraviti na novi
odhod, tokrat v daljno Katango, v tamkajsnje zla-
te rudnike, kjer lahko kopag, ¢e si zastavi daleko-
seZne cilje, razmeroma naglo celo obogati. Bezu-
ha za ta svoj visoko zastavljeni sen Zivi, saj ga je
docela prevzel, tako da mu je v svoji notranji in
vnanji dinamiki podredil vse drugo.

Prodati sklene podedovano ocetovo hiso in si ta-
ko poiskati potrebni denar za pot. Toda potek ne-
nadejani dogodkov, ki ga ¢akajo vdomacem kra-
ju, ob snidenju z nekdanjimi prijatelji, ob novih
Cloveskih preizkusnjah, vklju¢no z eroti¢nimi do-
Zivljanji, ob delu v jami, v tem spletu sunkov ne-
mile in vseskoz robate usode, ki mu je pisana,
vse to ga pocasi, a zanesljivo ¢lovesko obklese
in naposled do te mere tudi skrha, da njegove sa-
nje o Katangi in o reSilnem vzponu iz razrvanega
ekistenénega minimuna, v kakrSnem mu je Ziveti,
splahnijo v neizprosnem soocenju z vsakdanjos-
tjo, ki je v pravem in dobesednem pomenu bese-
de, siva, medla, brez ostrih kontur in Zivih, radozi-
vih tonov.

Taksno patino njegovega sveta je Pavlovié — z
uporabo medlo neobcutljivega filmskega traku in
~mehke* fotografije (v tozadevno sugestivni ka-
meri Radoslava Vladi¢a) — dosledno tudi realizi-
ral ter s tem Se poudaril trpko-brezizhodno pocu-
tje Zivljenjskega brezna, v kakrdnem obti¢i njegov
tokratni filmski protagonist, adekvaten, glede na
svoja obelezja, vsem drugim, ki se jih spominja-
mo iz njegovih dosedanijih &tirinajstih filmov. Pa-
vle Bezuha je, kot lik in kot cineasti¢na ponazori-
tev videnja sveta, eden tistih v Pavlovicevi pleja-
di, ki stopajo v svojo sporocilno intenziteto v opa-
zZno ospredje.

Ta sodba naj bi veljala tudi za film kot idejno-
estetsko celoto.

Viktor Konjar
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OBSOJENI

OSUDBENI
rezija: Zoran Tadi¢
scenarij: Pavao Pavli¢ic

fotografija:  Dragan Ruljanéi¢

glasba: Alfi Kabiljo

igrajo: Rade Serbedzija, Ivo Grgurevié,
Mira Furlan, Sonja Savig,
Fabijan Sovagovié¢

produkcija:  Jadran-film, Zagreb

Ce se je v predzadnjem filmu Zorana
Tadi¢éa Sen o roZi ,socialna realnost*
vtihotapila v sistem zanrskih kodov kri-
minalke, ¢e je torej tisto, kar je v zanr-
skem filmu konstitutivno izpusceno,
precilo zelezno funkcioniranje Zakona,
samo simbolno razseznost zanra, po-
tem film Obsojeni problem zakona pre-
mesSca na raven ,vsebine®, zgodbe kot
take. Rade (Serbedzija) in Ivo (Grgure-
vi¢) po prihodu iz zapora ,,vzameta za-
kon v svoje roke.“ Ugrabita sodnika,
njegovo héerko Sonjo (Savic), njenega
fanta in tozilko Miro (Furlan). Rade, po
nedolznem obsojeni, vzpostavi mehani-
zem krivde, ki umanjka reziranemu sod-
nemu procesu, aplikaciji krhkega zako-
na: odpelje vso druscino k svojemu stri-
cu na osamljeno kmetijo sredi kamnite
Dalmacije, da bi toliko let delali na po-
sestvu, kot je on presedel v zaporu. A
kot se nadaljnje dogajanje razcepi med
tem prizoriséem in akcijo upokojenega
inSpektorja Fabijana (Savagovica), ki je
oc¢e Sonjinega fanta, vseeno ni zado-
S¢éeno pogojem suspenza. Dogajanje
na sami kmetiji je namrec zreducirano,
vzpostavljajo se sicer ,psiholoski od-
nosi“ med osebami, vendar zunanjost,
akcija milice in inSpektorja, ki grozi, ni
ponotranjena. Suspenz je mogo¢ edino
tako, da odlozitev konénega obra¢una
sprozi nadomestek ,na kraju samem®,
nadomestek, ki bi (sicer nehomogeno)
skupino ljudi ,prestrukturirali“, spreme-
nil mrezo intersubjektivnih odnosov
(prav zato ni ljubezenske zgodbe).

A ta dramaturska digresija kljub temu,
da lahko nakaze nezadostnost vzpored-
nega dogajanja, vendarle sluzi bolj po-
nazoritvi nezadostnosti same Zanrske
forme. Pri tem je potrebno opozoriti na
dosedaniji ,,opus* filmov Zorana Tadiéa
(,;opus®, ki je paradoksno avtorski, koli-
kor je to v ,jugoslovanskem filmu* nuj-
na predpostavka Zzanrskega filma). Koli-
kor je torej Tadi¢ avtor, ki snema izk-
ljuéno kriminalke je predvsem s prvima
dvema filmoma, Ritmom zloc¢ina in Tre-
tjim kljuéem vzpostavljal Zanrske forme
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predvsem skozi fantasticno, iracional-
no jedro Zakona: 1) pisec statistike
Zloc¢ina kot zrtev lastnega sistema, zr-
tev, ki bo spet vzpostavila ravnotezje si-
stema zlocina; 2) zakonca, ki dobivata
precejsSnje vsote denarja, ne da bi vede-
la od koga, torej denar kot transceden-
talni pogoj filmske fikcije oziroma zanr-
ske potlacitve socialne realnosti. .. Ce
je torej vzvod, pogon fikcije nek ,,0zna-
cevalec brez oznacenca“ (zlocin kot za-
pisan; denar) pa v filmu Obsojeni ta raz-
seznost umanjka ravno zato, ker ni ra-
zvit problem krivde v reziranih sodnih
procesih. Kolikor je sicer nakazana po-
liticna razseznost Radetovega ,zloci-
na“, pa tudi v tem primeru ni vzpostav-
lieno razmerje med politiko in krimina-
lom (kriminalko). Kolikor sicer to ra-
Zmerje daje prav kriminalki v ,jugoslo-
vanskem filmu“ doloéen manevrski
Prostor (kar kazejo filmi kot so Balkan
ekspres, Sreépo novo leto '49 in ne na-
Zadnje Hudodelci — glej o tem razmer-
Ju Dnevnik, priloga ,Zunajznotraj“:
tekst Zdenka Vrdlovca: ,Petrov pasi-
Jon®, 24, 11. 1987) jo hkrati omeji na ne-
moznost lastne zanrske forme.

Tako Obsojeni vztrajajo pri ,gistosti
kriminalke, a odsotnost zloéina in ne-
dosledna izpeljava ,krivde brez zlogi-
na“ lahko ponudijo kveéjemu tavtolo-
Sko dogajanje, v katerem se ,ni¢ ne
zgodi®. Zgolj dva momenta, ki sta pove-
Zana, nam lahko nudita doloceno zado-
voljstvo: 1) izjava Zorana Tadic¢a na ti-
skovni konferenci: ,,Pri nas ni mozen
zanrski film v gisti obliki, lahko smo
zgolj: na meji zanra“ (citiram po spomi-
nu) in 2) elementi vestema v samem

filmu. Rob zanra bi sicer lahko pomenil
omenjeno avtorsko izhodis¢e, vendar
se bolj zavzemam za interpretacijo, ki
se nanasa na drugi moment, namrec,
da ,rob zanra“ pomeni tudi prehod v
drugi zanr. Ta prehod pa seveda ni bil
omejen s produkcijskimi pomanijklji-
vostmi — gre za Tadicev najdrazji film
— in prava Skoda je, da ni posnel ve-
sterna, v kolikor je imel za to vse na-
stavke: ,stanje brez zakona“, eti¢ni ju-
nak, ki ,,vzame stvari v svoje roke“ ipd.
Tako ostajajo fragmenti, ki nam omo-
gocajo gledati vestem: natuma, kamni-
ta pokrajina, lopovi v deznih plaséih, ki
z dvocevkami strazijo farmo, koncni
obracun. . . skratka Sam Peckinpah in
Wild Bunch.

Ce torej ,jugoslovanski film“, po bese-
dah Zorana Tadica, omejuje prostor in
¢as, v katerem nastaja in zaradi katere-
ga ne more doseci zanrske forme, po-
tem dodajmo, da prav vestem (in ne kri-
minalka) ponuja, ne sicer ,nase social-
ne realnosti* na filmu, vsekakor pa vsaj
,Zmo realnega“.

Vasja Bibi¢

OFICIR .
Z VRTNICO

OFICIR S RUZOM

scenarij 2

in rezija: Dejan Sorak

fotografija:  Goran Trbuljak

glasba: arhivska :

igrajo: Ksenija Paji¢, Zarko Lau$evié,
Vicko Rui¢, Dragana Mrki¢

produkcija:  Jadran film-Zagreb, Centar film-

Beograd

Najbrz bi tezko nasli prepricljivejSo
podkrepitev teze, da je melodrama v ju-
goslovanskem filmu tako reko¢ nemo-
goca, kot jo ponuja Sorakov Oficir z vrt-
nico. Na prvi pogled se namre¢ zdi vse
v redu, saj imamo opraviti z dovolj zna-
¢ilno melodramatsko situacijo, ustre-
znim zapletom itn., pri éemer se filmu
celo posreci nekaj prav ucinkovitih pri-
zorov — pa vendar zadeva ne deluje in
film pusti gledalca na cedilu. Pri tem
kaze po eni strani upostevati avtorjevo
stalisce, da bi ta ljubezenska zgodba,
¢e bi bila vpeta v danasniji cas, brzkone
lahko delovala edinole kot komedija,
Sele na ozadju leta 1945 (takoj po osvo-
boditvi), se pravi, prelomnega obdobja,
ki mu vladajo stroga pravila obnasanja,
pa lahko razvije tragi¢no dimenzijo. A
po drugi strani imamo vendarle opraviti
s filmom, ki bi ga bilo skorajda mogoce
oznaciti kot melodramo, ¢e ne bi bilo
prav tega ¢asovnega okvirja z vsem pri-
padajoéim ideoloSko-politiénim oza-
djem, zakaj nobenega dvoma ni, da rav-
no to blokira mehanizem melodrame.
Tezava potemtakem ni v tem, da Sorak
ni zelel uprizoriti komedije, pac¢ pa nje-
no nasprotje, marvec v tem, da se je to
,nasprotje“ izkazalo kot neuprizorljivo.
Nasprotje komedije je namre¢ v filmu
lahko edinole melodrama, ki velja za
meséansko formo tragedije — za kaj
takega pa zgodniji porevolucijski €as ni
ravno najprimemejSi tematski okuvir,
kajti v svetu, ki hoce na kar najbolj grob
nacin pomesti prav z mes¢anskimi for-
mami in namesto njih postavlja svoja
pravila, melodrama nima kaj iskati. Za-
to ni éudno, ¢e se (mesSc¢anska) forma
tragedije v takSnih okoliS¢inah pred na-
simi oémi sprevraca v pravcato tragedi-
jo forme.

.,Nemogoca“ ljubezen med vdovo
mestnega intelektualca in mladeni¢em
kmeckega porekla bi bila nemara cista
ustrezna podlaga za razvoj melodra-
matske Storije (Se posebej, ker je s tem
ogrozeno fantovo razmerje z njegovim
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dotedanjim dekletom), ¢e Zenska ne bi
bila tipicna burzujka predvojnega tipa,
mladeni¢ pa reprezentant nove, revolu-
cioname oblasti. Ljubezenski odnos se
tako samodejno spremeni v razredni
odnos, ambiciozen melodramatski pro-
jekt pa v zanrski falsifikat. Kot partijska
oblast nasilno poseze v komaj zaceti
ljubezenski odnos in neusmiljeno ,raz-
krije“ njegovo ideolosko-razredno nara-
vo, tako rezijski koncept poseze v melo-
dramatsko formo in razgali njeno so-
crealisticno podlago. Namesto pre-
pri¢ljive, emotivno obarvane in drama-
ticno ,,usodne“ ljubezenske zveze nam
tako film ponuja zgolj na videz silovito,
Vv resnici pa precej povréno in dramatur-
$ko plosko formulirano razmerje med
osrednjima junakoma, ki se bolj prila-
gaja formi melodrame, kot jo izpolnju-
je. Kar bi moralo biti Sele u¢inek melo-
dramatske strukture, je tu razglaseno
kot nekaksen projekt; kar bi moral gle-
dalec pravzaprav spregledati, mu je tu
ponujeno v prvem planu, v tako reko¢
sterilno Eisti podobi. Blokiranost melo-
dramatskega mehanizma podértuje

#

prav vtis, da imamo opraviti zgolj z ne-
kaksno shemo zadevne pripovedi, ki je
ne prekriva ni¢, kar bi nas utegnilo za-
vesti in zapeljati v past filmske fikcije,
kajti vse je transparentno in temu us-
trezno predvidijivo. ,,Tragi¢ni“ konec je
zato pravzaprav tezko pri¢akovana
odresitev, milostni udarec na gong, ki
ga gledalec komaj ¢éaka — ne le zato,
ker ve, da je neizogiben, ampak predv-
sem zato, ker pomeni odresujoco preki-
nitev praznega perpetuiranja melodra-
matske forme.

- -l
Bojan Kavéié

PULJ '87
PULJ '87

OKTOBERFEST

reZija: Dragan Kresoja

scenarij: Goran Radovanovic

fotografija:  Predrag Popovi¢

glasba: Miaden in Predrag Vranesevié

igrajo: Svetislav Gonci¢, Zoran
Cvijanovi¢, Zarko Lausevié,
Velimir Bata-Zivojinovié

produkcija:  Inex film, Beograd

Miselni fokus te filmske zgodbe je evidenten,
¢eravno razprostrt v precbloZeni, vseskoz nestr-
njeni fabuli, ki si dovoli ni¢koliko ,izletov* v
stranske narativne in e posebej vizualne roka-
ve. V tem smislu nekoherenten je bil, kot je vide-
ti, ze scenarij, ki bi ga bil moral reziser, po vsej
dramaturski logiki sode¢, disciplinirati in s tem
reducirati, on pa je, o¢itno, ravnal prav v naspro-
tju s tem pravilom, saj je z razpotegnjeno in me-
stoma celo razpusceno, improvizaciji prepusce-
no vizualizacijo k dojmu ,,odprte strukture® to in
ono e pridodal.

Oktoberfest se tematsko in problemsko ubada
z dramati¢nimi okolis¢inami drogiranja, ki je s
svojim nezadrznim valom zajelo tudi mladino ju-
goslovanskih bivalnih obmogij, predvsem vecja
urbana okolja, katerih dominantni Zivljenjski stil

_ in nagin sta skusala slediti evropsko-ameriskim
- vzorcem. To in tak$no resnico nam sugerira

Kresojev filmski zapis ter nas z njo, hote ali ne-
hote, pripravi do tega, da jo konfrontiramo s po-
datki in zaznavami o konkretnem stanju stvari v
domeni te problematike. Ne oziraje se na podat-
ke o Stevilu uZivalcev mamil in o Stevilu ali raz-

g prostranjenosti zasvojenih, kot nam jih sporo-

€ajo pristojne sluzbe, prevliadujoéi dojem o po-
dobi nasega Zivljenjskega prostora, vkljuéno s
Se tako ,ekskluzivnimi“ mestnimi éetrtmi, ki jih
zajemajo ta porogila, ne izkazuje amerikanizaci-
je ali koncentracije k organiziranim oblikam
skupin v usnjenih oblacilih na Hondah in Kawa-

sakijih ter z noZi in palicami in kar je 3e atribu-
tov tovrstnega manifestiranja pripadnosti ,ne-
varni generaciji“.

Kresoja pa si je v filmu dajal opravka prav s te-
mi in takimi vnanjimi znameniji in podobami, z
razgrinjanjem sveta in odnosov, ki vzburjajo in
na vse nacine dramatiéno bremenijo njegovega
filmskega junaka, studenta-absolventa, razpe-
tega med neugnano Zeljo po dozivljanju ilumi-
nativnega ,oktoberfestovskega“ prostora z
vsem njegovim okusom po drugacnosti, sve-
tovljanski veli¢ini in sladkih utvarah, ter hkrat-
nim spoznanjem, da bi se moral, ée bi se hotel
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moralno in eksistenéno odresiti, tej svoji sli
upreti. A tega ne zmore, ker je na svoj sen, kljub
vsem mucnim posledicam, ki jih je deleZen, z
VS0 svojo bitjo navezan in zasvojen.

Ta dramaticna dilema, s kakrdno nam je podo-
Zivljati Kresojevega antijunaka nasih dni, se do-
gaja v kuliseriji ,velemestnega“ Beograda, ki je
v filmu razpoznaven in torej prav ni¢ imagina-
ren, pa vendar z realnim Beogradom in s sicers-
njo stvarnostjo naSega prostora in ¢asa v njuni
dejanski podobi in vsebini nima trdnih, obvezu-
jocih relacij. Iz tega filma se vsekakor ni mogo-
Ce pouciti o tem, kaj se z naso mlado generaci-
jo, ali konkretneje, s to njeno skupino dogaja v
resnici. Igrani, fiktivni filmski zapis seveda ni in
noce (ali ne sme) biti dokumentarna, kaj Sele
statisticno-analiti€éna ponazoritev stvari. Je pac
fikcija, ki si lahko zari$e konture in like nekega
povsem svojega prostora. To je njena pravica.
Ni pa seveda brez dolznosti, zlasti ne, ¢e se
stvarnih dejstev dotika in si torej dolznosti po
tej poti zacrta sama. In Kresoja si jih je zacrtal
Ze s tem, da je skusal notranji svet svojega pro-
tagonista, zazrtega v ble$¢eci dozivljaj Oktober-
festa (kot metafore, ki prezema njegov spomin),
konfrontirati s trpko, grenko realnostjo njegovih
beograjskih dozivljanj, kar mu je samo po sebi
narekovalo obveznost, da povzame to realnost
v vsej njeni stvarni in neuspesnjeni podobi. A ni
ravnal tako. Tudi njo, to realiteto, je stiliziral, si
jo umisljal, jo naredil drugaéno, kakréna dejan-
sko je.

Drama Luke Benjamina je zatorej predvsem in
pretezno cineastiéno ekskluzivna fikcija, ki se
za sestop v Zivljenje samo pa tudi za vpliv na
Zivljenjsko zavest gledalcev, ki naj bi se jih doj-
mila, v svojem idejno-estetskem bistvu ne meni.
V izrazito poudarjenem spominu pa ostajajo po-
samezne pasaze v igri glavnega ter nekaterih
stranskih igralcev, kar nas dodatno potrjuje v
obcutku, da je pravzaprav Skoda, ker si reziser
ob vsej svoji izrazno-realizacijski zavzetosti ni
bolj izdatno prizadeval k seZetemu dramatur-
Skemu zarisu v scenariju.

Viktor Konjar

SRACJA
STRATEGIJA

SVRAKINA STRATEGIJA

rezija: Zlatko Lavanic
scenarij: Miaden Materi¢
in Emir Kusturica
fotografija:  Danijal Sukalo
glas_ba: brata Vranesevi¢
Igrajo: Predrag-Pepi Lakovi¢,
2vonko Lepeti¢, Radmila Zivkovic,
g Boro Stjepanovié
Produkcija: RO Forum, Sarajevo

Lavanovicev prvi igrani poskus — po dolgi vrsti
kratkometraznih, s katerimi si je utrdil filmsko
IMe, ob njih skozi dvajset let dela dozorel in se
Seveda tudi primerno postaral, tako da je nje-
gov debutantski status v nekem smislu anahroni-
sticen, kar pa v jugoslovanskih razmerah ni ni-
kakréna iziema — je zanimivo, po tej plati obe-
tavng, a obenem v vec ozirih nepopolno delo, ki
Sprozenim estetsko-povednim in oblikovnim pri-
Cakovanjem ne prinada polnega zadoScenja.

Qb svojevrstni tragikomicni zasnovi zgodbe, ka-
tere nosilni motiv je dezidealizacija Zivljenjske
vere protagonista, donedavnega aktivnega po-
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doficirja, trdnega in zvestega sinu nase revolu-
cijske zavzetosti, zaverovanega, s slepim, a is-
krenim zanosom, v sistem socialisti¢no dekla-
rativnih odnosov, se kar samoumevno zastavi
vprasanje, ki zadeva namen in sporocilne vzvo-
de samega projekta. Je bil siZze s svojo povedno
podstatjo tisti, ki je gnal avtorje (oba scenarista
ter reziserja) v evokacijo njihove notranje vsebi-
ne, ali pa je za primarno Steti organizirano teze-
nje nosilcev bosansko-hercegovske filmske pre-
nove, Ki je s Kusturico Ze tako in tako dose-
gla visoko stopnjo afirmacije, pa jo zelijo on in
njegovi utrjevati in potrjevati z novimi, dodatni-
mi avtorskimi silami ter z nacrtnim Sirjenjem
kroga resnih aspirantov za cineasti¢ne prodo-
re?

Za zdaj si vec veljave pridobiva sodba, da se
»mladi* bosansko-hercegovski filmski zagon
ubada prvenstveno z izbiranjem dozdevno ko-
njukturnih tem in tematskih sklopov, pa zato
prevladuje vtis, da ima avtorska Spekulativhost
dolo¢eno prednost pred izpovednostjo oziroma
izpovedno-sporocilno izraznostjo. Tak odnos do
filmskega projektiranja v celoti in v posameznih
avtorskih primerih spravlja pod vprasaj umetni-
Sko in sporocilno dalekoseznost teh filmskih
del, pri ¢emer je odloc¢ilnega pomena — poleg
razmisleka o avtorski postenosti in pogloblje-
nosti — predvsem sprasevanje o smotrnosti ta-
ke drze. Ali ni opiranje na domislico, na zanimi-
vo idejo kot sprozilni motiv in fabulativno izpel-
javo nasledek cineasticne prakse, pod katero
so sedanja vodilna avtorska imena potegnila ¢r-
to, pri nas pa Se ohranja prostor pod soncem in
si ga skuSa pridobiti ve¢.

Budimir Sarenac je v Lavanoviéevi filmski tek-
sturi po mnogo¢em sode¢ izmisljen, umeteln
zasnovan lik, Ceprav ga je skusal reZiser naredi-
ti stvarnega ter v njem upodobiti znacilnosti ge-
neracije, ki je bila dejansko zaverovana v revolu-
cijsko izro€ilo, v pozitivho vrednotenje ljudi in
medcloveskih odnosov, v visoko zastavljene hu-
mane cilje in kar je Se teh deklariranih sistem-
skih gesel, nakar se jim je moralo — slejkoprej
— razkriti, da stvarnost Se zdale¢ ni taksna, ka-
krSno so videli s svojimi notranjimi pogledi, pa
jih to spoznanje neizogibno razoc¢ara, jih moral-
no in fizi€no dotolée in jih iz dozdevnih nosilcev
druzbene celovitosti sprevrze v porazence Ziv-
lienjske razklanosti.

Tema s svojimi obeleZji je seveda resna in klice
po dramatursko-analitiénem pristopu, ki pagav
Lavanovicevi Sragji strategiji ni, vsaj ne toliko,
kot ga narekuje sam proces protagonistovega
vtapljanja v deziluzijo. Avtorji so svojo idejo za-
stavili komedijsko, igrivo, z nonsalanco preigra-

vanja humornih strun, ki se sprostijo predvsem

ob protagonistovem zasledovanju humornih
strun, ki se sprostijo predvsem ob protagoni-

stovem zasledovanju tatinske srake, ki mu je
odnesla zlato uro, priznanje, vroéeno temu pre-
danemu ,sinu Domovine*“ v trenutku, ko je do-
polnil Stirideset let zvestobe in pokorséine svoji
vojaski sluzbi in zanosnemu aktivizmu. Pri tem
je vse okrog njega klavrno in tak je v tem odha-
jajocem ga ,sra¢jem okolju* tudi on sam, le da
se tega ne zaveda, kajti v svoji notranjosti, v za-
vesti in obCutjih, naravnanih na temperaturo
svetlega zaupanja, je ostal vse dotlej ves poln
sil in sre¢en — in Sele dogodki, ki sledijo, z
ukradeno zlato uro vred, ga zagenjajo krhati, ga
ohlajati ter navdajati z dvomi. Samo $e vpra3a-
nje ¢asa je, kdaj se bo vsul nanj plaz porazov in
bo spregledal. To se zgodi v trenutku, ko sprevi-
di, da se je njegova svetla vizija sveta zrusila v
prah na primeru njegove ljubljene, Ceprav ze kar
ostarele in odcvetele héerke, ki je dozZivela ba-
nalen erotiéni in eksisten¢ni brodolom, oceta
pa je nalagala, ¢es da je nevarno bolna in da jo
lahko resi edinole izdatna denarna pomo¢ za
zdravljenje v Svici, ki jo Budimir zbere prek soli-
darnosti in ob podpori svojih boréevskih prija-
teljev na visokih funkcijah, nakar pride héerkina

i prevara na dan in osramo¢enemu ocetu ne pre-

ostane ni¢ drugega, kot da seze po lastnem Ziv-

. lienju. Komiéni potek njegovega deziluzijskega

procesa se konca v tragikomiéni in obenem tra-
giéni poanti.

Zal ta razkol Budimirovega sveta v filmski faktu-
ri, kakrsna je, ni dovolj miselno pretehtan in za-
to tudi ne oblikovno oziroma dramatursko dovr-
Sen. Protagonistovo doumetje, da se je njegov
svet zruSil in ni nikakréne poti veg, je preskopo
in preplitvo razélenjeno, prevec ti¢i samo v do-
mislicah, nosilca tega ,procesa“ obravnava
preve¢ poenostavljeno, tretira ga kot objekt av-
torjevega opazovanja, namesto da bi vdihnilo
vanj problemsko silo tragi¢nega subjekta, kar
vse ima za posledico relativno mimobeznost in
dokaj neobvezujo¢o poantiranost filma kot ce-
lote.

Vikior Konjar

V IMENU
LJUDSTVA

U IME NARODA
rezija: Zivko Nikoli¢
scenarij: Zivko Nikoli¢ in Dragan Nikolic¢

fotografija:  Savo Jovanovié¢

glasba: Vuk Kulenovic¢

igrajo: Miodrag Krivokapic,
Savina Gersak, Petar Bozovic,
Vesna Pec¢anac

produkcija:  Zeta film, Budva, Avala pro-

film, Beograd, Centar film,
Beograd, Montex, Niksi¢

S tem filmom nas spravi Zivko Nikolié v nemajh-
no zadrego. Ko bi se kot reziser ne bil podpisl,
bi namre¢ ne mogli ze kar iz ,rokopisa“ in na pr-
vi pogled razpoznati, da gre za njegov izdelek. V
tem delu ni domala nobenih vidnih in relevant-
nih znamenj njegove tako znacilne estetsko
sporocilne pisave, se pravi tiste posebne, v gro-
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tesknih siZejih ter v znamenju nabojev globoko
podozivljane ¢utnosti angaziranih cineastiénih
strasti, s kakrsnimi se je bil avtorsko uveljavil
prek svojih prvih filmov. Fabulativna in sporogil-
na motivika filma V imenu ljudstva oznanja ne-
kaksen sestop na povsem realna druzbeno, ali
bolje re€eno, institucionalno kritiéna tla, kar do-
Zivimo v Nikolicevem primeru kot razo&aranje
sprico avtorjeve opustitve lastnih kriterijev in
torej kot degradacijo lastnih estetskih nadel.
V tej sodbi tici, kajpak, nemajhna mera kontra-
diktornosti. Popolnoma samoumevno je na-
mre¢, da kriti€nemu angazmaju, ki v Nikolice-
vem tokratnem izdelku nadomescéa poprejsnje
estetizirane in aktualisti¢énim konotacijam od-
maknjene forme, ni mogoce odpisovati vredno-
sti in pomena apriorno. Prej narobe. Drzno po-
Sten in radikalen obraéun s primitivnim in poni-
glavmi udbovskim nasiljem, kakrénega se spo-
minjamo izza rankovi¢evskih ¢asov in pred njim
kljub vsem kasnejsim bolj ali manj opaznim pro-
dorom v demokratizacijo druzbenih in Zivljenj-
skih razmerij nikakor nismo imuni, bi utegnil biti
sam po sebi dejanje visokega ranga, $e pose-
bej, ¢e prihaja iz avtorskih obisti. Vsemu temu:
radikalni kritiki, srditi strasti, obradunu z zlom
smo pri Nikolicu seveda v polni meri price, tako
da lahko ta njegova strast in srd navdasta tudi
nas, pa vendar ostajamo ob filmu V imenu
ljudstva v idejnem in estetskem smislu nekako
praznih rok in v konéni gledalski konsekvenci
razocarani.

Razlog je ocitno v tem, da se je avtor prehitro

zadovoljil z vnanjo, fabulativno-anekdoti¢no po- =

vednostjo zgodbe v udbovskem samodrzcu, ki v
nekem provincialnem ,centru“ spravija pod
kljué moze, katerih mlade Zzene naj bi postale v
okoli§¢inah razosebljenja in pregona lahek plen
njegovih nezadrznih seksualnih polaséanj, kar
je potem seveda grozljivo grotesken motiv, a ga
je Nikoli¢ doumel in obdelal preve¢ zlahka, na
nekam lagodno enoplasten nacin, brez analiti¢-
ne pretehtanosti in pregnetenosti, kakréno si ti
in taki pojavi zlorabe oblastniske moéi zasluZi-
jo, €e naj nam njihova ponazoritev in razélenitev
seZeta pod kozo.

Nikoli¢ je vsej svoji srditi in odkritosréni radikal-
nosti navkljub obti€al pri povr§ju pojavov in nji-
hove problemske podstati. V vzroéno jedro
stvari ni prodrl, saj takSnega poskusa tokrat
sploh ni zastavil. Svoje sicer kriti¢éno radikalno
naboje je izrazil v humorno lagodni poenostav-
lienosti, ki grotesknih obelezij dogajanj sicer ne
zabri$e, jin pa v nemajhni meri otopi. O pronic-
ljivem poglabljanju v temeljne vzroke, posledice
in SirSe dimenzije, iz kakrdnih se je porajal (in se
$e vedno) nasilniski totalitarizem tak3ne vrste, v
tem filmu skorajda ni sledu, zato Nikoli¢u, kljub
sklepni sekvenci, ki razkriva globlja ozadja, z
drugacnimi razseZnostmi evocira avtorjev od-
nos do teme in v nekem smislu na novo presve-
tli ves poprej$nji potek dogajanja, ne moremo
pripisati tiste prepricljivosti, ki bi njegovemu fil-
mu dajala dalekoseno idejno-estetsko veljavo.

Viktor Konjar

VEDNO
PRIPRAVLJENE
ZENSKE

UVEK SPREMNE ZENE

rezija: Branko Baletic¢

scenarij: Mila Sederovié
in Branko Baletic

fotografija: Zivko Zalar

glasba: Zoran Smijanovic

igrajo: Mirjana Karanovic,
Radmila Zivkovi¢, Tanja Bodkovic,
Dara Doki¢

produkcija:  Film danas-Beograd, Croatia

film-Zagreb, Smart Egg
Pictures, London

V Pulj so prisli reziser Branko Baleti¢ (Balkan
ekspress) in njegova ekipa s sedmimi glavnimi
Zenskimi viogami.
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Letosnji Pulj je vsekakor zbiral svojevrstne re-
korde. Ce je bil Zivorad Tomié prvi reziser, ki v
Kraljevi konénici ni slekel Eme Begovié, je bil
Branko Baleti¢ prvi, ki je v jugoslovanskem fil-
mu postavil sedem Zenskih glavnih vlog. Na ti-
skovni konferenci smo lahko zvedeli, da za Ba-
letica in ekipo to Stevilo pomeni enkraten dogo-
dek, Ze skoraj revolucionarni obrat jugoslovan-
skega filma, ki ga vecina obiskovalcev ni bila
sposobna dojeti. Po izjavah reziserja in igralke
Mirjane Karanovi¢ je nerazumevanje gledalstva
popolnoma razumljivo, saj je jugoslovanski film
glavnih, Se posebej pa ne-kliSejevskih Zzenskih
vlog ni sposoben producirati niti za eno osebo.
Da bi dokazal nasprotno, jih je Baleti¢ ,posed-
meril“. Rezultat mnozi¢nega zenskega zastops-
tva je nekaksen ze zdavnaj presezeni feminizem
Sestdesetih let. Sedem zZensk je postavil v sa-
mozadostno skupino, ki jo ta svet, moski svet,
seveda pretepa, toda zdruzena Zenska moc je
lahko kljub vsemu trdna in neunicljiva skala.
Boj med dvema spoloma pa postane vprasljiv,
ko pogledamo, kdo so posameznice znotraj
skupine. To so predvsem slabo izdelani liki pro-
padle Zene in matere, ki je bivsi moz ne pusti k
otroku, lahko zivka, noseca agitatorka, ki jo je
bodoci oce zapustil, alkoholi¢arka, ki se maje
skozi ves film. . . Vloga alkoholi¢arke nas hoce
prepricati, da kdor pije, ne more niti za tenutek
normalno hoditi. V komediji je to lahko uéinko-
vito gibalo. V filmu, ki hoce izdelati nov tip vlo-

e, pa je to samo prazna forma.

e skupina deluje kot skupina feministk iz Sest-
desetih let, ki se je znasla na Balkanu, so posa-
meznice tipicni primer porazenca, ki v skupini
lahko samo bolje prezivi. Kje naj bi bila nova
vloga zenske v jugesiovanskem filmu, ki jo av-
torji prepricano zagovarjajo?

Prizor posilstev dveh iz skupine vedno priprav-
lienih zensk najbolje prikaze, kako si avtorji fil-
ma to novo viogo predstavljajo. Prizor dokaze,
da je kljub mnozici Zzenskih glavnih viog vioga
zenske ostala ista, kajti kvantiteta $e vedno ne
spremeni mentalitete. Zanimivo pa je to, da je
koncni rezultat Se eden: nefilmi¢nost.

Tudi v Tomi¢evem filmu imamo prizor posilstva.
V Kraljevi konénici je to kljuéni, tragi¢ni trenu-
tek filma. V Vedno pripravljenih Zenskah je to
samo eden izmed trenutkov, ki Zenske le $e bolj
utrdi in pripravi. Tomi¢u zadostuje kader, v kate-
rem roke zaprejo vrata kupeja in gledalec ve, da
se je pred njegovim pogledom skrilo nekaj
grozljivega.

Strah, napetost in tudi mo¢ filma se vedno na-
hajajo zunaj filmskega polja. Zato mora Baletic
pokazati vse, da bi dokazal normalnost in ne-
grozljivost vidnega.

V Kraljevi konénici je glavna vloga — moska
vloga. Glavna Zenska vloga umre nekje sredi fil-

ma. Za razliko od Vedno pripravijenih Zensk pa

. je ta film res naredil preobrat. Dokazal je, da so

se tudi pri nas pojavili avtorji, ki lahko recejo:
zgodba je samo pretveza za delanje podob.
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Nerina Kocijancic

ZALJUBLJENCA

ZALJUBLJENI
scenarij
in rezija: Jeanine Meerapfel

fotografija:  Predrag Popovié¢

glasba: Jirgen Kneiper

igrajo: Barbara Sukowa, Horst-Giinter
Marx

produkcija:  Art film-Beograd, Von

Vieringhoff Produktion-Berlin

O kaksni ,ljubezni® v tem nemsko-
jugoslovanskem koprodukcijskem proizvodu —
kljub milozvoénemu naslovu — kajpada ni sle-
du, zakaj spodletelo ljubezensko srecanje, ki
naj bi bilo njegova osrednja tema, je zgolj
skromna pretveza za poskus filmske pripovedi
o domnevno mnogo bolj ,tehtnih” re¢eh. Zal je
vse skupaj tudi ostalo zgolj pri poskusu, pravza-
prav pri dokaj neuspelem in cineasti¢no skrajno
Sibkem poskusu, ob katerem bo obupal tudi
najbolj zagrizen cinefil. Le stezka si bo namrec¢
priSel na jasno, v kaj ga skusa film pravzaprav
zaplesti, kajti ¢etudi zanemarimo povrsno okvir-
no pripoved o sre¢anju ambiciozne nemske te-
levizijske novinarke jugoslovanskega rodu in
potujo¢ega nemskega mladeni¢a na vrocih ¢ér-
nogorskih tleh, je tu pravcati splet najrazlicnej-
Sih sestavin, med katerimi se opoteka filmsko
dogajanje. Zelo opazna je, denimo, foklorno-
turisticna komponenta, saj film dodobra izkori-
sti ¢are balkanske eksotike in pejsaze érnogor-
skega skalovja, vendar v isti sapi spregovori o
socialnih, nacionalnih kulturno-civilizacijskih
problemih, o poklicnih in globoko osebnih dile-
mah obeh osrednjih junakov, o njunem iskanju
lastne identitete itn. Nekaj malega zvemo tudi o
tem, da ima njega v pesti mrtvi oce, katerega
krivdo nosi po svetu, njo pa druzinska tradicija,
ki se ji kljub vsem naporom ne more dokonéno
iztrgati, kar ocitno pogojuje njuno jalovo ra-
zmerje, uteleSeno v bolj ali manj globokoumnih
dialogih. Skratka, film je tako poln raznih tem,
temic in motivov, da konec koncev deluje bre-
zupno prazno. In vendar, Ce bi rekli, da je dolgo-
¢asen, bi to zvenelo skorajda kot pohvala, zakaj
dolgocasen film je Se vedno film, tu pa imamo
— prav narobe — opraviti z zanikanjem temelj-




nih zakonitosti filmskega medija, kajti niti kon-
cept niti realizacija se nikjer ne dvigneta nad ra-
ven povprecne televizijske reportaze. Tega vtisa
ne more popraviti ne Barbara Sukowa ne vrsta
znanih jugoslovanskih igralcev, ki jih je prav
mucéno gledati in poslusati, kako v stranskih
vlogah &ebljajo popolne abotnosti. Z eno bese-
do, gre za neuspelo srecanje dveh kinematogra-
II{ ki tudi vsaka zase trpita zaradi , izgube iden-
itete".

Bojan Kavéic

ZGODILO

SE JE s
NA DANASNJI
DARN

DOGODILO SE
NA DANASNJI DAN

rezija: Miroslav Leki¢

scenarij: Deana Leskovar

fotografija:  Radoslav Viadié

glasba: Ljubomir Jovanovié

igrajo: Olja Beckovi¢, Marica Vuletic¢,
Zarko Lausevié,
Zoran Cvijanovié

produkcija:  CFS Avala film-Beograd, TRZ
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~Beograd 60-tih let. Poslopje z nekoliko vhodi in
eno samo dvoridde. Tukaj Zivijo junaki filma.
Mladi ljudje razli¢nih socialnih statusov in ra-
zliénih nacinov misljenj. Povezuje jih prijateljs-
tvo, ljubezen in Zelja po samopotrjevanju. V ,na-
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ravnost® njihovih Zivljenj se vpleta odsev dru-
Zbenega trenutka: delovne akcije, prvomajska
parada, posledice leta ,48“. Tako odrascajo inv
medsebojnih odnosih dozorevajo po ustaljenih
pravilih. Vse, kar se v teh poletnih dneh 1963. le-
ta dogaja na dvori$éu povsem obigajne stare
beog_rajske zgradbe, v ni¢emer ne izstopa kot
ngkaj posebnega, znacajskega, je samo projek-
Cija izkusnje neke generacije.”

.Vsebina® teh vrstic, ki beleZijo povzetek film-
Skge zgodbe v festivalskem katalogu, je povsem
tocna; film ni ni¢ drugega, kot le linearna pripo-
ved, o ,zgodbi“ mladcev in mladenk, pripoved,
ki ne predvideva pretresov, niti ~Suspenza“. Pac

filméek, narejen v stilu ,televizijske" estetike:
dvoris¢e kot idealen prostor ,zaprtosti za zr-
caljenje ,obrazov, ki skusajo spregledati drug
drugega. Na zalost pa noben izmed njih ne vidi
dalje od sebe, kaj Sele ven iz ,dvorisca“, ki mu
film ne dopusca nikakrénih ,lukenj“. In prav na
tej tocki ,umanjka® filmu ,fikcija*. Ostaja na
ravni dobesedne ,zaprtosti“ $e kako znacilne
za TV filme — pripoved izpostavi v ,zgodbi* teh
likov le nekaj znacajskih potez, ki opravicujejo
mreZo preprostih spletk, da bi gledalec lazje
vzdrzal do konca filma.

Ne presene¢a spoznanje, da gre v bistvu za
»2godbo obrazov* generacije mladih filmskih
igralcev. Njihovo investiranje v ,like s platna®
ne presega igranja samih sebe, s tem pa je ze
zabrisana meja, ki bi izpostavila specificnost
nekega ,¢asa“. In znotraj te ,brezCasnosti® jih
zanimajo (junake filma) vprasanja umetnosti,
smisel transvestizma, delovne akcije, nekateri se
otepajo socialne sluzbe, drugi prepotentnih
majhnih lopovov. . .

Vendar je vse to le ,povrsina“ zgodbe. Kar pa je
povsem dovolj, da se lahko vprasamo, za pro-
jekcijo katere izkusnje neke generacije pravza-
prav gre? Rekli bi: za izkusnjo neuspelega poho-
da neke generacije v svet , fikcije", ki bi v njej Ze-
lela pridobiti ,obraz*.

Cvetka Flakus

ZE VIDENO
DEJA VU

scenarij

in rezija: Goran Markovic¢
fotografija:  Zivko Zalar

glasba: Zoran Simjanovic

igrajo: Mustafa Nadarevi¢, Anica

Dobra, Miroslav Mandi¢

produkcija:  Art film 80-Beograd, CFS Avala
film-Beograd, Croatia film-
Zagreb, Smart Egg Pictures-

London

Kateri je tisti najhujsi prizor, tisto naj-

prvi se pripeti na proslavi Dneva mla-
dosti v delavski univerzi, kjer je Mihaj-
lo zaposlen — tam na odru se v obup-
no diletantski predstavi plazijo partiza-
ni in vpijejo nekaj o sovrazniku, kar Mi-
hajla, ki ga skozi ves film muci ,déja
vu“, spomni na prizor iz otrostva, ko so
skojevci ozmerjali njegovo druzino kot
burzuazno zalego. Mihajlo bi sam mo-
ral nastopiti na tej predstavi — zaigra-
ti bi moral na klavir — a je odpovedal,
,»ni mogel“ in je stal na odru kot bebec
in v sramoto svoji ljubici Olgici, ki je
vse to zrezirala: Mihajlo ji je unicil
predstavo in Se vec, ,kariero“, to je tip,
ki ga je treba zavreci, in tako se Olgica
ze stiska h karateistu (tj. ucitelju kara-
teja na Soli), Mihajlu pa se megli po-
gled. Vrne se domov in tu nastopi dru-
gi prizor, v katerem je Ze povsem v
oblasti halucinacije, ki mu kaze trav-
matic¢ni dogodek iz mladosti: skojevci
vderejo v njihovo stanovanje rekoc, da
ga nameravajo polovico zasesti, in ze
pricno prestavljati pohistvo; Mihajlu
umira mati in ga prosi, naj ji prinese
vode, tedaj pa mu oni tipi z omaro za-
prejo pot — Mihajlo obupano tol¢e po
omari, a ne more do matere, ki med-
tem umre. Eden izmed tistih skojev-
cev je postal njegov sosed, ki zdaj do-
Zivi presecenje: zasliSi razbijanje po
steni, ki lo¢i njegov del stanovanja od
Mihajlovega, nakar pa se stena podre
in pojavi se brezumni Mihajlo.

Ta prizora sta vredna opisa ne le zato, 13

ker sta ,predigra“ k finalnemu pokolu,
Hklimaksu“ filma, marve¢ sta taka ,,pred-
igra®, prav kolikor sta travmaticéna in
kolikor je ta travmaticnost ideolosko-
politiéne narave oziroma kolikor je po-
vezana z nastajanjem jugo-socialisti-

bolj neznosno ,,ze videno“, ob katerem ¢énega rezima. To pa bi pomenilo, da

se Mihajlu, temu bivéemu pianistu,
»odtrga“ in potem opravi finalni po-
kol? To sta pravzaprav kar dva prizora:

gre za prav isto travmaticnost, ki je
zdaj v ,modi“ v precejsSnjem delu YU
kinematografije. A ni €isto tako. Po-
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membna razlika je v tem, da ti travma-
ticni momenti nikakor niso glavni za-
stavek filma, marve¢ so zgolj formalni
elementi grozljivke s psycho killerjem,
pa ceprav gre tu za grozljivko pred-
vsem zaradi tistega finalnega pokola, ki
je prikazan s prav sadistiénim ugo-
djem in v vsej nazomosti in fizicnosti.
,Grozljivka“ je potemtakem le finaliza-
cija nekega dogajanja, katerega izvir
pa ni toliko v preteklosti, v tistih trav-
matiénih momentih, kot v sedanjosti.
Zakaj namre¢ Mihajlo, ki ga igra Mu-
stafa Nadarevi¢c s smehljajem, ki ve¢
skriva kakor pa kaze, z navzocnostjo,
ki je hkrati plasna in strasna, zakaj ta
Mihajlo mesari v bajti svoje ljubice OI-
gice in se v svojem brezumju ne spravi
nad tistega, ki mu je prvi pri roki in ki je
hkrati vir vsega zla, tj. na svojega sose-
da? Markovicev odgovor je ¢isto politi-
¢en. Ta Mihajlov sosed, nekdanji sko-
jevec, je zdaj odstavljen in postaran
udbovec, ki mu — prav kakor Mihajlu
— ostajajo samo Se spomini. Oba sta
torej bolj ali manj na istem, zato pa je
éisto nekaj drugega ta Olgica (brhka in
dolgonoga Anica Dobra), ki na delav-
ski univerzi vzgaja manekenke: a ob
vsej njeni telesni privlaénosti in pono-
sni drZi je na njej nekaj vulgarnega, kar
najbrz izvira iz njene prav ni¢ prikrite
oblastizeljnosti in teznje po uspehu
(sama Zivi v obupnih razmerah, v bed-
nem stanovanju z ocetom pijancem in
majhnim bratom z bolnim oéesom).
Njena oblastizeljnost se kaze tako v
odnosu do moskih kot — in predvsem
— v karierizmu: ne gre ravno za pravi
karierizem, marve¢ za hlastanje po pr-
vi priloznosti, ki bi ji pomagala splavati
na povrsje (oziroma si urediti razmere).
In taksno priloznost vidi v Dnevu mla-
dosti oziroma proslavi, ki bi jo rezirala
in si z njo pridobila politicne tocke.
Skratka, ta brhka mladinka konc¢a kot
zrtev prav zaradi tega politikantskega
stremustva, pri éemer je treba dodati,
da je zrtev psihotika, ki je prek nje do-
Zivel dja vu pogube svoje mladosti in

druzZine. To pa je tudi vse, za kar gre; |

saj je dovolj.

Zdenko Vrdlovec

ZIVLIJENJE
DELAVCA

ZIVOT RADNIKA

rezija: Miroslav Mandi¢

scenarij: Haris Kulenovic,
Miroslav Mandi¢

fotografija:  Vilko Fila¢

glasba: Zoran Simjanovi¢

igrajo: Istref Begoli, Mira Banjac,
Emir HadzZihafisbegovic,
Anica Dobra

produkcija: RO Forum-Sarajevo, TV
Sarajevo

Prikazovanje ,filmske realnosti“ kot
»druzbene stvamosti“ v jugoslovan-
skem filmu implicira zgreSeno ,,zrcal-
no“ sliko“. V katerikoli smeri bi se na-
dalje oblikoval ta prvi vtis o vecini fil-
mov z letoSnjega puljskega festivala,
se ne bi izkazal za zmotnega.

Ce filmi potemtakem prikazujejo neko
drugo ,stvamost”, za kaksne filme
pravzaprav gre, ¢e jih je mogoce ozna-
citi glede na njihov ,predmet“? Kar se
tukaj ponuja v odgovor, je, da jugosio-
vanskega filma sploh ni, oziroma da ga
je kot takSnega mozno opredeliti samo
glede na ,,prostor” njegove realizacije.
Ce nam filmi ponujajo v prepoznavanje
stvamost , kot tako“, potem je to pogo-
jeno s ,fiksno® idejo ,preobleci” jih v
,druzbeno-kriticne“ filme. Ni mozno
spregledati, da na tej ravni ne gre za
sdejo filma“, zato je mozno zakljuéiti,
da gre za ,,umetno® vzniklo percepcijo
filmske kritike, oziroma izkaze se, da
vzpostavlja domaci film kot ,,druzbeno-

kriticen® film nekaj od ,,zunaj“, natan¢-
neje, sama vladavina politice ideologije
v prostoru®, kjer film nastaja. 1z te pa-
radoksalne situacije film ne najde izho-
da vse dotlej, dokler ni zmozen presto-
piti okvir ,politiziranja®, saj ravno s tem
onemogoca zadostno distanco do te
ideologije, oziroma kriticen pristop do
nje, ki ga sama doloca kot kritiko same
sebe. (Izogniti se ,politiziranju”, pome-
ni v jugoslovanskem filmu prepustiti
»stvarmost“ v roke posamezniku. Da je
to identiéno s ,preiskusanjem* zanra
znotraj domace kinematografije, torej
ni tezko ugotoviti). Da filmi ,,govorijo® v
imenu te ideologije, potrjuje tudi
tematsko-Casovna perspektiva vraca-
nja nazaj k Zgodovini, pri ¢emer le ne-
prepricljivo aplicirajo aktualnost ,zdaj-
Snosti®.

Zgleden primer za to je film V imenu
ljudstva, kjer se filmska rezija skoraj
prekrije z nujnostjo ,.spletkarstva® kot z
vzviSeno pozicijo oblasti/pogleda, sko-
zi katerega je mozno samo enosmermo
videnje ¢asa, ki se mu film posveti. To
je seveda tisto, kar doloca ,,cas filma“
(kot okvir dogajanja), ne pa tudi .film-
skega casa“. Taksen je odraz ,politizi-
ranja“ v filmu, ki pa je Se dale¢ od ,,poli-
ticnega“ filma ali celo ,,druzbeno-kriti-
¢énega“ filma. Ceprav je, vsaj hipotetic-
no, ,druzbeno-kriticen“ film vedno
vzpostavljen od ,zunaj“, pa apel na
njegovo ,politiziranost“ zadeva prav
njegovo domnevno ,notranjost“ (vse-
bina, tema, zgodba). Preokupiranost
jugoslovanskega filma s ,temo*“ pred-
stavlja takoreko¢ zabris prehoda med
»Zunanjostjo“ in ,,notranjostjo®, preho-
da, ki je seveda sama filmska forma.
(Znano je, da je ,,6mi val“ igral na karte
filmske forme).




Zadostno bi bilo s te tocke gledanja
oceniti film Zivljenje delavca in pojasni-
ti, kako se ,realisticna estetika®“ stvar-
nosti v filmu lahko utrjuje na drugacen
nacin. Film ni samo dokaz, da je mogo-
¢e kriticno reproducirati ,druzbeno
stvamost“ brez ,politiziranja“, ampak
da je za to potreben ustrezen rezijsko-
formalni pristop: ,,Morda bo kdo mislil,
da je tisto, kar poéne Zivko Nikoli¢ (V
imenu ljudstva) realizem . . . Toda to ni
to ... Realizem je treba proizvesti“ (M.
Mandi¢ v intervjuju za Ekran). V tem
kontekstu primerjave gre razumeti, da
tisto, kar smo v zgoraj nakazanih ozna-
kah predstavili kot domnevno ,notra-
njost“ predstavlja tukaj ze domnevno
,zunanjost“ filma; druzbena razmerja,
vezi so ze natrgane, red porusen. Vse
to je tukaj ,predzgodovina® prizorov, v
njej ,,zacetih®, vendar v ,narativni eko-
nomiji“ filma strukturiranih kot dogaja-
nje (pripoved), ,,stanje®, v katero se ,,po-
gled” ujame najprej kot ,,socialna per-
spektiva®“. (Glej intervju!) Taksen
formalno-rezijski pristop pa zagotavlja
dvig pripovedi na raven vprasanja o
»morali“, ki konstituira vsebino filma
kot ,.eti¢ni problem®, . filmsko realnost*
kot ,estetski realizem®: ,,Ogromna je
razlika med ,Zivljenjsko resnico“ in
estetsko resnico, med avtenticno stvar-
nostjo in estetsko stvarnostjo.“ (M.
Mandi¢ v intervjuju za Ekran).

Pripoved filma je zgoScena okrog druzi-
ne. (Musa odloc¢i, da se ne bo vmil na
delo (Strajk), ceprav se zaveda posledic
za druzino, ki jo je ze itak zapostavljal.
Muci ga krivda pred zeno in nezaposle-
nim sinom, ki si zeli postati nogome-
tas.) Ni nakljucje, da se tragicnost raztr-
ganosti ,,Zze-zacetih“ usod manifestira
prav znotraj fenomena druzine, kar je
zagotovila in opraviéila ze klasi¢na
holywoodska dramaturgija. In vsa nev-
zdrznost razkrajajocih se usod se bo tu-
kaj kanalizirala v materino smrt. Izpo-
staviti znotraj tega kaosa vprasanje
»morale“ kot implicitno v pripovedni
strukturi, zagotavlja filmu Zivljenje de-
lavca prepricljivo ,druzbeno kriticnost”
~zdajSnjosti v vsej njeni historiénosti.
Tako je presezen ,¢as filma“ (kot okvir
dogajanja), a vredno bi bilo poudariti
tudi specifiénost ,filmskega casa“. Ker
Je tisto, kar v filmu Zivljenje delavca za-
stopa ,zunanjost“, opredeljeno ¢asov-
no kot ,predzgodovina® ,filmske real-
nosti“, se z njenim ,filmskim ¢éasom*
ne prekrije, vendar nanj pritiska. Ra-
Zmerje oziroma uéinek razkoraka med
»Zunanjostjo“ in ,,notranjostjo“ pa v pri-
meru njunega sre¢anja na ravni same
»filmske slike“ ponazarja sekvenca, ko

Hadzihafisbegovi¢ uci fanta igrati no-
gomet in ga med tem policijski inSpek-
tor aretira zaradi suma posilstva. Gre
za prizor (kader-sekvenco) ze skoraj Ba-
zinovske koncepcije ,vtisa realnosti“.
(Vidimo fanta, ki brca Zogo po nogo-
metnem igriScu, v ozadju je cesta. Na-
enkrat se po tej cesti pripelje avto, iz
katerega stopi inSpektor, proti katere-
mu odhaja Hadzihafisbegovi¢. V ospre-
dju kadra pa fant Se kar naprej brca Zo-
go). Toda nekaj je vtem motecega, kar
vzbuja dvom v ,resni¢nost“ idilike no-
gometnega igriS5¢a: brcanje zoge se
prekrije z ,realnim ¢asom*. Lahko bi re-
kli, da vzdrzuje svoj naravni ritem, ki
stremi k preokupiranju gledaléevega
pogleda prav z vsiljivostjo trajanja. Na
drugi strani pa se nam pogled sam od
sebe preusmerja iz prvega plana v od-
daljen pogovor, tem bolj, ker ga ne mo-
remo slisati. Tako je nas pogled nemo-
tecega preskakovanja od prvega do od-
daljenega plana sekvence onemogo-
¢en in na ta nacin dramatiziran. Drama-
ticnost te ,slike“ vzpostavlja v njej rez
med ,,Casom* njene ,realnosti“ in ,vse-
bino“ ,realnosti*: “filmski ¢as“ (njegov
ritem, gibanje) je identic¢en s .filmskim
prostorom® (nogometno igrisce). Zato
pogovor v ozadju kot ,,vrinek“ v prostor,
v katerega ne sodi, lahko uéinkuje sa-
mo z ,,obrobja* in le tako pridobi moé
dramatiziranja ,vtisa realnosti®. Z dru-
gimi besedami, prizor je prepricljiv le
»kot tak®. To pomeni, da silovitost tega
fragmenta filma ni ve¢ v ,vtisu“ kot
»govorice realnosti“, ampak kot ,,govo-
rice filma“.

»Filmska realnost“ v jugoslovanskem
filmu ucinkuje kot ,druzbeno-kriticna“
ali kot ,estetska realnost” torej takrat,
ko ,zunanjost“ vdira v ,filmsko real-
nost® samo posredno, oziroma kot
»motnja“, ne pa kot njena ,tema“
»predmet”.

Tako Zivljenje delavca reziserja Miro-
slava Mandi¢a nazomo kaze prav na ti-
sto, kar ,,umanjka“ drugim tovrstnim ju-
goslovanskim filmom in filmski kritiki:
pozicijo ,,nogometnega igris¢a“, ki gle-
de na lastne prostorsko-¢asovne zako-
nitosti terja ustrezna pravila igre.
Zaklju¢imo, da je Mandicev film eden
redkih z letoSnjega puljskega festivala,
ki si upraviceno zasluzi to ,ime*".

Cvetka Flakus

Opomba

Za slovenske flme, predstavljene na letosnjem
festivalu, glej: Heretik (Ekran, St. 9/10, 1986),
Ljubezni Blanke Kolak (Ekran, St. 5/6, 1987),
Usodni telefon (pricujoca Stevilka, rubrika ,nov
slovenski film*).

NAGRADE NA 34. FESTIVALU
JUGOSLOVANSKEGA
IGRANEGA FILMA

V PULJU 1987

Na 34. festivalu jugoslovanskega igranega filma
(17.—25. 7. 1987) v Pulju je Zirija 34. FJIF, v kateri
so bili: Bojan Adami¢ (predsednik), Rajko Cero-
vi¢ in Nenad Dizdarevi¢, enoglasno podelila na-
slednje nagrade:

VELIKO ZLATO ARENO ZA NAJBOLJSI FILM
FESTIVALA je dobil film ZE VIDENO, reziserja
Gorana Markovica.

ZLATO ARENO ZA REZIJO je dobil VLADIMIR
BLAZEVSKI za rezijo filma HI-FI.

ZLATO ARENO ZA SCENARLW je dobil DEJAN
SORAK za scenarij filma OFICIR Z ROZO.

ZLATO ARENO ZA ZENSKO VLOGO je dobila
ANICA DOBRA za vlogo v filmu ZE VIDENO, rezi-
serja Gorana Markovica.

ZLATO ARENO ZA MOSKO VLOGO je dobil
ZARKO LAUSEVIC za vlogo v filmu OFICIR Z RO-
Z0, reZiserja Dejana Soraka.

ZLATO ARENO ZA ZENSKO EPIZODNO VLOGO
je dobila VESNA TRIVALIC ZA VLOGO V FILMU
OKTOBERFEST, reZiserja Dragana Kresoje.

ZLATO ARENO ZA MOSKO EPIZODNO VLOGO
je dobil PETER BOZOVIC za viogo v filmu ZE VI-
DENO, reZiserja Gorana Markoviéa.

ZLATO ARENO ZA SNEMALSKO DELO je dobil
RADOSLAV VLADIC za kamero v filmu NA POTI
V KATANGO, reziserja Zivojina Pavlovica.

ZLATO ARENO ZA GLASBO je dobil JANEZ
GREGORC ZA GLASBO V FILMU LJUBEZNI
BLANKE KOLAK, reZiserja Borisa Jurjasevica.

ZLATO ARENO ZA SCENOGRAFIJO je dobil KE-
MAL HRUSTANOVIC za scenografijo v filmu
5!\[LJENJE DELAVCA, reziserja Miroslava Man-
ica.
ZLATO ARENO ZA KOSTUMOGRAFIJO je dobi-
la MILENA KUMAR za kostumografijo v filmu
LJUBEZNI BLANKE KOLAK, reZiserja Borisa
Jurjasevica.
ZLATO ARENO ZA TON sta dobila MLADEN
PREBIL in PREDRAG STIJACIC za ton v filmu
ZIVLJENJE DELAVCA, reziserja Miroslava Man-
dica.
ZLATO ARENO ZA MONTAZO JE DOBIL PETER
MARKOVIC ZA MONTAZO FILMA HI-FI, reziser-
ja Vladimira Blazevskega.

ZLATO ARENO ZA MASKO je dobil HALID RE-
DZEBASICza masko v filmu ZE VIDENO, reziser-
ja Gorana Markovica.

Nekatere druge nagrade:

NAGRADO ,,STUDIJEV JELEN* je dobil GORAN
PASKALJEVIC, reziser filma ANGEL VARUH.

NAGRADO KRITIKE ,,MILTON MANAKI“ je dobil
film NA POTI V KATANGO, reziserja Zivojina Pav-
lovica.

STUDIEV ,,ZLATI VENEC*, nagrado za najbolj-
Sega reziserja — debitantna, je dobil ZIVORAD
TOMIC, reziser filma KRALJEVA KONCNICA.

NAGRADO ,ZLATI GLADIJATOR“ za najvedji
estetski domet je dobil ZIVOJIN PAVLOVIC za
film NA POTI V KATANGO.

NAGRADA KODAK-FOTO je dobil MISO SAMO-
ILOVSKI, direktor fotografije v filmu HI-FI, reziser-
ja Vladimira Blazevskega.

NAGRADO ,MLADOSTI za najboljsi film mlade-
ga avtorja, je dobil film HI-FI, Vladimira Blazev-
skega.
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puliska intervijuja

PROIZVAJANIJE

REALNOSTI

POGOVOR Z MIROSLAVOM MANDICEM, REZISERJEM FILMA »ZIVLJENJE DELAVCA«

EKRAN: Med vprasaniji, na katera mora debitant odgovarjati ponavadi,
ima castno mesto vprasanje o poti do prvega filma. V tvoji biografiji nas
najbolj zanima ,,ameriSko obdobje“, ¢as tvojega Studija na columbijski
univerzi. Kako zdaj z dolo¢ene ¢asovne distance gledas na to obdobje in
kako bi ocenil njegov pomen za tvojo filmsko izobrazbo?

MIROSLAV MANDIC: Vsekakor sem se tam veliko naucil. Bil sem tri leta
v ZdruZenih drzavah. Prvo leto prakti¢no vse pocnes sam: sam snemas
filme, sam jih montiras ... V tem ¢asu ocenjujejo predvsem celovitost
tvojega dela, manj pa ¢isto tehniéne stvari. V prvem letniku je profesor
— predaval je analizo filmskega jezika — moc¢no vztrajal na kadriranju,
malo prevec je bil obremenjen z montazo. Mislim, da res malo prevec.
No, z montaZzo sem se prek njega obremenil tudi jaz. Sprva sem bil pre-
prican, da je montaZza najpomembnejSa; nasploh sem film morda razu-
mel nekoliko preve¢ formalno. Poleti sem nato pridel v Jugoslavijo in gle-
dal Dolly Bell. Sprva se mi je nekako zdelo, da to in ono ni ravno najbolje
kadrirano, nekako motilo me je vse skupaj. Potem me pa me je tam nekje
pri polovici film zacel prevzemati, popolnoma sem odmislil vse morebit-
ne formalne nenatan¢nosti. Dobesedno naenkrat — zdaj to lahko re-
¢em, tedaj se tega gotovo nisem zavedal — me je ta film spreobrnil. Za-
¢el sem zapostavljati formalne vidike, videl sem, da so nekatere druge
stvari v filmu bistveno bolj pomembne. Tako je bil tudi moj diplomski
film Dezevna ptica (KiSna ptica), precej drugacen od vsega, kar sem v
Ameriki do tedaj pocel. Tezko bi rekel, da je vse to bil vpliv filma Dolly
Bell, vendar so se stvari o¢itno spremenile. Pravzaprav je bilo vse skupaj
izjemno prakti€no. Naj povem, kako je potekal studij na novi 3oli: v pr-
vem, drugem in tretjem semestru smo imeli predmet rezija, v ¢etrtem
smo se predvsem ukvarjali s scenarijem, tretji letnik pa je bil namenjen
celovecernemu scenariju, polurnemu filmu in Se nekaksni eksplikaciji te-
ga filma. Clovek, ki je predaval rezijo 3 v drugem letniku, je bil tudi men-
tor mojega diplomskega dela. On je drugi ,krivec” za moje spremembe.
Z njim sem imel res veliko problemov. Za kratek, petnajstminutni film
sem mu moral napisati kar deset scenarijev. Res cudno. Njegova esteti-
ka je bila na videz povsem neobremenjujoca, toda ¢e si mu ponudil ne-

kaj, kar je instinktivno odbijal, ti sicer nikoli ni rekel: ,Tega ne pocni!*®, ali
pa: ,To ni tisto, kar jaz hoéem!®, zato pa ti je nekako neopazno, hoce$
noces, vsilil svoje gledanje na film. Tako sem se pravzaprav s tistim, kar
sem hotel sam, boril proti neGemu, kar je hotel on. Prava travma! Osem,
celo devet popolnoma razli¢nih zgodb sem mu prinesel. Neko dekle je po
dveh urah enostavno odslo in se odlocilo za drugega profesorja, jaz pa
sem se z njim Se kar prepiral — morda prav zato, ker sem se z njim nekje
v bistvu vendarle strinjal. Peripetije okoli kratkega filma so seveda pogo-
jevale moj diplomski izdelek, za katerega vcasih pomislim, da je Se naj-
bolj5e delo, kar sem jih naredil.

EKRAN: Kaj pa celovecerni scenarij, bo ostal samo v zapisani obliki?
M. MANDIC: Nastal je pred petimi leti in tako zelo spada v preteklo obdo-
bje, da je morda celo bolje, ¢e tam tudi ostane. Véasih naredi$ kaksne
napake, a jih vseeno pustis kot svojevrsten dokumet svoje zablode. Na-
pake pustis kot fotografije, za katere Bazin nekje pravi, da ,pridobijo“ s
tem, ker so stare“. Tako tudi meni ni nerodno videti nenatanénosti, ki mi
gredo sicer na zivce. Gredo mi na zivce takoj, ko je film narejen. V Delav-
skem zakonu (Brak radnika) je ve¢ stvari, ki so me tako spravile ob Zivce,
da ga preprosto nisem mogel prenesti. Res grozno. Ponovno sem ga gle-
dal pred nekaj meseci. Smesne so se mi zdele iste stvari, celo rad jih
imam — pa ne zaradi samovsecnosti, temve¢ kot dokument izpred dveh
let. Podobno ¢utim zdaj pri tem filmu. So stvari, ki se jih preprosto sra-
mujem. Ne vem, kako bo ¢ez nekaj let, ko bom ta film spet gledal.
EKRAN: Ce je bila Amerika zate Sola, pa ti gotovo ni bila Sola vsa Ameri-
ka. Ali lahko strnes Se druge vplive, sre¢anja, morebitna odkritja v zvezi z
ameriSko kinematografijo?

M. MANDIC: Kaj vem, o ameriSki kinematografiji ne mislim ravno najlep-
Se. Zdi se mi, da smo bili, Se posebej v sedemdesetih letih, v veliki zablo-
di o ameriski kulturi sploh. Do nas pride tisto, kar je evropskega znotraj
Amerike, prava Amerika pa je vse kaj drugega kot to. Recimo, mislil sem,
da je amerisko gledali¢e Bob Wilson. Ko sem gledal Einsteina na plazi
(Einstein on the beach), sem si rekel: ,Sel bom v Ameriko, da bom videl
sto takih predstav.” Toda ljudje, s katerimi sem Studiral — Ki bi torej mo-
rali biti vsaj obvesceni, e Ze ni¢ drugega — za Wilsona povecini sploh
niso slisali. Morda je Wilson res pomemben za doloc¢en krog newyorskih
intelektualcev, toda takoj, ko stopite iz New Yorka, ¢lovek preprosto ne
obstaja vec. Philip Glass, kdo je to? Podobno je z ameriskim filmom. Ko
sem se odpravljal tja, sem sodobni ameriski film cenil predvsem zaradi
Boba Raphaelsona, zaradi Petih lahkih komadov (Five Easy Pieces). To
je bil zame vrhunec. Pa sem vprasal: ,Si gledal Pet lahkih komadov?* —
.Ja, slisal sem za to, vendar nisem 3el gledat.” VpraSsam drugega: ,Si
gledal ...?* — ,Ja, sem.” —  Kako se ti zdi?* — ,Hja, nekako, hm,
hm .. ., ni ravno avtenticno.“ Prava Amerika je bistveno drugacna od ti-
stega, kar prihaja k nam. Polnoéni kavboj (Midnight Cowboy) je name tu-
kaj naredil vtis, tam pa je to laz, to ni Amerika. Amerika je recimo . . . reci-
mo Jonathan Demme, reziser, ki bi ga prej sploh ne pogledal, po dveh le-
tih bivanja v Ameriki pa ga gledam in cenim kot pri¢o ameriskega nacina
zZivljenja. Glejte Melvin in Havel ali pa Citizen’s Band. To je pravi ameriski
reziser.

EKRAN: Kdo je torej zate pravi jugoslovanski reZiser, ce skusas gledati s
podobnimi kriteriji? k

M. MANDIC: Samo dva sta: Zivojin Pavlovic¢ in Emir Kusturica. (Pozneje
je Mandi¢ med pogovorom dopolnil svojo listo Se s filmom Clovek ni pti-
ca Dudana Makavejeva.)

EKRAN: Zakaj? Kako bi svoj izbor utemeljil?

M. MANDIC: Zato, ker se oba ukvarjata z avtenticnimi jugoslovanskimi
problemi, a jih ne obravnavata kot surovo realnost, temvec oba ustvarja-
ta realizem. Morda bo kdo pomislil, da je tisto, kar pocne Zivko Nikolic,
realizem. Morda kdo celo misli, da je realizem, Ce zdajle kam usmeris ka-
mero. Obstajajo moéno precenjeni dokumentaristi, katerih dokumentari-
zem je le to, da kamero usmerijo na avtenticen prizor. Toda to ni to. Do-
kumentarnost — ali, ¢e naj bom bolj natancen: realizem — je treba proi-
zvesti. Ogromna je razlika med ,Zivljenjsko resnico” in estetsko resnico,
med avtenti¢no stvarnostjo in estetsko stvarncstjo. Zika Pavlovi¢ je na
prvi pogled nekako presen, surov — toda vse to je blazno estetizirano,
vse tisto grdo in blatno je v resnici izjemno lepo uprizorjeno, izjemno le-
po izbrano. Recimo, koridor s stanovanji in balkoni v Prebujanju podgan
(Budenje pacova), tisti prostor . . . Deset ljudi bi lahko realiziralo ta sce-
narij, se ukvarjalo s to temo — toda treba je znati to proizvesti, treba je
najti tisto dvorisce, v katerem se ljudje klicejo in hodijo drug mimo dru-
gega. Ce bi to delal Zivko Nikolié, gotovo ne bi vedel, kje je to, Se celo te-
ga ne, kaj sploh to je. Ljudi sprasujejo: , Kje je snemal? Je to titograjsko
predmestje?“ (Gre za film V imenu ljudstva (U ime naroda). To ni pred-
mestje, to preprosto ni ni¢! Pa vendar, kakorkoli je Ze grozen ta Nikolic,
zame najslabsi je letos film Kraljeva konénica (Kraljeva zavrsnica). To je
konec sveta! Gledam in se sprasujem: ,Je to Gradec, Linz ali morda Go-
teborg?* Tomic¢ je vsekakor bolj pismen, kinesteti¢no bolj pismen od Ni-
koliéa. Toda, ko govorim o avtenti¢nosti, potem poleg pismenosti in
estetizacije predvsem mislim Se na kaj drugega, na nekaj, kar je dalec
najbolj pomembno in kar za ameriske razmere znata Pavlovi¢ in Kusturi-
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ca tako, kot Demme: da mora$ namre¢ cediti iz svojih tal in se s te ravni
dvigniti na raven estetizacije.

EKRAN: Ze ob Delavskem zakonu si omenjal proizvajanje realnosti,
hkrati z njim pa tudi mozne vplive francoskega poeticnega realizma. Zdi
se, da je v primerjavi s tedanjo ,,rahlo privzdignjenostjo nad zemljo“ tvoj
novi film precej bolj radikalen, saj se giblie med dvema ekstremoma:
med grobim naturalizmom (prizori med ocetom in sinom ter materjo) in
skorajda nadrealizmom (stopinje na stropu ¢asopisnega kioska, materi-
na hoja po vodni gladini). Gre za namerno radikalizacijo?

M. MANDIC: Ne vem, kaj naj re¢em. Preprosto nimam zadostne distance
do filma in zato o njem ta hip mislim precej slabo. Ne vem, koliko je pa-
metno, ¢e karam samega sebe. ..

EKRAN: Morda $e ena oporna tocka: Opazimo nekaksno raztrganost fil-
ma, kolikor so posamezne sekvence prekinjene pred svojim dramatur-
Skim ter s tem tudi emotivnim vrhom. ..

M. MANDIC: Katere sekvence?

EKRAN: Sekvence s tombolo v vaski gostilni, $e jasneje pa je to mogoce
videti ob sekvenci poroke v zaporu, v katero zareze$ natanko v trenutku,
ko se kamera pribliza obrazoma obeh do velikega plana ...

M. MANDIC: To je bil problem dvojnega konca. Prizor je res bil kaksne
pol minute daljsi. Problem je nastal, ker je to prizor, ki . .. Moram pove-
dati, da je to eden od meni najljubsih prizorov, kajti to, da se ljudem tudi
iza reSetkami dogajajo lepe stvari — je zame poeti¢ni realizem, namrec,
da se smejejo, se imajo radi . . . Ne vem, ¢e bi lahko posnel samo goli ri-
tual necesa. Recimo poroko: ,Alivi, tainta...?* — Da.“ — ,Pavi...”
— ,Da.” In potem si izmenjata prstane. Do tega ne bi imel nikakrinega
odnosa. Ko pa se poroka dogaja za reSetkami, mi je vse nekako jasneje.
No, problem je nastopil, ker se mi je ta prizor zdel tako bistven in — Ce
smem re¢i — mocan, da sem se ustrasil, kako po takem vrhuncu prepre-
Citi, da bi vsi naslednji prizori ne bili videti presibki. Zato smo morali pri-
zor poroke nekoliko skraj$ati ter ga z ostrim glasbenim rezom — s film-
ske glasbe na zbor — povezati z naslednjim, zadnjim prizorom, ki pa je
bistven zaradi usode lika Muse.

Temeljna zadeva, s katero sem poskus$al preseci raven naturalizma, ra-
ven surovega realizma, je bila zame v fabuli. Izogibal sem se temu, da bi
Z naracijo pogojil upor tega ¢loveka. To bi se seveda dalo narediti. Direk-
tor bi mu recimo rekel: ,Ni place zate!” Stavke smo zelo veliko raziskova-
li, veliko smo se pogovarjali in gotovo bi lahko nasli dovolj prepricljiv ra-
Zlog, zakaj bi Musa prenehal delati. Toda zanimala me je eticna podoba
tega cloveka. Poglejte, stavka on, bivsi udarnik, stavka pa tudi precejs-
nje Stevilo drugih delavcev. Oni se vrnejo zaradi dvestotih starih jurjev.
Toda tisti, ki je v vse to vloZil cela leta Zivljenja, ljubezni in poleta, ne, ta
res ne more nazaj za dvesto jurjev. Ce se dvigne proti tistemu, kar je do-
besedno sam ustvaril, potem je njegova eti¢na podoba bistveno drugac-
na. Morda je to vrsta morale, ki zanima poeticni realizem — in seveda ni
samo zadeva likovnosti, temve¢ tudi drze do sveta. Zdelo se mi je izjem-
no pomembno, da imam v filmu lik ¢loveka, ki se vede moralno v tistem
€asu, ko je osnovni problem, problem morale, vecji od vsake ekonomske
krize in od vseh nacionalizmov. Vsaj eno potezo sem Musi hotel zarisati:
naj se ne vrne v tovarno! Ce se upres ¢emu, kar si ustvarjal sam, potem
te dvesto jurjev nikakor ne more spraviti nazaj.

EKRAN: Med mnogimi jugoslovanskimi filmi, ki se dotikajo druzbenih
tem, je tvoj film po svoje izjemen, kolikor je neposredno proletarsko-
socialnega tipa. Zdi se namre¢, da se kot odgovor na ekonomsko krizo
rojeva svojevrsten eskapisticen film. Izraz bi bilo gotovo treba Se malo
premisliti, a ga je Zze danes mogoce pripisati nekaterim filmom, ki na prvi
pogled morda niti niso taki. Mislim na Paskaljevicev film Angel varuh
(Andeo ¢uvar), pa tudi film V imenu naroda Zivka Nikolica. Zakaj prav ta
dva filma? Zato, ker oba v izjemno tezkih razmerah uprizarjata domnev-
no Se veliko tezjo situacijo, kot da bi s tem hotela reci: ,,Glejte, ljudje, Se
huje je bilo!“ (Nikoli¢eva policijska represija) ali pa kar ,,Nekaterim je Se
huje!* (Paskaljevi¢eva romska realnost). Kako si torej ti v obdobiju, ki ro-
Jeva eskapisticne filme, priSel do svojega verizma? ;
M. MANDIC: Vsi smo pili iz istega izvira, le da je eden iz tega naredil
eskapizem, drugi pa ne. Nisem se zavedal, da ljudje delajo eskapisticne
filme. Mislim, da ste odliéno opazili, kako izbor njihove teme zadeva v sa-
mo sredisée, v mozgane, vendar je pristop eskapistien — kar je Se veli-
ko bolj pogubno. Ce je to nekaksen trend, potem bi ne mogel reci, da
name vplivajo trendi. Name morda lahko vpliva trend dogajanj na ulici —
nikakor pa ne more pogojevati nagina, kako bom dogajanije na ulici upri-
zoril v filmu. Eskapisti€no ali veristiéno — Paskaljevié vendar ne more
pogojevati moje odloc¢itve! Morda bi jo lahko na ravni izkustev filmskega
gledanja — &e smo doslej govorili o izkustvih bivanja v kaksni stvarnosti
— toda so filmi, ki jih imam rad in mi nekaj pomenijo. Eskapisti¢ni trend,
k} ga niti opazim ne, gotovo ne more vplivati name toliko kot recimo kate-
ri od filmov Jilmaza Guneya. To je recimo eden tistih filmov, katerega
vpliv name je identien podatku o stavki.

F:KRAN: Zivljenje delavca (Zivot radnika) je strukturiran tako, da so prizo-
ri, s katerimi zacenjas, Ze davno zaceti: oéetov odhod z dela ima pred-
zgodovino; v ljubezenskem razmerju je dekle Ze prej zanosilo z drugim

fantom; matevi pa v tej raztrganosti med Ze zacetimi usodami ne preo-
stane ni¢ drugega kot norost . . . Film se tako zacenja nekje v svetu, ki je
izgubil koordinate reda — patriarhalnega, socialnega, emocionalnega.
Znotraj tega kaosa moras zdaj ti poiskati lastne, filmske koordinate. Ka-
ko si jih iskal?

M. MANDIC: Druzina je fenomenalna, prav fantastiéna zadeva. Je kraj
dolo¢enega reda. RezZiser lahko raduna na dejstvo, da ima gledalec naj-
vet informacij prav o doloéenih razseznostih druZine. Kajti druzina je

_kraj reda, miru, varnosti. In ¢ezdaj to domnevno zatogis¢e postavi v po-

goje presekanih koordinat, potem pravzaprav s pomoc¢jo druzine potujes
skozi te raztrgane koordinate, popelje$ druzino na trnovo pot, na kateri
se ona sama pri¢ne trgati, razpadati. Na ta nacin vzvratno upravicis ra-
ztrgane koordinate, s katerimi si za¢el. Naj to podkrepim z morda banal-
nim primerom, ki pa potrjuje natanko vaso tezo o raztrganih koordina-
tah. Gre za nekaj, ¢emur bi lahko rekli nefunkcionalna uporaba predme-
tov, okoliscin, prostora. Casopisni kiosk je v mojem filmu svojevrstna
spalnica dekleta, ki ga igra Anica Dobra. Ta nefunkcionalna uporaba
prostora pa je podvojena z dramatur$ko upravicenostjo, saj se to dekle
doma ne pocuti ravno preve¢ doma. Ima oceta, ki svoje neizpolnjene, bo-
lestne ambicije projicira v sina. Ima mater, ki jo na pragu pric¢aka z bese-
dami ,Mars v hiso!" — se spomnite, takrat, ko jo fant spremi do vrat? Hi-
8a preprosto ni prostor, kamor bi jo lahko spremil. Vam morda tega celo
ni treba opaziti, zame pa je bistveno, da se teh stvari zavedam in da jih
tako tudi vodim. Ali pa tiste risbe na stropu! Mar ne bi vsako dekle kaj ta-
kega raje risalo na steni svoje sobice, doma — ona pa to naride v kiosku,
v tem klavstrofobiénem prostoru na postaji, sredi samotnih tirov in ¢aka-
nja, ki pa je vendar njen prostor.

EKRAN: Tri kljuéne like imas v filmu. Oceta, ki se sprijazni s svetom. ..
M. MANDIC: Misli§, da se sprijazni . . . Ce tako misli§, potem sem vse na-
redil narobe, potem sploh ni¢esar nisem naredil. Samo tega mi ne reci!
Zakaj gre k dzamiji? Zato, ker ima blazno potrebo za redom, najti hoce
prostor, v katerem bi vladal red. Toda tudi ta red je tiste vrste, ki razoCara
¢loveka, ki uzakoni in funkcionalizira njegovo ljubezen, njegovo verova-
nje. To je Clovek ... ne vem, Ce je sprijaznjen, vem le da nima vere. V
Bergmanovem Sedmem pecatu (Det Sjunte inseglet) je replika ,Clovek
trpi, zato ker veruje", in to bi naj bilo grozno. Toda, mar ni Se veliko bolj
grozno trpljenje ¢loveka, ki ne veruje, ki pa je pokazal sposobnost, da
zmore tako verovati kot ljubiti? Kako grozno mora biti Sele to?
EKRAN: Ni bilo misljeno v tem eksistencialnem smislu, temve¢ bolj v
smislu, da so se stvari izvrSile, poravnale, da se nima vec kaj zgoditi.
Morda pomiritev namesto sprijaznjenja?

M. MANDIC: Da, da, pomiritev je ustreznej$a beseda.

EKRAN: Pri pogovoru o tvojem novem filmu ne moremo mimo prizora, v
katerem Hadzihafisbegovi¢ uéi fanta igrati nogomet, to idiliko pa grobo
prekine prihod policijskega inSpektorja, ki pride zaradi suma posilstva.
Prizor je rezijsko izjemno lepo izpeljan.

M. MANDIC: Dva kadra sta v tem filmu, na katera prisegam. Samo dva.
Eden je prav ta, ki ste ga omenili, drugi pa tisti, ko mater vodijo iz hise
proti ficku. Neka tak3na sila je v teh dveh prizorih . . . Ko onadva vodita
mater, oge gre za njimi, oce, ki ga je strah sploh karkoli re¢i, saj se ¢uti
stradno krivega, rad jo je imel in zdaj tam zadaj, za njo, nosi nekaksno
odejo. Vodita jo, priblizujejo se fi¢ku, v kader vstopa fant s stegnom, ki
smo ga videli tik pred tem. ,Kje?“ ,Merima!“ ,Kdo? Kaj?" Ona je med-
tem Ze v avtomobilu. ,Ni¢, ni¢, samo navaden pregled . . .“ Zaprejo vrata.
On nekam gleda. ..

Se zdaj, ko to pripovedujem, sem ves razburjen. To je ogromna sila, ki
me je enostavno prehitela. To je nekaj, Cesar si Se sanjati nisem upal. Ta
prizor in pa prizor aretacije na nogometnem igri$¢u. Enostavno zgodilo
se je. To je najlepse pri filmu. Veliko stvari je, ki me lahko spravijo v
obup, toda ko se ti zgodi ena sama taka stvar — lahko od tega potem Zzi-
vi§ leto dni.

Sprva je prizor bil zastavljen precej drugace: kader s fantom, ki tece za
Zogo; nato gol, da vsaj vemo, da smo na nogometnem igri§¢u; prihod
Volge z inSpektorjem; $e naprej igra, nato pa starejsi krene proti avtomo-
bilu, mlajsi te¢e za Zogo; nato je bila na tem mestu v snemalni knjigi pre-
dvidena elipsa, da bi se tako izognil dialogu med inSpektorjem in fan-
tom; in konéno vstop v avto in odhod. Tako je bilo zamisljeno in taksna
bi bila informacija, ki bi jo gledalec dobil iz tega prizora. Toda, prisli smo
na lokacijo in priceli. Vselej za¢nem s prvim kadrom, za vsak primer —
razen ¢e sem za katerega od kadrov preprican, da ga bom nujno potre-
boval, tedaj se ga skusam kar najhitreje resiti. Torej, prvi kader. V sne-
malni knjigi je pisalo: Sejo uci fanta igrati nogomet, nato rez. Postavimo
kamero. Recem Vilku (Filacu): ,Zasukaj jo za malenkost!“ On to stori,
Sejo se Ze lo¢i od fantka, ki nadaljuje sam — jaz pa vidim, da kader Se
naprej zivi, da ni padel, da ni nobene potrebe po rezu. Vendar pa kamera
tokrat ni imela zadostne globine. Postavili smo jo §e enkrat, ponovili do-
tedanje dogajanje in zdaj je tista cesta v ozadju preprosto klicala avto,
kar videl sem ga Ze v kadru. Poskusimo Se enkrat, z avtomobilom. Pripe-
lie se, se ustavi, inSpektor izstopi, pride Sejo, nekaj se pogovarjata —
,Konec je,“ pomislim. Toda zgodilo se je, da je fant, ¢isto v zanosu, 3e
kar naprej brcal tisto Zogo. Onadva tako stojita gisto zadaj, v drugem
planu, kader pa $e kar traja. Sele tedaj se mi je pravzaprav posvetilo, da
je to krasna stvar: njun pogovor tam v ozadju, pojma nimas, o ¢em se po-
govarjata, fant pa kar brca tisto Zogo — in to lahko traja in traja.

Bilo bi seveda noro reci, da kaj takega lahko preprosto dobi$ iz kaosa.
Ces, pride$, pa Ce se zgodi, se pac zgodi. Nikakor! Vse skupaj izratunas
in nato se ti v trenutku vse porusi — porusi v najboljSem pomenu te be-
sede. To so lepe stvari.

Cvetka Flakus
Silvan Furlan

Stojan Pelko (pripravil za objavo)
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pulijska intervijvja

ZARNSKI FILM JE PRI

EKRAN: V samem filmu Kraljeva konénica pa tudi v vajinem dosedanjem
delu je razviden nek odnos do filmske zgodovine. Ali bi lahko definirala
ta odnos? Gre pri tem predvsem za nanasanje na dolocene filmske Za-
nre, avtorje ali celo na posamezne filme?

TOMIC: Ko sem pri tirinajstih letih zacel ,resno* gledati filme, sem naj-
prej opazil filmskega avtorja in to je bil John Ford. Njegov film Jezdeca
je bil prvi, ki mi je odkril razseznost komi¢nega in tragi¢nega skozi pri-
.zmo cinizma, ki je nekje v temeljih tega sveta, ki ga reflektira John Ford.
Se danes je moj najljubsi avtor. Tako njegovih filmov ne gledam kot ve-
sterne, temveé kot avtorska dela. Tudi ¢e gledam vestern neznanega re-
Ziserja, je njegovo ime tisto, kar si najprej zapomnim. V tistem ¢asu sem
si v beleZko zapisoval imena reziserjev in naslove filmov. Ko sem zbral
dovolj filmov.-nekega reziserja, sem imel doloeno perspektivo o njego-
vem avtorstvu. Sele malo pred tridesetim letom sem zacel gledati na film
tudi kot na zanr, tradicijo, zgodovino.

PAJKIC: Vsi moji ,problemi* s filmom so bili nekako povezani z vprasa-
njem zanra kot takega, vendar to ni perspektiva sodobnega specificira-
nja zanrov filmske kritike. Kot decek sem najraje gledal vesterne, nisem
pa prenesel ljubezenskih filmov. V tistem €asu je bil vestern edini pri-
stopni mitski Zanr in predvsem decki smo raje gledali filme, v katerih je
veliko streljanja. Neko¢ je bila pri nas na obisku sestri¢na, ki je imela 15
let, jaz pa sem jih imel tedaj 12. Nje niso pustili same v kino in moral sem
jo peljati gledat ljubezenski film. To je bil film Richarda Quina s Kirkom
Douglasom in Kim Novak Prepovedane strasti in strasno mi je bil vée¢. V
drugem letniku $tudija na ,Akademiji za pozoriste, film i TV* sem gledal
Rebecco in tedaj sem spoznal, kaj je ljubezenski film. Zatem sem zacel
retroaktivno odkrivati ljubezenski film v vsakem filmu.

EKRAN: Pred tem skupnim projektom sta oba presla od statusa filmske-
ga pisca k statusu filmskega ustvarjalca. Poznamo legendarni ,,novo-
valovski“ prehod, tudi danes Pascal Bonitzer piSe scenarije, Olivier As-
sayas rezira . . . Zanima nas ta tocka pehoda: ali je do tega prislo po sebi
ali namerno?

TOMIC: Ko sem videl Jezdeca, sem se odlodil postati filmski reziser.
Vendar je trajalo 22 let, da sem to dosegel. Karkoli sem pocel, je bilo
usmerjeno v ta cilj. Zacetki pisanja o filmu, studij filmske rezije, delo na
TV, pisanje scenarijev, vse, kar sem v Zivljenju delal, in vse, kar sem za-
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Zivorad Tomié¢ in Nebojsa Pajkic

NAS V ELITNI POZICLJI

sluzil, je bilo od dela za film. Prvi denar, ki sem ga v zivljenju zasluzil, sem
dobil za statiranje (takrat sem imel 15 let) v filmu Prometej z otoka Visevi-
ca, ki se je snemal v Rogoznici. Zasluzil sem dva stara tisoCaka. Vsesko-
zi je bil moj namen reziranje filma.

EKRAN: Ali je to, da sedaj ne piSes, enostavno posledica pomanjkanja
¢asa ali gre za kaj drugega?

TOMIC: Pred petimi leti sem nehal pisati o filmu, ker sem imel velik pro-
blem: sovrazil sem in $e vedno sovrazim pisati negativne kritike. Enkrat
tedensko sem pisal za radijsko oddajo Petra Krelje .V prvem planu film*
in ravno takrat so bili na sporedu predvsem filmi nekaterih mlajsih ame-
riskih reZiserjev, ki jih nisem ,,sprejemal, kar me je pripeljalo do tega, da
sem iz tedna v teden dajal negativne sodbe o kinematografiji, ki jo dru-
gade najbolj cenim. Poleg tega sem postal urednik na TV Zagreb. To se-
veda ne pomeni, da ne bom ve¢ pisal o filmu, vendar to zagotovo ne bo-
do dnevne kritike, temveé predvsem teksti o filmih, ki jih imam rad in o
problemih v njih, ki me zanimajo.

PAJKIC: Z Zivoradom imava skupna izhodis¢a v odnosu do filma, kajti
tudi jaz sem statiral v filmu Prometej z otoka Visevica. Statiral sem samo
v enem kadru, bil je total iz zgornjega rakurza, Janez Vrhovec pa je izva-
jal nekaksen govor. Drugace stradno rad pidem o filmu in ¢e bi se intim-
no vprasal, kaj raje poénem, potem mislim, da v tem prostoru raje piSem
o filmu kot scenarije. V Jugoslaviji s pisanjem o filmu delas svoj film veli-
ko moéneje in manj limitirano kot v sami produkciji. Po drugi strani pa v
Beogradu ni bilo nikoli dobrega vzdus$ja za pisanje o filmu. Potrebno je
veliko napora za objavo tekstov. Tudi zato sedaj redkeje piSem. Moj od-
nos do filma je zelo blizu Godarjevi izjavi, da je pisanje o filmu pravza-
prav delanje filmov.

EKRAN: Kako je torej nastal scenarij za Kraljevo konénico?

TOMIC: 1980. leta sva bila z Neboj$o tu v Puli na festivalu. Tedaj sem bil
Se Student, NebojSa pa je ze imel za sabo nekaj nerealiziranih scenarijev.
Potem.sem spet od3el v Rogoznico, kjer sem dobil idejo za ta film in na-
to v prvih petih dneh napisal prvo verzijo scenarija brez kakrsne koli po-
misli na realizacijo. To je bila zgodba, ki me je obsedala. Ze pred tem je
bil posnet film Ritem zlo€ina v okviru TV produkcije in v redakciji Nenada
Pate. Umetniski svet TV Zagreb je dologil ta film za naslednji projekt. Z
Nebojso sva potem v hisi snemala Borisa Turkoviéa izdelala drugo verzi-
jo, ki je bila osnova za vse kasnejSe popravke.
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POGOVOR Z NEBOJSO
PAJKICEM, SCENARISTOM
IN ZIVORADOM TOMICEM,
REZISERJEM FILMA
»KRALJIEVA KONCNICA«

EKRAN: Glede na to, da je od ideje do realizacije preteklo toliko let, nas
zanima, kaj se je med tem dogajalo na produkcijskem planu?

TOMIC: TV je bila nosilec tega projekta v produkcijskem smislu. Poleg
nje je bil kot ko-producent tu Se Centar film in kot ko-distributer Kinema-
tografi Zagreb. Zadeva pa se je vendarle zapletla na TV. Poleti 1981 se je
tam stvar zapletla in projekt je bil prestavljen do naslednjega leta. Takrat
pa se je gradil ,TV dom* in spet je bil film preloZzen. Potem je vsa stvar
mirovala do konca leta 1984, ko smo zaradi visokih cen iskali Cetrtega
sofinancerja. To je bil Marjan film iz Splita, ki je danes tudi glavni produ-
cent tega filma. TV dokonéno ni $la v ta projekt. Pojavljali so se o€itki,
¢es, zakaj naj bi TV financirala kinematografski film, €eprav je po drugi
strani Nenad Pata posku$al osnovati produkcijo po vzoru nemske, itali-
Janske ali francoske TV, se pravi produkcijo kinematografskih filmov, ki
jih TV (so)financira in ki se po predvajanju v redni mreZi kinodvoran nor-
malno predvajajo na TV (konec koncev so na tak naéin delali Fassbin-
der, brata Taviani, pa Olmi . . .). Sele Svemir Pavi¢ in Boris Gabela z Mar-
Jan filma sta torej omogocila nastanek tega filma, in ¢eprav je bil ta vme-
Sni ¢as precej depresiven, smo bili vseskozi trmasti in prepri¢ani v reali-
Zacijo. Problem je v tem, ker pri nas ne obstajajo producenti kot posame-
zniki.

EKRAN: Kaksna je sploh moznost delanja thrillerja v jugoslovanski druz-
bi? Cetudi najdes zlocinca, se znajde$ pred drugim problemom: prena-
Sanje kodov detektiva, policaja v nas film je skoraj nemogoce. Kako vaju
situacija, v kateri zivita in delata, opredeljuje pri delanju filma, ki je ven-
darle strogo Zanrski?

TOMIC: Vse je odvisno od vpra3anja, ali ima$ opravka s svobodnimi ljud-
mi ali pa z ljudmi, ki so pogojeni ekonomsko, ideolosko ali kako drugace.
Detektiv kot mitska figura kriminalke je absolutno svoboden. Giba se hi-
erarhicno po vseh segmentih druzbe, je svojevrsten medij za odkrivanje
najrazlicnejsih stvari v druzbi. Detektivka ali kriminalka sta ze sama po
sebi sociolosko obarvana. Ker pri nas teh poklicev sploh ni, je edina mo-
Znost policijski film, ¢eprav tudi tu lahko nastopi le indpektor. Zanimivej-
Sa pa se mi zdi pozicija, s katere snema filme Hitchcock, ker gre pri njem
Za obic¢ajne ljudi v neobicajnih situacijah. Tako v Ritmu zlo¢ina kot v
Kraljevi konénici gre za podoben pristop: imamo najbolj normalne ljudi,
ki se v skladu z okolis¢inami znajdejo v situaciji, da se obnas$ajo ali kot
detektivi ali kot kriminalci. Z Neboj$o se sploh nisva ozirala na ,druzbe-
ne okoliscine", ker so te neizbezno vklju¢ene v samo pisanje scenarija.
Pri Melvillu gre za isti fenomen. On pravi, da ga realizem v filmu sploh ne
Zanima, ¢e pa danes gledas njegove filme iz Sestdesetih in zacetka se-
demdesetih let, dobi$ fantasti¢no sliko francoske druzbe tistega casa.
_PAJKIC: Fassbinder je lepo povedal, da subvencionirane kinematografi-
e nimajo nobene perspektive, kar e posebej velja za Zanre. Film se tu
zamislja kot instrument druzbe, politika potrebuje film na dolo¢en nacin.
Umetnik v subvencionirani kinematografiji kontaktira s Partijo, s partijo
v smislu skupine ljudi. V ne-subvencionirani kinematografiji umetnik kot
posameznik kontaktira s posameznikom, producentom. Lahko je homo-
seksualec, Zid ali komunist, v Hollywoodu bo vedno $lo za hudic¢ev spo-
razum dveh posameznikov. V subvencioniranih kinematografijah je
umetnik instrument sistema, prozai¢en placanec.

Vprasanje, ali je neki film, ki vsebuje Zanrske koordinate, utemeljen v
stvarnosti, ali komunicira z neko socialno problematiko, je povezano s
tem, da je tak film a priori gledan z zornega kota druzbenih konvencij.
Paradoks je v tem, da je film, ki se giblje v obmogéju Zanra, zelo konvenci-
Onalen, tipiziran, da v okolju, v katerem recepcija niso gledalci, temvec
Zirije, novinarji, druzbena telesa, da je torej tak film tukaj v popolni elitni
poziciji. Z Zivoradom sva tako bizarna, kot je bizarna situacija v zvezi s
Usodnim telefonom.

EKRAN: Na tiskovni konferenci si omenil elisabethinsko dramo, na kate-
IO se opiras pri tem filmu. Po drugi strani je tu precej filmskih elementov
Par exellance: sam dispozitiv vlaka, ¢lovek z amnezijo . . . Kak3en je za
Vaju odnos med filmom in umetnostmi, ki so mu predhodile, pa so ven-
darle vkljucene vanj?

T(_)MIC: Gre za vprasanje paralelizma. V elisabethinski drami, e posebej
pri Shakespearju, vedno obstajajo vzporedno dogajanje in vzporedni liki.
Glav_rni junak, Branko Kralj (Irfan Mensur) ima ljubico Ireno (Vladica Milo-
savljevic) in v prvem delu mi je manijkal tretji lik, ki bi vzpostavljal ravno-
tf?zjve na zenini, Vidnjini strani (Ena Begovic). Zato sem si izmislil njenega
bivSega moza (Diklic) in tako kot junak idGe zatogiste pri Ireni, tako tudi
Njegova Zena odide v kavarno malo pokramljati s svojim bivsim mozem.
Prav tako v drugem delu filma, ko Irena Ze zavzame mesto Viénje, to pod-
premo z inSpektorjevimi emocijami. Res smo se precej mugili z ekspozi-
Cijo, ker prvi del tede kot melodramska zgodba z druZinskim trikotnikom,
PO padcu oziroma skoku iz vlaka pa se dogajanje odvija v drugi trillerski
Smeri. To je torej film, ki je sestavljen iz dveh delov (kot Psycho ali Vrto-
gla\{ica, kier se gledalcu po polovici filma spodmaknejo tla in se zaéne
panicnp spradevati, kaj se bo zgodilo.

P_AJKIC': Informacije, ki jih izpostavi dispozicija in ki jih potrebuje nadalj-
ni razvoj dogodkov, se ponujajo preve¢ verbalno. Po drugi strani pa gre
za dramaturske napake: v dispozicijo smo vkljuevali premalo majhnih

znakov, ki bi pripravljali nadalnje dogodke. Dramski moment se zacne ta-
krat, ko Zena zlomi lovca na Sahovnici. Vse dogajanje do tega trenutka bi
moralo imeti predvsem funkcijo dramskega prologa.

EKRAN: Za prizor padanja iz vlaka se zdi, da je narejen nekoliko nespret-
no, morda bi bil lahko spektakularnejsi. Vendar pa prav ta nedolocenost
puséa odprto vprasanje, ali je bilo padanje iz vlaka namerno ali nena-
merno.

TOMIC: V fiziénem aspektu dogajanja Kralj ujame Vi&njo, ona ga odrine,
a zato gade iz vlaka. Problem njenega hotenja pa smo pustili odprt.
PAJKIC: Gre za vprasanje ambivalentnosti: Ena v moznosti izbire med
svojim mozem in odprtimi vrati drveCega vlaka izbere slednjo moznost.
EKRAN: Film se zaéne s prizorom Visnje na vlaku in kon¢a s prizorom
Irene na peronu. Kljub temu, da Visnja pade iz vlaka, ostane nekako ,,pri-
sotna“ v filmu. Tako se zdi, kot da je Irena zamenjala zgolj ,,fizicno* od-
stotnost Visnje. Kako bi opredelili oba Zenska lika v vasem filmu?
TOMIC: Ta razmerja Zenskih likov, njuna prisotnost, odsotnost ter zame-
njava obeh likov, vse to je bilo zastavljeno namerno. Namerno sta bili sa-
mi v obeh omenjenih prizorih. Med nastajanjem filma je bilo veliko govo-
ra o tem, ali moramo kong¢ati film z glavnim junakom, ker da je to njego-
va zgodba. Vendar je film delan nekoliko bolj z Zenske perspektive. Etic-
no gledano sta oba Zenska lika moralnejsa od Kralja. On postane heroj
Sele na koncu: ne zato, ker je na vlaku ubil tri ljudi, temve¢ ker je spoznal
svojo krivdo v odnosu z Visnjo. V vseh verzijah scenarija je na koncu ob-
stajal stavek, ki sem ga potem izlo€il, ker je bil preve¢ eksplikativen. V
sklepni sekvenci na peronu, ko se obrne k inSpektorju, naj bi rekel: ,,Ubil
sem svojo Zeno." Ne pove tistega, kar se je zgodilo v akciji, ne rece: ,,Ubil
sem tri ljudi." Tu gre predvsem za njegovo spoznanje krivde. Po drugi
strani pa sva s piscem glasbe Vukom Kulenovi¢em poskus$ala ustvariti
glasbeno temo, ki bi bila po emocijah, zenska tema, tema Visnje. Po nje-
nem izginotju iz filma funkcionira kot tema, ki glavnega junaka spomi-
nja. To vzbuja pri gledalcu domnevo, da je ona stalno prisotna, da ga ob-
seda. Prav na koncu, ko Kralja policaji odpeljejo in Irena ostane sama na
peronu, se ta tema spet pojavi. Mislim, da je prav glasba, uporabljena na
toéno doloéenih mestih ustvarjena prisotnost, odstonost in zamenjavo.
Ekran: KaksSen je vajin odnos do metafore? V filmu bi to lahko bila sa-
hovska igra, ki jo Kralj igra takrat, ko mora narediti kljucne poteze v akci-
ji, vendar nas bolj zanima povezava metafore s formalnimi doloéili pro-
stora in casa, ki jih ,uteleSata“ poseben pristop k organizaciji prostora v
vlaku in nerealen ¢as: ne ve se, kolikokrat so se peljali z viakom, razli¢ne
voznje se menjavajo zgolj zrezi...

TOMIC: Sah je predvsem element karakterizacije glavnega lika kot pe-
dantnega, racionalnega éloveka. Sah ni metafora, tudi sam ne razmis-
ljam rad v metaforah, ker imam raje konkreten predmet, konkretno misel.
Reziserji, kot so Ozu, Dreyer ali Bresson, nikoli ne uporabljajo metator.
Vsak predmet, ¢lovek, vse kar se pojavi, ima na sebi nekaj edinstvenega.
Kar pa zadeva geometrijo prostora in ¢asa, sva s snemalcem Borisom
Turkovi¢em film namerno koncipirala na principu kupeja, interiera. Vse-
skozi smo vztrajali na zaprtem prostoru, v katerem se manifestirajo akci-
je in reakcije junakov. To je povezano tudi z odsotnostjo gibanja kamere,
premikov je le 10, veliko je istih planov in planov-kontraplanov. Prav tako
je zelo pomembna enotnost prostora, ¢asa in dogajanja. Mislim, da po
Aristotelu ni bilo napisano ni¢ bistvenega o drami in dramaturgiji. Bolj
vazno je pokazati glavnega junaka v trenutku pred samim dejstvom akci-
je kot da bi se ukvarjali z eksplikacijo tega, kako je prisel do drugega vla-
ka ipd. Vseeno smo Ze v scenariju postavili mnogo znakov, da bi gleda-
lec te prehode videl. Tako ima Kralj v nekem trenutku v nasprotju s svojo
obi¢ajno urejenostjo zmeckano obleko, je necbrit ipd.

PAJKIC: To je moj Sesti scenarij, ki je bil realiziran, vendar je bilo delo
z Zivoradom nekaj popolnoma novega: vsi problemi, kot kateri vlak, kje,
kdaj, kako, kopica teh realisti¢nih detajlov, ki so povezani z zapletom v

obi¢ajnem smislu, so bili razredeni v scenariju. Toda naenkrat je Zivorad

spoznal, da se je s tem nesmiselno ukvarjati. Sam film se mi zdi bolj kot
realizacija scenarija, realizacija ekstrakta scenarija. In ¢eprav ameriski
film danes ni¢ ne velja, vidimo, da je delan za petnajstletnike, ki bliskovi-
to reagirajo. V Zivoradovem postopku so zelo moderne prvine. On ve, da
normalni kinematografski gledalec misli vnaprej in vnazaj ter bliskovito
povezuje dogodke. Od jugoslovanskega filma pa se pricakuje pocas-
nost, da mu potem lahko sledijo polpijani kritiki. Ameriski film nudi vsaj
to hitrost in nacin, tako je tudi Zivorad vodil zgodo, ki ima nekaj tega
kompjuterskega zvajanja, redukcije.

TOMIC: Tu je treba omeniti montazZerja Zoltana Wagnerja, ki je veliko pri-
speval k tej dinamiki, ker sem sam predvsem na zacetku dela ¢util odpor
do redukcije materiala, do izlo€anja materiala.

EKRAN: Za konec $e klasi¢no vprasanje: kaj pripravijata za naprej?
PAJKIC: Zivorad ima nekaj kombinacij za nadaljnje delo in ena od njih je
scenarij ,Dvojna igra®, ki sem ga napisal z mlajsim beograjskim snemal-
cem Predragom Bambi¢em. Obstaja moznost, da bomo projekt realizira-
li v okviru Avala filma. Trenutno je na TV Novi Sad v montaZi serija ,Clo-
vek v srebrni jakni“, za katero sem napisal scenarij skupaj s Crnéevicem
in Jakonjicéem. Poleg tega imam $e nekaj scenarijev v obtoku, npr. ,Sne-
guljéica in palcki“ po ideji MiSe Radivojevica, ki bo film tudi reZiral.
TOMIC: V pripravi imava tudi komedijo, za katero upam, da bo scenarij
konéan do konca leta 1987. Naslov bo ,Veli¢astni rop ruskih ikon“. S pri-
jateljem iz Zagreba sva napisala scenarij ,Diploma za smrt“, poleg tega
pa delam $e na novi verziji Stevensonovega romana ,Dr. Jekyll in Mr.
Hyde*“, naslov bo ,Sledovi zveri®.

Dane Hocevar
Stojan Pelko
Cvetka Flakus

Vasja Bibi€ (pripravil za objavo)
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distribucija

Z veseljem se vam oglasam, da bi na vaso
pobudo obudil nekaj najpomembnejsih tre-
nutkov iz 40-letne dejavnosti nase delovne
organizacije. Moram priznati, da je jubilej
(dne 13. septembra 1986) zdrsel mimo nas
brez proslav, slavnostnih nagovorov ali po-
sebnih manifestacij. Pridruzili smo se splo-
$nemu obujanju spominov na dan, ko smo
v jugoslovanskih republikah oblikovali film-
ske organizacije in smo tudi v Sloveniji do-
bili podjetje za proizvodnjo, posredovanje
(distribucijo) in podjetje za prikazovanie fil-
mov. S tem smo uresnicili organizacijske
temelje za slovensko in jugoslovansko ki-
nematografijo. Ta dan je prav gotovo izred-
no pomemben mejnik (e se tega zaveda-
mo ali ne), saj smo v Sloveniji prvi¢ v svoji
zgodovini zaceli ustvarjalno nacrtovati ra-
zvoj kinematografije v vseh njenih dejavno-
stih. Nismo samo ustvarjali nasih domacih
kratkih in celovecernih filmov, ampak smo
v nase kinematografe na podrocju republi-
ke posredovali tudi tuje filme, prevedene in
podnaslovljene v slovens¢ini.

Tja do leta 1952 je to republiSsko posredova-
nje domacega in tujega filma Zivelo pod
okriljem docela centraliziranega oblikova-
nja programa tujega filma, saj so posebne
komisije v Beogradu skrbele za izbor in na-
kup tujih filmov, hkrati pa je zvezna komisi-
ja za pregled filmov skrbela za pecat na do-
voljenjih za javno predvajanje. O tem obdo-
bju razvoja nase kinematografije bo gotovo
ve¢ povedala filmska zgodovina, kar bo da-
lo zanimivo podobo nasemu sploSnemu
druzbenemu in politiénemu Zivljenju.

Od tedaj so se zacela takratna republiska
podjetja za posredovanje skromne in lahko
bi rekli plaho vkljuéevati v oblikovanje pro-
grama tujega filma. Skupaj so skrbela za
izbor in nakup tujih filmov in za njihovo po-
sredovanje na podrocju Jugoslavije. Nasa
delovna organizacija je Ze takrat (ne da bi jo
k temu obvezoval zakon) oblikovala stro-
kovno telo za pomo¢ pri izbiri tujih filmov, v
katerem je vse do danas$njih dni sodelovalo
mnogo kulturnih in druzbenih delavceyv, ki
SO nam s svojim znanjem, izkusenostjo in
politicno zrelostjo pomagali pri nasem de-
lu.

Z decentralizacijo in demokratizacijo obli-
kovanja filmskega programa so se seveda
kaj kmalu pojavile razli¢nosti pri vrednote-
nju in ocenjevanju. Pojavijo se mnogi pri-
meri, ki potrjujejo, da smo iz prvega obdo-
bja razvoja nase povojne kinematografije
(grobo bi ga lahko oznagili z Leninovo misli-
jo: ,Film je za nas najpomembnej$a umet-
nost.”) presli v ¢as dovolj nekriticnega po-
slovnega (komercialnega) vrednotenja na
rovas kulturnega snovanja in ocenjevanja.
Prav te razlike so bile (verjetno) temeljno vo-
dilo, da smo se odloéili za samostojno izbi-
ranje in kupovanje tujega filma, seveda pod
okriljem ,Jugoslavija filma“ organizacije,
zadolZzene, da enotno zastopa na$ filmski
izvoz in uvoz. Zdravo in koristno tekmova-
nje med nami je imelo (in Se ima) soncne in
sencne strani; nemalokrat smo se spotikali
in se Se spotikamo ob nestrokovnost ali po-
manjkanje poslovne morale, kar kaze, da

tudi po stiridesetih letih 3e nismo dozoreli.
Danes, ko imamo na tem podroéju filmske
dejavnosti Zze kar 21 delovnih organizacij
(od teh jih 18 dejansko opravlja to delo), se
odpirajo e nova vprasanja in problemi. V
ospredju je prav gotovo nemalokrat pou-
darjeno dejstvo, da moramo utrditi poti in
nacine za tesnej$e in uspesnejSe sodelova-
nje med dejavnostmi v kinematografiji tako
v Sloveniji kot v jugoslovanskem prostoru.
Gospodarska in druzbena kriza terja, da se
zdruzujemo in s premisljenim sodelova-
njem ohranimo naso kinematografijo, ki ze
leta vztrajno hira.

Vprasali ste me, kaj je nada organizacija
Vesna film (to ime smo prevzeli leta 1955) v
Stiridesetih letih uresniCila. Z danasnjimi
sodelavci in s tistimi, ki so nas Ze zapustili,
smo bolj ali manj uspesno:

— izbrali in posredovali okoli 1300 tujih ce-
lovecernih filmov;

— ve¢ kot 150 domacih celovecernin fil-
mov;

— okoli 500 domagih in tujih kratkih fil-
mov;

— samostojno ali skupaj zdomacimi proi-
zvajalci sodelovali v proizvodnji domacih
celovecéenih filmoyv;

— nekaj let sodelovali pri proizvodnji ani-
miranih filmov Zagreb filma;

— posodobili tehniéne naprave za ohra-
njanje filmov (pred 15 leti)

— zgradili sodoben laboratorij za podna-
slavljanje filmov, ki je edini na Balkanu in
vzhodni Evropi;

— in ne nazadnje sodelovali z mnogimi
filmskimi ustvarjalci, Solskimi institucijami,
Jugoslovansko kinoteko, Institutom za
film, itd.

Pri oblikovanju tujega in domacega film-
skega programa smo sledili naSim zapisa-
nim stalis¢em, da bomo z raznovrstnim
izborom po nacionalnosti in po Zanrih za-
gotovili zanimiv in predvsem kakovosten
program. Uresnievanje teh zahtev je vse te-
Zje; mimo nasih gospodarskih tezav (Zze de-
set let smo v negotovosti z deviznimi sreds-
tvi), se sre¢ujemo tudi v svetu s filmsko kri-
zo, ki je ustvarjalnega in gospodarskega
znacaja. Morda nam je v teh preteklih letih
uspelo dostojno predstaviti nekaj manj
znanih kinematografij, pokazati nasim gle-
dalcem znacilna obdobja nekaterih kine-
matografij in priblizati Stevilne (ne)znane
filmske avtorje.

Uspesno smo zgradili laboratorij za podna-
slavljanje filmov in usposobili sodelavce,
da lahko s kakovostnim delom tekmujejo z
laboratoriji v razvitem svetu. (Zal — kljub
moznostim, vse manj delamo za domace
sorodne organizacije in vse ve¢ za narocni-
ke v tujini).

Qd prvih dni nadega obstoja brez vegjih te-
Zav sodelujemo z Jugoslovansko kinoteko
z jasnim in skupnim ciljem ohranjevanja
pomembnejsih filmskih del in Sirjenja film-
ske kulture.

Morali bi se veCkrat spomniti dneva, ko je
tedanja vlada republike Slovenije podpisa-
la odlo¢bo o oblikovanju slovenske kine-
matografije in modro zastavila temelje na-
$ega razvoja. Hrati bi veljalo razmisljati tudi
o besedah pronicljivega in uspesnega fran-
coskega producenta (Bunuelovega sode-
lavca in prijatelja): ,V filmskem svetu sre-
¢ujemo veliko ljudi, ki vedo vse o0 nasem de-
lu. Pravim jim, da niso za na3 svet. Njihov
prostor je v nebesih.*

distribucija

FILM
N
FINANCE

V Easu splosne gospodarske krize ugotav-
liamo, da ta ni ob3la filmske dejavnosti,
temve¢ jo film ob&uti e mocneje kot dru-
ge dejavnosti. V reprodukcijski verigi pro-
ducent-distributer-predvajalec sta sedaj
najmocéneje prizadeta prva dva ¢lena te ve-
rige. Producentom poslabsuje pogoje go-
spodarjenja novi obracunski zakon, distri-
buterjem pa zunanja nelikvidnost drzave, ki
se kaze pri zadrzevanju placil tujim dobavi-
teljem filmov. Oboje vpliva na zmanjSano
ponudbo filmov, ki jo bodo v kratkem zacéu-
tili tudi predvajalci. Poleg tega so tu Se
splosni problemi, kot npr. inflacija, nelikvid-
nost itd., ki prizadevajo vse po vrsti.
Filmska dejavnost je Zze po naravi izredno
tvegana, zaradi Cesar tudi v drzavah, kjer so
splosne gospodarske razmere stabilne, na-
menjajo poslovnemu delu vedno vec&jo po-
zornost.

Majski izdaji Screen International je prav
zaradi tega dodana posebna financna pri-
loga iz katere je povzet ¢lanek Johna Rod-
setta, angleSkega konzultanta za marke-
ting, ki se nanasa na poslovne odnose med
distributerji in predvajalci. Clanek je izred-
no poucéen, saj lahko ugotovimo, da so pri
nas tako kot na drugih podrocjih, tudi v
filmski dejavnosti poslovni odnosi v neka-
terih primerih popolnoma drugade naravna-
ni kot v razvitem filmskem svetu. Clanek
navaja podatke, ki veljajo za ZDA, Kanado
in zahodnoevropske drzave.

DOGOVORI PREDVAJALEC —
DISTRIBUTER

Filmi se ne prodajajo, zanje se izdaja licen-
ca. To pomeni, da dobi predvajalec (lastnik
kinematografa) licenco za prikazovanje fil-
ma od distributerja, ki ima pravico izdaja-
nja licence za film. Predvajalec in distribu-
ter skleneta pogodbo o licenci za prikazo-
vanje, ki vsebuje vrsto pomembnih pogojev,
med njimi tudi finanéne

A)
DOGOVORI 90:10

Primer preprostega dogovra 90:10 bi bil, da
predvajalec iz celotnega iztrzka od proda-
nih vstopnic najprej pokrije lastne stroske
poslovanja, ostanek pa si razdelita: 90 %
dobi distributer, 10 % prikazovalec.
V¢asih se Zeli distributer zas¢ititi in zahte-
va od predvajalca, da plac¢a najemnino v vi-
8ini na primer 70 % celotnega prihodka (se
pravi pred odbitkom stroSkov poslovanja).
Tako si zagotovi placilo najemnine tudi
tam, kjer je iztrzek od vstopnic nizek. Dru-
gace povedano, distributer dobi, kar je zanj
ugodneje:

ali 90 % bruto dohodka od prodanih vstop-
nic po odbitku stroSkov poslovanja predva-
jalca

ali 70 % bruto dohodka od prodanih vstop-
nic.

. Pogostna razliica dogovora 90:10 je tudi

Bozidar Okorn

drseéa lestvica delitve bruto dohodka od
prodanih vstopnic po pokritju stroskov po-
slovanja predvajalca. Na primer: na podlag!



te drsece lestvice se lahko dohodek deli v
prvih treh tednih prikazovanja v razmerju
90:10, nato pa se razmerje spreminja na
vsake tri tedne in sicer po 6 tednih 70:30, po
9 tednih 60:40, po 12 tednih 50:50 in tako
naprej do zadnje mozne variante 30:70. To
je vsekakor zelo ugoden dogovor za predva-
jalca v primeru, da gre za uspesen film. Tre-
ba pa je poudariti, da se to razmerje prevesi
v korist predvajalca Sele potem, ko nepretr-
gano prikazuje film v istem kinematografu
najmanj 12 tednov.

B)
»STIRI STENE*

Se ena mozna varianta je ,,$tiri stene®: dis-
tributer placa predvajalcu dogovorjeno na-
jemnino za kinodvorano, s tem, da ves izku-
picek od prodanih vstopnic pripada distri-
buterju.

C)
FIKSNE NAJEMNINE

Predvajalec pla¢a distributerju najprej do-
loéeno najemnino za pravico predvajanja
filma. Izkupicek od prodanih vstopnic v ce-
loti pripada predvajalcu. Za viSino najemni-
ne se dogovorita distributer in predvajalec
glede na oceno komercialnosti posame-
znega filma.

Za ilustracijo in primerjavo naj v nadaljeva-
nju opisemo razmere v SFRJ.
Distributerji in predvajalci
predvsem dva tipa pogodb:

uporabljajo

— delitev prihodka od prodanih vstopnic v
odstotku (tip A) ;

— in fiksno najemnino, ki jo predvajalec
plaga distributerju za dolocen film (tip C).

Ad A)

Drseca delitev se pri nas ne uporablja, pa¢
pa so odstotki fiksno dologeni za ves Gas
predvajanja filma. Delitev distributer:pre-
dvajalec se giblje od 20:80 do 40:60, ponde-
rirano povprecje na obmocju SFRJ pa zna-
Sa 29,4:69,6 (podatek za leto 1986, Vesna
film).

Ta nacin dogovarjanja se uporablja predv-
sem pri vecjih prikazovalcih.

Ad C)

Fiksne najemnine se pri nas dolo¢ajo na
podlagi predvidenega $tevila gledalcev, pri
éemer se upostevajo razmerja, ki bi bila do-
seZena, e bi uporabljali razmerja iz pred-
hodne tocke.

DELITEV PRIHODKA
OD PRODANIH VSTOPNIC

Veliko ve¢ od prej navedenih nacinov deli-
tve pokaze primerjava delitve prihodka od
prodanih vstopnic pred pokritjem proizvod-
nih stroskov. V obeh primerih je upostevan
povprecno uspesen film. Primerjava je izve-
dena med ZDA, Kanado in zahodnoevrop-
skimi dezelami na eni strani in SFRJ na
drugi strani. Zaradi primerljivosti so vse
vrednosti izraéunane iz US $.

PSS b S . T i e R N R P S
DELITEV PRIHODKOV OD PRODANIH VSTOPNIC

delez nabave

Zahod SFRJ in distribucije
% % %
A stroski poslovanja predvajalca 10 30
B delez predvajalca 9 40
C najemnina distributerja 24 30 30
D reklama in propaganda 20 — %
E stroski kopij in transporta ter distribucije i — 21
F kritje proizvodnih stroskov in dobigek 30 - 6

Delezi so vkljudeni v najemnino distributerja (SFRJ)

Komentar:

A) Stroski predvajalca upostevajo vse ma-
terialne storske in plade predvajalca, ki so
pri nas trikrat vediji zaradi na¢ina organiza-
Clje in produktivnosti dela ter predpisov.
B) Delez predvajalca pomeni del dobicka
Predvajalca (pri nas akumulacija).

C) Najemnina distributerja vklju¢uje mate-
rialne stroSke in osebne dohodke distribu-
terja razen reklame, stroskov filmskega
materiala in strodkov transporta (zahod).
Pri nas so v najemnino distributerja vklju-
ceni vsi stroski in osebni dohodki ter dobi-
Cek distributerja in vsi delezi navedeni v
tockah D, E in F.

D) Reklama in propaganda predstavlja vse
stroSke iz tega naslova, razlika je edino v
tem, da so pri nas ti strogki veliko manji in
Jih praviloma krije distributer.

E) Za stroske distribucije se 3tejejo vsi ne-
posredni stroski distribucije.

F) Kritje proizvodnih stroskov in dobicek,
predstavlja ostanek, ki je namenjen produ-
centu za pokrivanje stroskov proizvodnje in
morebitni dobicek.

Pri nas je ta del nabavna cena filma (za
uvozeni film), ki vkljuéuje nabavno ceno li-
cence in dobicek distributerja.

V nasih razmerah so pod tocko 3 vkljuceni
vsi delezi pod tockami D, E in F, kar pome-
ni, da s 30 % prihodkov pokriva distributer
svoje stroske, reklamo, propagando, na-
bavno vrednost filma (licenco) in kopije ter
dobicek. Delez 30 % je za vse te namene
vec¢ kot skromen. Na zahodu se v ta namen
porabi 81 % celotnega inkasa filma (glej
tabelo in grafikon). V teh podatkih lahko
iSéemo razlago za kvaliteto filmskega pro-
grama, njegovo aktualnost in prisotnost fil-
ma v nasi kulturi ter obisk v kinodvoranah.

25 s AR e B b s QoS o SR S
DELITEV PRIHODKA OD PRODANIH VSTOPNIC

(SFR Jugosioviin)

B(40%)—

Legenda:

A stroski poslovanja predvajalca

B delez (dobi¢ek) predvajalca

C najemnina distributerja

D reklama in propaganda

E stroski kopij in transporta

F kritje proizvodnih stroskov in dobicek

DELITEV PRIHODKA OD PRODANIH VSTOPXNI

{ZD4, Kanada in Z' Zvropa)

Legenda:

A stroski poslovanja predvajalca

B delez (dobicek) predvajalca

C najemnina distributerja

D reklama in propaganda

E stro3ki kopij in transporta

F kritje proizvodnih stro$kov (nabavna vred-
nost licence)in dobicek

At e PR S R A A S s |
Najemnina distributerja ni posebej izkazana,
zna$a pa 30 %. V najemnino distributerja so
vkljuCeni delezi pod C, D, Ein F (14+3+7+6
= 807}
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»BLISC IN BEDA«
KINEMATOGRAFSKE KULTURE

POGOVOR S PREDSTAVNIKI »VESNA FILMA« IGORJEM BAVCARJEM,
BOZIDARJEM OKORNOM IN JOZETOM ZLENDROM

Ekran: Bi priceli kar z nekim sploSnim mnenjem, ki ugotavlja, da je v na-
Sih kinodvoranah vse veé bolj ali manj povpreénih ameriskih filmov in
vse manj evropskih. To je celo res, zato nas zanima, kakSni so po vasem
razlogi za to?

Bozidar Okorn: Ze leta 1986 smo na Filmskem svetu ugotavljali, da je
amerikanizacija ¢edalje bolj prisotna v Jugoslaviji. Vzrokov je verjetno
ve¢. Ob tem, da je evropski film v resni krizi — ¢e upostevamo samo
francosko ali italijansko kinematografijo — je problem tudi, da je zelo te-
Zko evropski film uveljaviti v jugoslovanskem prostoru. Gre za poslovno,
komercialno plat zadeve. Evropski film pokriva malo prostora, ne samo
po Stevilu filmov, temve¢ tudi po Stevilu predstav v nasih kinematogra-
fih. Eno je z drugim povezano. To je zacarani krog. Lani nam je pri izred-
no zmanjSanem uvozu uspelo, da smo imeli med devetimi tujimi filmi §ti-
ri zahodnoevropske. V programu smo imeli e sedem domacih in zasli
smo v resne programske in poslovne tezave. Razmerje v Jugoslaviji je:
petnajst odstotkov domacega filma, vse ostalo je tuji film. Mi smo se pri-
blizali petdesetim odstotkom domacega filma, pri cemer smo lahko ra-
zpolagali le s takSnim izborom, ki je imel na zalost majhen odziv pri ob-
Cinstvu. V takih razmerah je zelo tezko poslovati brez rdecih Stevilk.

V preteklih letih smo vsi ziveli od tujega filma. Celotna kinematografija.
Zdaj se to obraca proti nam, proti kinematografiji — ne le proti distribu-
ciji, temvec tudi proizvodniji in prikazovalcem. Domaci film ne more po-
krivati trga in zato tudi stezka prihaja do povezovanja med proizvodnjo,
posredovanjem in prikazovalci, o katerem tolikanj govorimo. Vsi — vsak
po svoje — i5¢emo poti, da prezivimo. Vprasanije je ali je organiziranost
kinematografije v Jugoslaviji racionalna ali vsaj naravnana v smer, ki je
zapisana v raznih druzbenih in samoupravnih sporazumih; namrec v pri-
zadevanje, da bi se delez domacega filma poveceval v nasem filmskem
prostoru in da bi se hkrati s tem manj3al delez tujega filma.

V lanskem letu (1986) je bil zmanjsan uvoz tujega filma, letos je 5e bolj
omejen. Na letosnjem puljskem festivalu je bilo 18 domacih filmov, kar
dokazuje, da se je tudi domaca proizvodnja razpolovila, tako kot uvoz.
Programska politika nasploh je v krizi in to predvsem zaradi nespostova-
nja vseh samoupravnih in druzbenih dogovorov, ki smo jih sprejeli. Vsa-
ko leto naj bi sprejeli program domacega in tujega filma, toda o tem se v
okviru Jugoslavije ni ve¢ mogoce dogovarjati. Dogovarjanja ni, tudi zato,
ker je, po mojem, podjetij za posredovanje filmov v Jugoslaviji prevec.
Teh podjetij, tj. d:slnbucu, je 18.

Joze Zlender: Dokler nas je bilo 3est ali pa devet se je Se dalo dogovarja-
ti, kljub materialnim stiskam. Ob zmanj$anem uvozu filmov, pa npr. v ne-
ki hisi, ki uvozi tri ali Stiri filme, seveda ni mogoce voditi programske poli-
tike, kaj Sele misliti na nacionalni ali zanrski izbor. To je mogoce, ¢e
imas dovolj Stevilen program, pa seveda tudi materialno zaledje.
Ekran: Kako pa je prislo do tega, da se je Stevilo distributerjev tako pove-
calo?

Igor Bavéar: Mislim, da je bil razlog v tem, da je bila velika ponudba fil-
mov, filmi so bili sorazmerno poceni, odnos dinar-dolar je bil dokaj ugo-
den, dinar je bil ogromno precenjen — to je bil razlog, da so vsi videli la-
hek nacin zasluzka. Zato so se ta podijetja pojavila kot gobe po dezju. To
se je dogajalo v zadnjih desetih, petnajstih letih. Danes, ko se je situaci-
ja radikalno spremenila, pa prihaja do tega, da nekateri prakti¢no ne mo-
rejo vec delati. Tisti, ki so imeli dva, tri filme oziroma tisti, ki imajo sedaj
dva, tri filme, paé prakti¢no ne morejo ni¢esar drugega kupiti kot tisto,
kar najdejo.

Zelel pa bi se vrniti na prvo vpradanje, ki ga nisem danes prvi¢ slisal. Me-
nim namre¢, da je prav ta razdrobljenost edei od razlogov, da ni veé no-
bene programske politike, ker je preveé razli¢nih interesov. Pri tem je tre-
ba omeniti, da so nekatera distributerska podijetja zrasla iz teh, ki so se
ukvarjala s predvajanjem filmov, a tudi nekateri producenti so si skusali
opomoci z distribucijo, ko je bila ta dejavnost e donosna. Pri nas pa je
tako, da brZ ko enkrat odpre$ neko dejavnost, jo registriras. ..

Ekran: Kot kaze, to ni ravno tezko. Mar nimajo ta podjetja nekega usta-
novitelja?

Okorn: Tudi pri tem ni enotnih meril v Jugoslaviji. Nas ustanovitelj je izvr-
8ni svet SR Slovenije, medtem ko so v vecini sorodnih organizacij v dru-
gih republikah to obdinske skups¢ine. Morali bi se pogovarijati tudi o
tem, kakdno mesto in pomen ima film v Jugoslaviji. Ali je kulturna dobri-
na, ki jo potrebujemo in jo kot tako tudi vrednotimo, ali kaj drugega? O
tem smo Ze velikokrat govorili in tudi zapisali, da je to bistveno za doma-
¢i in tuji film. Zelo radi nasedamo navideznim poslovnim zadevam . . . —
tudi v Sloveniji. So ljudje, ki na veliko razglasajo, kako bomo z domacim
filmom finansirali tudi uvoz tujega filma in podobno. Resnica je drugac-
na. lzvoz domacega filma na klirindko in konveritibilno podro¢je je plani-
rano v enakem znesku kot pred tridesetimi leti. To je milijon tristo tiso€
dolarjev. Madzari npr. ravnajo povsem drugace: prodajajo filme s pomo-
¢jo kulturnih zvez in imajo bolj$e poslovne rezultate. Majhna kinemato-
grafija mora in more tekmovati z velikimi samo ob podpori lastne kultur-
ne politike.

Pripomnil bi $e, da smo pred leti uveljavili zamisel, da moramo podpisati
kulturno politiko tudi pri posredovanju filmov: sprejeli smo nacin predi-

katizacije (vrednotenja) filmov, tako domacih kot tujih. Dobri dve leti je to
trajalo in nastale so razlike. Vsi smo enakopravno sodelovali, enaki pa
nismo bili po rezultatih. Ker so bili razli¢ni za posamezne organizacije, je
seveda ta nadin propadel. Komisija, ki so jo sestavljali predstavniki vseh
republik in pokrajin, je ocenjevala tuj in domac film in dajala ocene in
distributer, ki je dobil ve¢ dobrih ocen, je imel vecje programske mozno-
sti.

Bavéar: V zacetku ste omenili, da se pojavlja mnenje, da ni ve¢ kvalitet-
nih evropskih filmov, zato pa vse ve¢ tretjerazrednih ameriskih. Eden od
vzrokov za to je tudi sama ekspanzija ameriSke kulture skozi film. Ta po-
jav ni samo v Jugoslaviji, ampak povsod po svetu. A tudi v zvezi z ameri-
Skim filmom je velika razlika med posameznimi distribucijskimi hisami.
Politika Vesna filma si Se zmeraj prizadeva za ¢im bolj kvaliteten izbor,
saj je tudi veliko ameriskih filmov kvalitetnih. Pregledal sem naso doku-
mentacijo, ki dokazuje, da je bil letni program Vesne zmeraj nekje med
prvim in tretjim mestom po oceni programskih svetov. In to je Se danes.
Kolikor pa se spus¢amo bolj na komercialno podroéje, je to vse posledi-
ca tega, da moramo preZiveti kot kolektiv. Se sedaj pa dajemo prednost
kvaliteti pred komercialo. Moramo pa se tudi komercialno obnasati, ker
nimamo nobene subvencije. Obnasamo se kot trgovina, in ce kje zgresi-
mo, se lahko zgodi, da ne moremo ve¢ obstajati, da propademo kot go-
spodarska organizacija. Doslej smo letno uvozili okoli trideset filmov,
lansko leto pa ze manj kot polovico. Pri tridesetih uvozenih filmih je se-
veda lazje ,pokriti“ pet filmov, vkljuéno s slovenskimi, ki so popolnoma
nekomercialni, kot pa z devetimi, kolikor jih imamo zdaj. So pa nekatere
distribucije, ne bi jih imenoval, ki dejansko Zivijo samo na tem komercial-
nem filmu. To je pa€ njihova politika, ki si jo lahko privoscijo, ker imajo
obéinske ustanovitelje. Mi pa smo dolzni, ¢eprav nismo prav ni¢ subven-
cionirani, finanéno skrbeti tudi za nek kulturni nivo oziroma za to, da so
gledalci seznanjeni tudi z zahtevnejsimi deli.

Ekran: To sicer marsikaj pojasni, a ne vsega: zakaj se potem dogaja, da
ta ,zahtevnejsa ali kvalitetnejSa dela“, pa naj jih bo Se tako malo, tako
tezko pridejo na spored?

Joze Zlender: Najbrz bo treba stvari bolj precizno definirati. Eno je uvo-
Zen program filmov, to je distributerski program. To je tisto, kar jugoslo-
vanski distributerji kupijo. Ta program je bil Se pred nekaj leti dokaj do-
ber: v njem je bil zastopan tako dober in slab ameriski film, kakor tudi
evropska kinematografija; odkupljeni so bili filmi, morda nekateri z dolo-
¢eno zamudo, ki so se pojavljali na festivalih. Bili so tudi poskusi s filmi
manj znanih kinematografij. Vse to je trajalo nekje do pred &tirimi, petimi
leti. Potem pa se je Stevilo filmov iz razli¢nih vzrokov pri¢elo zmanjSevati.
Eden je gotovo ekonomski, drugi pa moznost hitrega zasluzka, ki so jo
odkrili ti novejsi distributerji, v prelivanju denarja iz distribucije v proi-
zvodnjo ali prikazovanje. Skratka, Stevilo uvoZenih filmov se je zacelo
zmanj$evati in v tem zmanjSevanju smo v bistvu izlogili vse drugo, razen
ameriski film, pa tudi del ameriSkega filma. To je dejstvo, to dokazujejo
podatki o uvozu.

Trdim Se nekaj: kinematografi Sirom po Jugoslaviji bi lahko iz tega pro-
grama naredili vzoren spored, a tega niso storili. To pomeni, da se v Ju-
goslaviji dejansko sre¢ujemo z dvojnim programom — s programom od-
kupljenih filmov in kinematografskim programom prikazanih filmov. In
trdim, da je bil ta kinematografski program vseskozi bistveno slabsi od
uvoZenega programa. Samo en primer: Vesna film je jugoslovanskim ki-
nematografom pred leti prodala povpreéno 160 programov posamezne-
ga evropskega filma, medtem ko je ameriski film v istem ¢asu prodala
tudi 400 do 500 krat. Kinematografi so enostavno manj kupovali zahtev-
nejsi film.

Danes so vsi v situaciji, da imajo, objektivno vzeto, velike manj$e mozno-
sti izbora dobrega filma. Zato tudi ni ve¢jih razlik med kinematografski-
mi sporedi, vsaj v ve¢jih mestih ne.

Ekran: V svetu imajo nekatere distribucije tudi svojo kinematografsko
mrezo. To pri nas najbrz ni mogoée?

Okorn: Distribucije so povezane s ,tako imenovanimi verigami* (chains).
V Veliki Britaniji npr. imajo pet takih ,verig®, ki nekako obvladujejo omre-
Zje kinematografov, distributerji pa se lahko pogajajo z njimi. Tu je pro-
gramé‘.ki in poslovni interes 8e kako prisoten. Podobno je v Zahodni
Nem¢&iji

Ekran: Pri nas torej kinematograf odlo¢a o programu?

Bavcéar: JoZe Zlender je na to Ze odgovoril, ko je rekel, da imamo, dva pro-
grama: eden je tisti, ki ga ponujejo distributerji, drugi pa tisti, ki ga odku-
pijo kinematografi in potem predvajajo. Na Zahodu, kot je povedal
Okorn, je le dolo€eno Stevilo kinematografskih verig, ki med sabo konku-
rirajo, pri nas pa je vsak kinematograf ali kinematografsko podjetje na
nek nacin monopolist v svojem kraju. Torej alternativnega programa ne
more nihée drug ponuditi. é)e torej v nekem kraju kinematograf vzame
samo del programa posameznih distributerjev, ni druge instance, ki bi
lahko pobrala ostale filme in jih pokazala istim gledalcem.

Zlender: Smo zelo slabe volje, ko sli§imo ali preberemo izjave ljudi, ki de-
lajo v kinematografiji ali so celo kreatorji programske politike, pa trdijo,
kako ti nesre¢ni kinematografi nimajo nikakrsnega vpliva na izbor pro-



grama in kako so za vse hudo, kar je na tem svetu v zvezi s kinematograf-
skim programom, krivi distributerji. To je zelo napak. To je enostavno
prenasanje krivde na nekoga drugega. Ne trdim, da vsi distributerji dela-
jo.dobro, ampak konéno je mogoée na podlagi njihove ponudbe narediti
boljsi ali slabsi program. Zdaj ko smo Steviléno zmanjsali to ponudbo, je
res tezje delati.

Ekran: Slisati je ,.kuloarske* govorice, da je Vesna monopolist in da bi bi-
la tudi na podroéju distribucije dobrodosla neka konkurenénost. Seveda
je vprasanje, kaksna naj bi bila ta konkurenénost: ali s Se bolj komercial-
nimi filmi ali pa z bistveno druga¢nim programom.

Bavéar: Te govorice nismo samo kuloarske, to je bilo Zze javno veckrat
Povedano. Dejansko je Vesna film edino distributersko podjetje v Slove-
niji, toda vsak kinematograf v Sloveniji ima Se dvajset ponudnikov iz Ju-
goslavije. Torej je nemogoce govoriti o kakrSnemkoli monopolu.
Monopol je izkljuéna pravica prodaje na nekem podrogju. Mi take pravi-
Ce nimamo, to pravico ima vseh ostalih dvajset distributerskih podjetij.
Mi predstavljamo nekako 10 do 14 procentov ponudbe v tem sklopu. Paé
Pa se monopolistitno obnasajo nekateri kinematografi v dolo¢enih kra-
Jih, o éemer sem Ze govoril. Ce se v Ljubljani kinematografsko podijetje
odloci za svoj program, ni drugega kinematografskega podjetja, ki bi
lahko odkupilo druge filme ne le od nas, ampak tudi od vseh ostalih dis-
tributerjev. Mi pa se sreéujemo z neposrednimi konkurenti pri vsakem
nasem odjemalcu. Tisti, ki govori o monopolu, dejansko ne ve, kaj ta be-
Seda pomeni. Vsa distribucijska podjetja so po svoji naravi jugoslovan-
ska. In ¢e bi se ob teh 20 distributerjih pojavil e enaindvajseti, bi samo
Povecal gneco na trziS¢u, medtem ko se Stevilo uvozenih filmov zmanj-
Suje. Véasih smo jih v Jugoslaviji uvozili 200 do 300.

Z_Iender: Mislim, da nismo bili nikdar dlje od ustanavljanja neke alterna-
tivne mreze, kot danes, namre& v smislu resne akcije, ki bi pricala, da
Smo za to dejansko pripravljeni.

Pri tem pa moram reéi, da ne lo¢im tako strogo, kot morda vi, tako ime-
novani alternativni film in tako imenovani kinematografski film — ta ter-
min je zdaj zelo popularen. To lo¢nico je zelo tezko potegniti. Raje bi go-
voril o kvaliteti filmskega programa nasploh: ¢e bi bil le-ta dovolj kvalite-
ten, potem smo del tega poslanstva, ki naj bi ga pokrivala alternativna
mreza, ze opravili z redno mrezo. In po mojem je ta mreza Se vedno spo-
sobna in dovolj akumulativna, predvsem v mestih, da bi lahko vrsila vsaj
del tega poslanstva. Pa ga zelo slabo vrsi. Ne vem, kje bomo dobili toliko
volje in sredstev, da bi zdaj ustanavljali neko alternativno mrezo. Mislim,
da so tukaj Zze drugi mediji, ki nas nekje prehitevajo in zapolnjujejo del te
praznine.

Okorn: O tem se pogovorjamo Ze dobrih petnajst let. Res je, da so nasta-
le nekatere distribucije z izgovorom, da bodo drugace oblikovane, da bo-
do imele drugaéen program ipd. Ni¢ takega se ni zgodilo. Preprost izra-
€un vam pojasni, da morate imeti doloeno &tevilo kinematografov (od
150—200 v SFRJ), kjer lahko film pokaZete. To je meja, da se vam stroski
Pokrijejo — namrec efektivni stroski nabave pravic, kopij, reklame. Res
le, da je mogoce v tujini (ob dolocenih pogojih) dobiti film za polovicno
ceno, za manj pa ne. Danes je posredovanje drago, tako v svetu kot pri
nas. In stroski (za pravice, kopije itn.) nenehno narasc¢ajo. To je glavno
breme, Se posebej, e ni zagotovila, da tovrstne filme uvrstijo v program.
To je tvegana igra. Tako smo npr. odklonili nekaj filmov, ki smo jih ze re-
Zervirali in videli, odklonili pa smo jih zato, ker jih v Jugoslaviji ne bi mo-
gli prikazovati. Beograjski FEST je velikokrat krinka, ki zamegljuje resnic-
no stanje.

Zlender: Omenil bi $e ekonomsko plat te zadeve oziroma vprasanje ra-
zdelitve kinematografskega dinarja. Dejstvo je, da smo v tujini dosegli
relativno nizko ceno za pravice predvajanja filmov. Pri tem je treba tudi
upostevati, di je bil dinar precej dolgo obdobje v odnosu do dolarja pod-
cenjen, kar je tudi eden od razlogov, da je bila nasa dejavnost dovolj aku-
Mulativna, zaradi ¢esar smo tudi lahko oblikovali precej dober program.
Hkrati pa smo dozivljali pritisk s strani prikazovalcev, ki so hoteli, da se
del te akumulacije iz distribucije prelije v prikazovanje filmov.
Nac‘:_eloma ne bi imeli ni¢ proti, ¢e bi se ta akumulacija prelila v prikazo-
vanje, toda v dveh smereh: da bi kinematografi prikazovali bolj$i pro-
gram in da bi se bolje opremili. Niti eno niti drugo se ni zgodilo, ampak je
Slo to na rovas nizkih cen kinovstopnic. Ce izpustimo Ljubljano, ki ta tre-
Nutek ima nek nivo, pa je drugje v Jugoslaviji, celo v Beogradu, mogoce
|}| Vv kino in to premierni kino za 50 starih jurjev. Iz nekaterih mest v ju-
Znem delu drzave pa dobivamo porodéila, da igrajo nade filme za 20 starih
Jurjev. Od tega dobimo distributerji 30 odstotkov, kar pomeni, da ima ze
Rdegi kriz skoraj vecji dohodek od prodane vstopnice kot distributer; in
na ta odstotek se obesijo Se razni ob&inski prispevki in davki, skratka cet
kup institucij prezi na ta prihodek, tako da ostane distributerju seveda
Premajhen delez za njegovo akumulacijo, ki se je v zadnjih letih prakti¢-
no iznicila. To je tudi eden od razlogov, zakaj je ta program taksen kot je
oziroma zakaj se program nenehno slabsa.

Ti pritiski na prerazpodelitev kinematografskega dinarja v $kodo distri-
buter_@l Se trajajo in jim z veliko tezavo klubujemo. Seveda je lazje tem
novejsim distribucijam, katerih program ni obremenjen s kvalitetnej3imi
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filmi, kvalitetnimi prevodi, in ki Se danes poslujejo po principu cenenega
nakupa, torej &im manj nuditi in ¢im ve¢ iztrziti. TakSe distribucije lahko
tudi z 25, 28 ali 30-procentnim delezem pokrije to svoje blago, ki ga na-
bavljajo na filmskih razprodajah. Resno programiranje pa s takim ra-
zmerjem delitve kinematografskega dinarja ni mogoce.

Ekran: Kaks$no pa je razmerje distributerskih sil v Jugoslaviji?

Okorn: 60 do 70 odstotkov tujega programa oblikujejo distributerji v Srbi-
ji in Hrvatski, v BiH sta dve distribuciji, v Crni gori, Makedoniji, Sloveniji
in obeh pokrajinah imamo po enega distributerja. Na nas odpade zelo
majhen delez.

Ekran: Ali Ljubljansko kinematografsko podjetje pokaze vse Vesnine fil-
me?

Zlender: Doslej se $e ni zgodilo, da v Ljubljani nek Vesnin film ne bi prigel
na spored. Drugo vprasanje je, ali res vedno pride v ustrezno dvorano, v
ustreznem terminu, ali je ustrezno eksploatiran. To je stvar nasih poslov-
nih odnosov, ki so enkrat boljsi, drugi¢ malo slabsi. Dejstvo pa je, da v
nekaterih kulturnih sredi¢ih v Jugoslaviji celo v glavnih mestih republik
ali pokrajin, kar precejsen del nasega programa nikoli ni bil predstavljen.
Delno je to objektivno, ker ima npr. Novi Sad premajhno Stevilo dvoran;
enako je v Sarajevu, kjer imajo nekaj dobro opremljenih in lepo urejenih
dvoran, a jih je Se vedno premalo in marsikateri Vesnin film ne pride do
gledalcev. Malce manj kritiéna je situacija v Beogradu — toda tam ,,ni-
ma srece” predvsem slovenski film, ki tudi v drugih mestih nikoli ne pride
na redni program.

Ekran: Toda vi seznanite s svojim programom vse jugoslovanske kine-
matografe?

Zlender: Seveda, toda kinematograf vedno dela selekcijo. Doslej ni bilo
kinematografa, ki ne bi delal selekcijo, ki bi igral vse od A do Z. Morda so
manj selektivni manjsi kinematografi, npr. v Celju ali Kranju, ki imajo re-
lativho veliko kapaciteto, velike dvorane, obisk gledalcev pa ni taksen,
zato so pac filmi manj ¢asa na sporedu in jih potrebujejo toliko vec, e
hocejo zapolniti spored.

Ekran: Obstaja povprasevanje po slovenskem filmu?

Zlender: Seveda je. Na Zalost pa zelo malo slovenskih filmov pride v SirSo
distribucijo. Prikazovanje teh filmov je bolj ali manj omejeno na razne
kulturne manifestacije v posameznih krajih, pa razne Pulje po Pulju, pa
Celje po Celju, pa obginske praznike, pa kulturni mesec februar in Solske
predstave, medtem ko tistega rednega predvajanja, ki bi ga moral film
biti deleZzen, skoraj ni.

Ekran: Kaj pa drugje v Jugoslaviji?

Zlender: To pa je poseben problem. Do pred nekaj leti smo $e bili kar za-
stopani v BiH, deloma tudi na Hrvaskem, manj pa v Srbiji oziroma v
vzhodnejSem delu drzave. Tam smo Ze dolgo ¢asa zelo slabo zastopani.
Najslabse je prav v najvecjih mestih in kulturnih srediscih, kjer praktiéno
ni rednega predvajanja slovenskih filmov. Ce se ne motim, so bili Ovniin
mamuti zadnji film, ki je bil v Beogradu na rednem sporedu.

Okorn: O posredovanju domacega, slovenskega tilma bl omenii, da Smo
v zadnjih razgovorih z Viba filmom prisli do dveh resitev. Prva je, da nasa
delovna organizacija prevzame domace filme v posredovanje na podro-
¢ju Jugoslavije in vlozi svoja sredstva za kopije, reklamo, skratka za vse
tisto, kar je potrebno, da lahko film prikazemo tako na Slovenskem kot v
Jugoslaviji. Ti delezi so danes veliki.

Ekran: A kaj placate za slovenski film? o

Okorn: Ni¢. Vlagamo delez, o katerem sem govoril. Ce se ta delez ,,pokri-
je“, gre ves prihodek producentu. Mi imamo samo tisto, najnizjo stopnjo
30 odstotkov od vstopnic. :

Zlender: To je iz izjemo enega filma v zadnjih &tirih letih pravilo. Ta izje-
ma je bil StigliGev film Poletje v Skoljki, ki je imel v Sloveniji tisti mini-
mum gledalcev, da je pokril stroske za kopije, reklamo in podnapise.
Ekran: Predvajanje filma Poletje v skoljki je na Slovenskem komajda po-
krilo stroSke samega predvajanja in stroske za kopije in reklamo?
Bavcar: Tako je, pri Cemer je treba vedeti, da zgolj ena kopija stane da-
nes 220 milijonov dinarjev (starih). Stroske filma, ki stane danes ¢ez 20
milijard do prve kopije krije Kulturna skupnost Slovenije. Mi za pravice
do predvajanja tega filma ni¢ ne pla¢amo. Pla¢amo pa stroske za kopije,
reklamo in to je na$ vlozZek v slovenski film. Nato si pri eksploataciji tega
filma obra¢unamo 30 procentov od kino vstopnice, 70 odstotkov pa osta-
ne kinematografu. To se nam ekonomsko le komajda ali redkokdaj izide.
In razen tega tudi kinematografska mreza ni preve¢ zainteresirana za
slovenski film, ker ji prav tako ne pokrije stroskov, vendar ima to mo-
Znost, da film umakne s sporeda. Poskusili smo izra¢unati, koliko prav-
zaprav stane predvajanje filma na gledalca. Ta izrac¢un smo opravili za
leto 1985. Vzeli smo samo slovensko produkcijo, stroske produkcije, se
pravi ceno, ki jo je placala Kulturna skupnost Slovenije, in nase stroske s
kopijami in smo ugotovili, da Kulturna skupnost Slovenije dejansko fi-
nancira vsakega gledalca s 400 starimi tisocaki. Se pravi vsak slovenski
uporabnik, ki placuje prispevke, financira gledalca s 400 starimi tisocaki,
pri éemer mora Se vsak gledalec placati tudi karto.

Okorn: Omenil sem dvoje moznosti za posredovanje domacega filma.
Druga pot je predhodna izbira, torej sodelovanje pri samem oblikovanju
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programa. TaksSno sodelovanje je pred leti Zze bilo, zdaj se torej k temu
vracamo.

Zlender: V zadnjem ¢asu se veliko govori, kako je treba v celotni kulturi,
Se posebej pa pri filmu, povecati lastne prihodke, se pravi kulturno skup-
nost razbremeniti. A v tako majhnem nacionalnem prostoru kot je slo-
venski, smo zelo omejeni. Nemara bi lahko 200.000 gledalceyv, kar je ti-
sta maksimalna Stevilka, ki jo slovenski film dosega v Jugoslaviji, pove-
¢ali na 250.000, toda s tem bomo Se vedno tezko pokrivali kopije in vse
druge stroske. Ce bi namre¢ s slovenskim filmom hoteli doseéi znatnejsi
delez samofinanciranja oz. lastnih prihodkov, potem bi moral dosegati
Stevilke najbolj gledanih tujih uspesnih pri nas, v Jugoslaviji, to pa je mi-
lijon, dva milijona gledalcev. Seveda je to popolna iluzija. Ce Ze govorimo
o tem, bi morali biti toliko realisti¢ni, da bi upostevali dejanske mozno-
sti.

Bavé€ar: Mislim, da je vsakrSen govor o tem, da bi se slovenski film sam
ypokrival® iluzoren. Tukaj gre samo za vprasanje posredovanja kulture.
Poslovnost pa moramo pustiti ob strani. Povedali smo, koliko stane slo-
venski film, najmanj 15, 20 milijard, in to brez kopij. Na drugi strani pa
kak$en bolj8i uvozeni film 3 milijarde skupaj s kopijami in ima gotovo
veé gledalcev. Pri teh cenah vstopnic, pri tej delitvi sredstev, kakréna je
sedaj, raje sploh ne bi nacenjal vprasanja, koliko se lahko slovenski film
sam pokriva. To je samo vprasanje narodove volje, ali Zeli gojiti to obliko
kulture in jo predstavljati doma in na tujem.

Ekran: Vesna film slovi po korektno pripravijenih in podnaslovljenih film-
skih kopijah. Menda imate tudi posebno tehniko oziroma stroje za pod-
naslavljanje?

Bavéar: To kvaliteto $e vedno ohranjamo. Je pa res tudi to, da kvaliteta
nekaj stane. Ti stroji za podnaslavljanje niso novi, ampak so zaenkrat Se
vedno najboljsi v Jugoslaviji, mislim pa tudi, da dosti boljsih niti v Evropi
ni. V tujini pravzaprav niti ne uporabljajo veliko teh naprav, ker filme pra-
viloma sinhronizirajo, podnaslavljanje pa ni toliko razsirjeno, da bi te na-
prave posebej razvijali. Nade podnaslavljanje je narejeno na principu jed-
kanja, medtem ko v Jugoslaviji uporabljajo toplotni tisk, kar pomeni, da
fizicno, mehaniéno poskodujejo del traku; in tu je seveda velika razlika.
Zato smo tudi precej draZji kot ostali. Pri tem pa ne gre samo za ceno
tehniéne usluge, ampak tudi za ustrezen prevod, ki prav tako nekaj stane.
Pri nas so stalno zaposleni trije prevajalci, ki imajo veliko izkuSenj. Film
si prej ogledajo, preucijo tudi dolzino trajanja podnaslova, se pravi upo-
Stevajo, kje je potreben daljsi, kje krajsi prevod.

Okorn: V Jugoslaviji, na Balkanu in v vzhodnoevropskih drzavah podob-
nih strojev za podnaslavljanje nimajo. Stroje smo dobili v sodelovaniju z
Nizozemci, prvega pred petnajstimi leti, drugega pa imamo dvanajst let.
Postopek obvaruje filmski trak, saj se na njem mehansko ni¢ ne dela,
ampak se samo meri in te mere se kasneje avtomati¢no prenasajo na
stroj za tiskanje. Pred tem se ves film prekrije s posebnim parafinom in v
to parafinsko plast se vtisne podnaslov, ki gre v kemiéno obdelavo, to je
jedkanje. Ta postopek je drazji, vendar so nase usluge za 30 in ve¢ od-
stotkov cenej$e od npr. francoskega. Svicarskega ali Svedskega labora-
torija. Priznavajo nam, da smo v Evropi konkurenéni. :

Bavcar: Toda doma smo priblizno dvakrat drazji kot ostali. Skoda je, da
je zdaj tako prevladalo potrosSnisko obnasanije, ki se ne ozira veliko na
kvaliteto, kar pomeni, da vsi tisti, ki dajo filme podnaslavljati, gledajo
predvsem na nizko ceno, na drugi strani pa tudi ni nobenih zahtev s stra-
ni kinematografov po boljsih kopijah. Dolgo ¢asa smo se trudili, da bi
vsaj v Sloveniji dosegli to, da bi kinematografi zahtevali kvalitetne prevo-
de in kvalitetno tehniéno izvedbo. A stvari se niso veliko premaknile, saj




iz jugoslovanskih distribucij $e naprej prihajajo obupno podnaslovljeni
filmi. A e za jugoslovanske razmere — iz prej omenjenih razlogov — ni-
smo konkurenéni, pa za tujino smo, in tako zdaj sodelujemo z Madzar-
sko, ¢eprav so nase cene dvakrat visje kot pred pol leta. In dejansko na-
meravamo delati predvsem za izvoz. Tako se Ze dogovarjamo z Zahodno
Nemg¢ijo in Francijo.

Okorn: Rad bi $e nekaj dodal. Pri nas se utegne zgoditi to, kar se je npr. v
?raziliji in Argentini: tam so zmanj$ali Stevilo kopij in jih kopirali na slab-
Sem filmskem traku, toda ¢ez leto dni niso imeli vec filmov, kopije so bile
uni¢ene. V gospodarski stiski, ko se za¢enja varcevati pri kopijah, pri
kvaliteti kopij, pri podnaslovih, posredujes Ze prvi dan film kot pohabljen-
ca. Prav neverjetno je, ob razvoju, ki omogoca in zahteva, da je predstava
v kinu boljsa kot na televiziji; pri nas se dogaja, da so filmi bolje pripravl-
ieni in podnaslovljeni na televiziji in na video kasetah. Nemogoce se je
boriti za film v dvoranah s kopijami, ki niso primerne. O¢itno so pri nas
popustili normativi za predvajanje filma, ¢eprav jih ni veliko: bistveno je
to, da se kopijo dobro &uva in da se zagotovi dobra projekcija. Danes v
kinu ni razko$ja, edino razkosje je dobra projekcija in dober stol. Ze ved
let si prizadevamo, da bi prisli do stroja za regeneracijo kopij. Ko smo
sredstva Se imeli in bi stroj lahko kupili, nismo dobili soglasja, ¢es, da
nam ni potreben. Danes o tem niti sanjati ne moremo, saj se v jugoslo-
vanskem merilu ni mogoce dogovoriti za nakup takega stroja.

Zlender: Dejstvo je, da je kultura predvajanja filmov precej nizka, za kar
S0 krivi tako distributerji kot prikazovalci. V kinofikacijo je bilo zelo malo
vlozeno; s tem ne misim na kinofikacijo takoj po vojni, ko smo v vsak za-
druzni dom montirali kino projektorje, in ti projektorji se Se danes vrtijo,
pa jih nihée ved ne obnavlja in tako se unicuje filmski trak, distributerje-
vo filmsko kopijo. Imamo podatke o tem, koliko kinokabin se letno obno-
vi v Jugoslaviji, ker vemo, koliko je uvoZenih kinoprojektorjev. V zadnjih
desetih letih ni bilo nobeno leto veé kot trideset novih kabin, vkljuéno z
novimi dvoranami; torej 30 novih kabin, medtem ko je v Jugoslaviji kak-
Snih 1200, 1300 kinodvoran. Ne vem, e je kje tako perfektna tehnika, ki
bi vzdrzala tolikéno Stevilo projekcij, toliko kilometrov filmskega traku
kot ga morajo ti stari projektorji. Vsaj nekateri kinematografi imajo kar
dobro akumulacijo, pa je ne uporabljajo za to, da bi izboljSali razmere
predvajanja, kulturo predvajanja. Dovolj je, ¢e si ogledate dvorane po
Sloveniji, pa se boste marsikje zaéudili, kako da ljudje sploh gredo v ki-
no. In potem se to nadaljuje seveda s slabo kopijo. Tudi pri nas, podob-
no kot v Juzni Ameriki, za kopije uporabljamo Orwo trak, ki je pol cenejsi,
ki pa devalvira film $e preden pride v dvorano. Kupujemo tudi Ze rabljene
kopije, ki jih v tujini ni mogod&e uporabljati, ker imajo tam dolocene stan-

bi jo imeli. Dali smo Ze take pobude — in Komite za kulturo jih je podprl
— da bi ustanovili arhiv za te kopije, vendar dalje od te pobude nismo
prisli, saj je to povezano s precej$njimi sredstvi.

Ekran: Zdaj ste, denimo, odkupili Platoon, toda v Jugoslovanski kinoteki
bodo imeli samo srbohrvasko kopijo.

Okorn: Po dogovoru s Poslovno skupnostjo Jugoslavije in po mednarod-
nih pravilih moramo po izteku licence vrniti kopije Jugoslavija filmu. Ju-
goslavija film je dolzan kopije poslati producentu oziroma prodajalcu fil-
ma. To je mednarodni dogovor, seveda pa ne bi bili Jugoslovani, e ne bi
imeli kak3ne izjeme. Jugoslavija film zadrzi eno od kopij, ki je opremljena
s srbohrvaskimi podnaslovi.

Ekran: Nasteli ste kar nekaj problemoyv, ki tarejo distribucijo; mar jih je
sploh mogoce resiti in obdrzati neko programsko politiko ali razvojno
strategijo?

Bavcar: Nekaj nasih usmeritev sem Ze povedal — ostajajo take, kakrsne
so bile, zlasti glede kvalitete programa, izbora filmov itn. Odprto pa osta-
ja vpradanje moZnosti, da to politiko tudi uresni¢imo, da realiziramo tiste
cilje, ki se v bistvu ne spreminjajo in ne mislim, da bi se morali kaj spre-
minjati.

Realizacija tega pa ni odvisna samo od nas, ampak od kompleksnih ju-
goslovanskih razmer, tako poslovnih, deviznih pa tudi organizacijskih. In
po mojem bi bilo treba spremeniti dolocene odnose, ki so se vzpostavili
v §tiridesetih letih v kinematografiji. Ti namre¢ niso nikomur ve¢ podob-
ni, e najmanj pa ekonomskim zakonitostim.

Problem je cena vstopnice, ki je padala iz raznih razlogov. Prvi¢ zaradi ni-
zke cene filmov, drugi¢ pa zaradi tega, ker se akumulacija, ki se je v kine-
matografiji nabirala, ni izkoristila za razvoj kinematografije, ampak za
vse kaj drugega (za place, na primer). Dejstvo je, da se je razdelitev aku-
mulacije nesmotrno oblikovala. Mi imamo $e zmerom neko rezervo v ni-
zki nabavni ceni tujega filma, ki jo dosezemo tudi zato, ker med jugoslo-
vanskimi distributerji ni medsebojne konkurence, se pravi, da nastopajo
kot monopolni kupec, in ker si med sabo ne nabijajo cen, lahko kupijo
povprecéen film za 20 do 25 tiso¢ dolarjev, medtem ko ta film njegovim
producentom in prodajalcem prinada milijone dolarjev. V tej nizki nabav-
ni ceni je torej neka rezerva; toda ko mi prodamo ta film kinematografiji,
le-ta zadrzi 70 % prihodka od vstopnic in ta sredstva nikamor ne investi-
ra: letno se obnovita komaj 2 % tehni¢ne opreme, kar pomeni, da rabi ki-
nematograf 50 let, da pride na vrsto.

Kaj vse to pomeni? Ker gre tako velik delez za prikazovanje, ostaja ti-
stim, ki filme izbira in skrbi za program, toliko manj, se pravi da lahko
izbere manjse Stevilo filmov. To je dejansko posledica teh razmerij, ki
vladajo pri nas Ze veé kot 40 let. O¢itno jih je tezko spremeniti, morda pa
bo k temu prispevala prav ta kriza, ki jo bodo tudi kinematografi prej ali
slej obcutili.

Okorn: Na$ filmski svet je potrdil predloge za srednjero¢ni nacrt, po ka-
terem naj bi bili prisotni v jugoslovanskem prostoru s svojim programom
v tolikdnem obsegu kot prejsnja leta (tj. s priblizno 10 odstotki vsega ju-
goslovanskega programa). Samo s tako poslovno politiko je mogoce
oblikovati program po izhodi$cih, ki jih imamo zapisane: da po moznosti
predstavljamo najboljse filme iz ¢im ve¢ drzav, raznolik program, ki bo
zadovoljil gledalce. Najbrz vam je znan na$ (jugoslovanski) sistem reze-
ravcij, ko si vnaprej zagotavljamo izbor tujih filmov. Z njim oblikujemo
okostje bodo¢ega programa za priblizno tri leta vnaprej. Pri tem imamo
veliko tezav, ker z ostalimi distribucijami tezko sodelujemo, kljub priza-
devanjem za bolj usklajeno nacrtovanje jugoslovanskega filmskega pro-
grama.

Po mojem je velik problem, da na podrocju kinematografije — tako proi-
zvodnje, posredovanja in prikazovanja ni uveljavljen sistem vrednotenja.
Sir8a druzbena skupnost bi morala podpreti tako uveljavljanje kulturne
politike, kar bi kasneje imelo tudi temu ustrezne ekonomske rezultate.

darde. Pri nas takih standardov ni oziroma si jih vsak kinematograf po -

Svoje razlaga.

Na drugi strani — in og&itno kljub tej nizki kulturi predvajanja filmov — pa
Imamo v Jugoslaviji izredno visok obisk filmskih predstav, kar med najvi-
sjimi v svetu, v Evropi pa smo sploh na zelo visokem mestu: letno obisce
kinodvorane v Jugoslaviji 70—80 milijonov gledalcev, kar je zavidiljiva
Stevilka. Ta nivo se ohranja Ze tam od zacetka sedemdesetih let, kljub
pojavom videa. Ljubljana ima, denimo, 300.000 prebivalceyv, letno pa obi-
SCe kino preko 2 milijona gledalcev. Vsaka kinematografija na svetu bi
bila s takimi rezultati presreéna.

Ekran: Ali se te slovenske kopije kje hranijo?

Zlender: Samo dokler imamo pravico, to je 4 do 5 let. V tem pogledu smo
Slovenci zaspali, v Makedoniji npr. so si uredili svojo kinoteko, medtem
ko srbohrvasko jezikovno podrogje pokriva Jugoslovanska kinoteka. Mi
bi recimo v teh stiridesetih letih imeli kaj dati v to slovensko kinoteko, ée

Silvan Furlan
Zdenko Vrdlovec (pripravil za objavo)
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predstavijamo

Bondovska serija je prav v letu, ko je prizga-
la svojo petindvajseto svecko, doZivela nov
razcvet, ki mu je vsaj zaenkrat Se preneum-
no doloc¢ati kakrSenkoli konec. K tej bon-
dovski evforiji, nemara najvedji sploh, je
znatno prispevala predvsem zamenjava Ro-
gerja Moora oz. Seana Conneryja s Timothy-
jem Daltonom, skratka, pomladitev bon-
dovskih vrst. Mnogi so konec bondovske
serije povezovali z iztekanjem zivljenj obeh
velikih interpretov tega lika, Moora in Con-
neryja, saj se je namre¢ Ze zdelo, da bosta
oba velika Bonda v tej vlogi nastopala vse
tja do smrti. In sploh je problemati¢nost
zadnjih bondovskih filmov (Octopussy, Ne-
ver Say Never Again, View to a Kill) izhajala
neposredno iz naravnost katastrofalnega
neskladja med realno biolosko starostjo
Rogerja Moora (r. leta 1928) oz. Seana Con-
neryja (r. leta 1930), ki se je odraZala na nju-
nih obrazih, kretnjah in laseh (Sean Con-
nery je bil ob snemanju Never Say Never
Again Ze tako plesast, da je moral — tudi
zaradi povsem pravnih klavzul, izhajajodih
iz pogodbe s Flemingom — nositi lasuljo:
Connery je bil sploh prviigralec v zgodovini
filma, ki je moral lasuljo nositi zaradi prav-
nih razlogov, saj se postarati ni smel!!) in
akcijsko akrobatiko oz. aerobiko, pa tudi
spektakularnostjo, ki jo zahteva bondovski
suspenz. Se posebej zadnja dva bondovska
filma, Moorov View to a Kill in Conneryjev
Never Say Never Again, sta se gibala ze
»onstran verjetnosti®, tiste temeljne verjet-
nosti, prek katere naj bi zanr konvergiral s
svojimi lastnimi zakoni, kar je kajpada na-
vajalo k mislim o transgresiji bondovskih
standardov, supranaturalizaciji zanra, izu-
miranju bondovske serije ipd.: kompulzijo
sverjetnosti“ pa so vse bolj in bolj polnili
kaskaderji in dublerji, katerih ,skrita prisot-
nost" je Mooru oz. Conneryju zreducirala
Stevilo ,velikih planov®, planov sicer rezer-
viranih za ,obraz zvezde®, ki ga pa zdaj ne-
nadoma ni bilo ve¢ mogoce prili¢iti defini-
ciji ,velikega plana“. Ostareli, nagubani in
utrujeni ,obraz zvezde" namrec ni bil ve¢ v
skladu z ,velikim planom* Zanra, katerega
interpretacijo naj bi vodil: ,veliki plan®,
s0braz zvezde" in sama zanrska formula ni

50 bili ve€ sinhronizirani, zato so bili ,veliki
plani* zreducirani ali pa podeljeni kaki dru-
gi, ,gostujoci“ zvezdi. Velika formalna za-
drega je imela tudi povsem praktiéne udin-
ke na vsebino obeh zadnjih filmov. Utruje-
nost in ostarelost Rogerja Moora v View to
a Kill lahko odé&itamo predvsem v dveh toé-
kah:

1. Bond po Eiffelovem stolpu preganja za-
26 krinkanega morilca; ko zakrinkanemu mo-
rilcu ne preostane ni€ drugega in ko je tako
reko¢ na vrhu Eiffelovega stolpa Ze ujet v
past, Bondu — na njegovo in nase veliko
presenecCenje — pobegne s padalom. Bond
ostane brez besed, in kako le ne bi, ko pa je
v filmu On Her Majesty’s Service to isto
metodo bega uporabil on sam, le da je tam
8lo za smukaski skok v prepad, tu pa gre za
skok s stolpa vseh stolpov (obakrat je upo-
raba padala nepri¢akovana!). Zakrinkani
morilec Bondu dobesedno ukrade njegov
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lastni ,,izum"“. Kasneje se izkaze, da je za-
krinkani morilec pravzaprav zenska, Grace
Jones. Se toliko slabse za Moora! Najmanj
v dveh smislih: prvi¢, ker je to Zzenska, in
drugic, ker je to Grace Jones, Zenska, ki
utelesa elasti¢nost, gibkost, energi¢nost
ipd., se pravi, vse tisto, zaradi ¢esar smo
pripravljeni celo ,verjeti“, da je ta akrobat-
ski skok izvedla kar sama, brez dublerke.
Bondu je to lahko prineslo le nesreco, saj
skoka vendarle ni izvedla sama, paé pa du-
bler.

2. Bond se je v prej3njih filmih potikal po
eksoticnih krajih zato, da bi uzival v spekta-
kularnih akcijah, v View to a Kill pa se klati
okrog zgolj zato, da bi z vsakim, ki je to pri-

~ pravljen " poceti, filozofiral o umetnosti

mikro-Cipa. Roger Moore je osterel, dasi

. ravno naj bi utelesal ,vecnost® zZivljenja.
Utrujenost in ostarelost Seana Conneryja v

Never Say Never Again lahko detektiramo
prav tako predvsem v dveh toc¢kah:

1. Ker se Connery na vaji, na kateri preizku-
Sajo njegove fiziéne in ostale sposobnosti,
ne izkaZe ravno najbolje (mimogrede: na va-
ji ga celo pokoncajo!!), ga njegov Sef poslje
v nekak$no podezelsko zdraviliSce, kjer naj
bi ga ponovno usposobili. Tragi€énost, saj iz
zdravilis¢a ne pride ni¢ manj plesast in ni¢
manj gubast. V zdraviliS¢u ga, da bi bila
mera polna, neki orjak premetava, kakor se
mu pac zljubi, in ko Ze zre zanesljivi smrti v
o¢i (le kako bi mislili drugace?!), Bond ven-
darle reagira (!?) in zalu¢a orjaku v obraz
epruveto s svojim urinom. Orjak se pri tem
po nesreci natakne na razbitine okenskega
stekla in za hip mrtev obstane pokonci:
Bond tedaj zacudeno pogleda na epruveto
in ugotovi, da je bil v njej njegov urin, ali na-
tanc¢neje, Bond $e vedno verjame vase, e

= vedno verjame podobi, ki jo imajo gledalci
. 0 njem. Tragi¢no, saj se Ze v naslednjem
~ trenutku izkaZe, da se je orjak napicil na

. Crepinjo: orjak se namrec prekucne naprej

in hrbet mu krasijo steklene razbitine. Tra-
giéno, saj je umrl povsem po nesredi. Ce pa
bi Ze morali tehtati Bondov prispevek k or-
jakovi smrti, potem bi morali poudariti
predvsem dejstvo, da je orjak umrl zaradi
,udarca“ v hrbet, kar seveda, Ce skrajsamo,
pomeni, da ga je Bond pokoncal zahrbtno.
Spet tragi¢no, kajpada za Bonda, za ocitno

i ostarelega Bonda.

2. Indic Bondove utrujenosti in nesposob-
nosti je tudi zoZitev maneverskega prosto-
ra, ki so ga v tem filmu dosegli s preformu-
lacijo zanrske formule. Znacilni bondovski
,odprti“ in prostrani akcijski prostor spek-
takla so ,zaprli“ v ozjo, bolj rigidno in ome-
jeno obliko klasi¢nega thrillerja, ki ga defini-
ra vecja ,enotnost prostora“, oblikovanega
po nacelih opresivne, depresivne, klavstro-
fobi¢ne, ,hodnikaste* (horror) arhitektoni-
ke, s ¢imer so Conneryju seveda pripravili
ugodnej$e pogoje za delo in zivljenje. Prav
ta premestitev Zanrskega ¢lena pa kaze na
to, da je Connery tako ,minimalko* tudi za-
res potreboval, kolikor je sploh hotel ugle-
dati glamour ,velikega plana“.

Bond je bil star, prestar. In kaj zdaj? kaj po
Mooru in Conneryju, so se sprasevali?! Na-

dejali so se marsiCesa, saj je bilo pri roki
vec reSitev. Da bi bondovsko serijo prekinili
zato, ker sta bila Moore in Connery presta-
ra, se je zdelo vsem katastrofalno. Kaj so
imeli Se na razpolago? Najprej seveda vari-
acijo te ,ukinitve®: Bonda bi v zadnjem fil-
mu ,,ubili* (kot neko& Arthur Conan Doyle
Sherlocka Holmesa!) in to bi bondovsko
javnost, ki je je kar nekaj, vznemirilo do te
mere, da bi zahtevala Bondov ,,come-back",
ki bi bil kajpada triumfalen. No, v resnici na
to ni pomislil nihée, a resitev je bila kljub
vsemu priroéna in predvsem mozna. Tudi
za kak trik s plasticno operacijo se niso
ogreli: bilo bi preve€ banalno spri¢o dejs-
tva, da smo ta trik videli v soap-operi
Dynasty in v ¢etrtem delu Emmanuelle, ko
je Sylvio Kristel zamenjala Mia Nygren. Tu-
di o tem niso nikoli zares razmisljali, ker
paé ni bilo povsem jasno, koga naj bi prav-
zaprav novi Bond zamenjal/nadomestil,
Moora ali Conneryja?! V tej kalni situaciji je
bilo edino vprasanje, ali se odloCiti za
zvezdnika ali pa za kakega manj znanega
igralca. James Brolin in Mel Gibson sta
kmalu odpadia. V konkurenci sta ostala le
Se Peirce Brosnan in Timothy Dalton, ko se
je Ze razvedelo, da bo Brosnan prisiljen od-
pasti, ker je pogodbeno vezan na neko TV
serijo. Tako je Brosnan postal zvezda zato,
ker mu v bondovsko serijo ni uspelo priti,
Timothy Dalton pa zato, ker mu je to uspe-
lo. Dalton je sicer izredno podoben Conner-
yju in ni razloga, da se ne bi moral ¢ez ne-
kaj let umakniti Brosnanu, ki bi tako postal
»drugi“ Roger Moore. Za zdaj je za nagrado
lahko igral v filmu The Fourth Protocol, ki je
narejen po znanem vohunskem thrillerju
Fredericka Forsytha. Ta film pa je bil le
slaba kompenzacija in morda bo neko¢ tu-
di razlog, da se Brosnan ne bo izmenjaval s
Timothyjem Daltonom v viogi Jamesa Bon-
da.

Za The Living Daylights so vzeli naslov po
Flemingovi istoimenski kratki zgodbi (po-
navadi objavljena v zbirki novel Octopussy;
pri nas je bila objavljena integralna verzija v
tedniku Mladina, 23. 10. 1987, 5t. 36), ki pa
je bila prekratka in preve¢ enostavna, da bi
lahko tvorila kako ,.celoto” filma. In vendar
so jo v filmu uporabili takoj po ,teaserju®
(to je tista poantirana zgodbica, ki jo najde-
mo pred najavno Spico), se pravi, z njo so
film ,,uradno® zaceli.

In vendar obstaja med literarno predlogo in
med njeno filmsko upodobitvijo bistvena
razlika, razlika, ki je v filmu strukturirajoca.
Kot je znano, najlepSe |jubezenske zgodbe
predpostavljajo oviro, mejo ali kaj podob-
nega. Za ljubezen je torej potrebno nekaj,
kar lo¢uje. In berlinski zid z vsemi svojimi
historiénimi, socialnimi, politiénimi in ideo-
loskimi podtoni predstavlja prav mejo vseh
mej, oviro vseh ovir, zid vseh zidov, lo¢nico
vseh loénic, razliko vseh razlik, razliko sa-
mo. Flemingu je bilo to, kot se zdi, jasno, ko
je dogajanje svoje zgodbe postavil na ber-

linski zid oz. v njegovo najneposrednejSo

okolico. Bonda posljejo na zahodno stran
berlinskega zidu, da bi tam iz neke stavbe,
iz katere se dobro vidi na vzhodno stran, us-
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trelil KGB-jevskega ostrostrelca, ki bo sku-
Sal — kot porocajo informanti — pokonca-
ti nekega KGB-jevskega visokega oficirja,
ko bo skusal prebegniti na zahodno stran.
Toda Bond kmalu spozna, da je ostrostre-
lec, Ki prezi v zapusceni stavbi na vzhodni
strani berlinskega zidu, Zenska, oddaljena,
nepristopna in uni¢ujo¢a Dama, najnatanc-
nejsi objekt Bondove dvorske ljubezni (,Bi-
la je blondinka. Bila je Celistka iz orkestra.
Verjetno je pusko nosila v svojem kovéku.
Orkester so najeli, da je kril streljanje.“) V
tem smislu je Bond v sklepnem prizoru ne
pokonca, temve¢ le rani: ,To dekle ne bo ni-
koli ve¢ ostrostrelka. Verjetno bo izgubila
levo roko. Zagotovo pa je izgubila Zivce za
takSno delo. Zivo grozo sem izbezal iz nje.
Zame je to dovolj. ,KGB-jevec uspesno pre-
begne.

V filmu ta zgodba sicer ostane prav taka, le
da se ne dogaja na berlinskem zidu, te-
mve¢ na CeSkoslovaskem (Bratislava):
zgodba se ne dogaja na meji, marvec je sa-
ma meja premescéena na tocko, v kateri je
podvrzena procesu nadome&ganja svojega
lastnega ,neskonénega“ predelovanja.
Opustitev berlinskega zidu kot ,Ciste" raz-
like gre z roko v roki z opustitvijo ,Ciste”,
,definitivne“ in ,fiksne“ identi¢nosti-sa-
memu-sebi oz. identitete kot pogoja Bon-
dove ,dvorske ljubezni®. V filmu se namrec
izkaze, da je ta ,zgodba“ v resnici le ,zgod-
ba v zgodbi“, pod-mnozZica, ali natan¢neje,
le del neke ,druge zgodbe*, v kateri ,del”
ne more kar tako postati ,,nova celota® in v
kateri ,zgodovina“ ne more kar neposredno
postati ,fikcija“, prav narobe pa lahko ,fik-
cija“ zelo hitro in neposredno postane
»Zgodovina“. Zgodba, ki smo jo opisali zgo-
raj, se odvrti povsem normalno (Bond se
»na prvi pogled” zaljubi v dekle, ustreli ji v
puskino kopito, KGB-jevec uspesSno pre-
begne itd.), toda kmalu se izkaze, da je ra-
zlika izvotljena z dvojnimi identitetami: naj-
prej je bilo vse skupaj KGB-jevska spletka
(KGB-jevci so hoteli na ta nacin infiltrirati
svojega ¢loveka na zahodno stran, zato so
bili v pusko ostrostrelke namesceni prazni
naboji, poleg tega pa sta bila KGB-jevec in
ostrostrelka gore¢a ljubimca, Jeroen Krab-
be in Maryam D’Abo), se pravi, del druge
scelote” in drugega procesa historizacije;
potem pa se izkaze, da je tudi ta ,nova ce-
lota“ le ,fiktivna“ in del druge ,celote” in
»Zgodovine* ali natanéneje, izkaZe se, da je
vse skupaj, kar se je odigralo pred nami,
vkljuéno s KGB-jevsko optiko historizacije,
le del internacionalne spletke, ki jo vodi Joe
Don Baker, katerega najtesnejsi partner je
28 prav prebegli KGB-jevec, Jeroen Krabbe. In
zdaj se — podobno kot v The Spy Who Lo-
ved Me — Zahod in Vzhod zdruzita, da bi
odpravila to, kar moti njuno ,¢isto” razmer-
je, njuno ,,&isto" razliko, le da tokrat ta ,tre-
tji €len“ nima strukture kantovske ,stvari-
na-sebi”, izhajajoce iz neprevedljivosti iraci-
onalne monopolne masine v svet pojavnih
predmetnosti, potemtakem tiste ,stvari-na-
sebi“ (,baza" dr. Noa, Huga, Draxa, Stavra
Blofelda itd.), ki jo je bilo treba v polprete-
klosti raztresciti do te mere, da se v ,,zgodo-

vino“ ni mogla vpisati, Ce pa se je ze, potem
se je vedno kot ucinek prizadete ,,subjektiv-
nosti“, polne kriznih blodenj, travm in fanto-
mov.

Dokaz za to, da je ,krizna subjektivnost®, v
preteklosti obremenjena s fantomi ,stvari-
na-sebi, to ,stvar-na-sebi“ naposled ven-
darle racionalizirala in razresila, lahko vidi-
mo v dejstvu, da zdaj sile, ki nastopajo v
imenu ,zgodovine“ (MI-6 in KGB ob majhni
pomogi CIA), izkoristijo tisti formalni trik
(,2zvija&nost uma"), ki je bil donedavno eks-
kluzivna apanaza ,stvari-na-sebi", se pravi,
da uporabijo trik, na katerega je vedno igra-
la ,stvar-na-sebi“ oz. ,konspiracija“: zgodo-
vinske sile namre¢ prebeglemu KGB-jevcu
uprizorijo lazen atentat, se pravi, ,celoto®,
ki je le del druge ,celote”, ,fikcijo“, ki po-
stane v hipu ,zgodovina®“, potemtakem
+zgodovino®, ki bo ,fikcija“ le toliko ¢asa,
dokler jo bo mogoée ponavljati, ne pa tudi
razvijati oz. ,elaborirati“ ali pa brez ostanka
prikljuciti objektivnosti zgodovinskega to-
ka. Se v View to a Kill je svet ,stvari-na-
sebi“ s pridom izkoris¢al ,,doneske”, ,izu-
me*“ in ,forme“ historiénega sveta pred-
metnih pojavnosti (npr. skok s padalom),
zdaj pa je, kot smo videli, ravno obratno.
Neskoncni ,deli“ in deljive ,celote” racio-
nalizirajo akcijo ,stvari-na-sebi“, lahko bi
celo rekli, da jo vzamejo v svoje roke, v roke
zgodovinskega bloka. To subverzijo lahko
zelo plasti€no ponazorimo z razliko med
uvodnimi prizori filma Never Say Never
Again in The Living Daylights.

Never Say Never Again se zacne z Bondovo
akcijo: prek Stevilnih trupel prodre v ,,bazo*
nekih latino-ameriskih gverilcev in osvobo-
di neko Zensko. Toda v trenutku nepozorno-
sti mu ta zenska zasadi noz v hrbet. Ze v na-
slednjem trenutku pa se stvar razjasni: vse
skupaj je bila le vaja, nekakSen test Bondo-
vih fiziénih ipd. sposobnosti, ¢eravno gle-
dalec tega ni vedel. Prav narobe pa v The
Living Daylights gledalec ves Cas ve, da je
vse skupaj vaja, zgolj preizkus sposobno-
sti, simulacija, ,fikcija“, ki se ne more spre-
vrniti v ,zgodovino®, potemtakem ,nedelji-
va celota“. In vendar ,fikcija“ nenadoma in
nepriCakovano postane ,zgodovina®, ,no-
va“ in deljiva ,celota®, saj se izkaze, da —
medtem Ko sicer vsi streljajo s praznimi na-
boji — nekdo vendarle strelja s pravimi, da
skusa ,zgodovina“ v polje ,fikcije“/,,simu-
lacije* vdreti na naéin ,stvari-na-sebi” in
da je s tem ,celota, ki je pred nasimi oc-
mi, le ,del" drge ,celote”. Bond kmalu do-
jame, da nekaj ni v redu, zato se pozene za
konspirativcem-likvidatorjem, in Zze v na-
slednjem trenutku se znajde v vozilu sku-
paj z likvidatorjem, v vozilu, ki nekontroli-
rano drvi navzdol, pri éemer se razume, da
Bond in likvidator bijeta krvav boj. V ne-
kem ovinku pa vozilo zdrsne v prepad, v
globok prepad: razliko med historiénimi
protislovji ,,stvari-na-sebi*, ki so se skusa-
la razresiti v simuliranih razmerjih zgodo-
vinskega toka, in simuliranimi protislovji
zgodovinskega toka, ki so se skusala raz-
reSiti v ,kopiji“ (paé vaji!), katere ,origi-
nal® ni historicno nikoli obstajal, odpravi
(Aufhebung!) ni¢ drugega kot. .. Daltonov
skok s padalom. .. Daltonov skok s pada-
lom v zgodovino. . . Daltonov pobeg v zgo-
dovino.

Marcel Stefanéi, jr.

kritika

IME ROZE

THE NAME OF THE ROSE

rezija: Jean-Jacques Annaud

scenarij: Andrew Birkin, Gerald Brach,
Howard Franklin, Alain Godard
po‘romanu Umberta Ecca

fotografija:  Tonino Delli Colli

glasba: James Horner

igrajo: Sean Connery, Christian Slater,
Helmut Qualtinger, Elya Baskin

produkcija:  Neue Constantin (ZRN),

Cristaldi film (Italija), Films
Ariane, Francija, 1986

».Odmislitev” literarnega dela, po katerem
je bil posnet doloc¢en film, je za filmsko kri-
tiko nacelno najbolj ustrezna, ker je veliko
dobrih filmov posneto po tako rekoé pov-
sem anonimnih delih. Nekoliko teze je to
L~odmislitev® izvesti, kadar gre za splosno
znano in veliko brano literarno delo, vendar
tudi v tem primeru tak metodoloski princip
ni ni€ manj utemeljen. Sicer pa je v bistvu
vsak film posnet po svojevrstni literarni pre-
dlogi, ki jo predstavlja scenarij, zato film-
skega prenosa znanega literarnega dela ne
kaZe obravnavati ni¢ drugace kot vsak ,,0bi-
¢ajen” film. Pricujoci zapis o filmu Ime roze
(angl.-franc.-ital. kopr., scen. in rez. Jean-
Jacques Annaud) zato pusca v oklepaju ra-
zmerje med filmom in istoimenskim Eco-
vim bestsellerjem, pri ¢emer je seveda ja-
sno, da je dolo¢en odnos med filmom in li-
teraturo lahko predmet posebne obravna-
ve.

Visoki srednji vek, anonimen samostan v
severni Italiji. Brezimnost mesta dogajanja
,korespondira“ z brezimnostjo ,roze“, ki jo
izpostavlja naslov: pripovedovaléev glas na
zacetku poudari zavestno ,umolknitev®
imena samostana, na koncu filma pa pove,
da nikoli ni zvedel za ime mlade kmetice, ki
ga je kot meniSkega pripravnika ,posilila“ v
samostanskem hlevu, on pa Se kot star me-
nih v svoji celici zmeraj sanja o njej. ,Roza"
je torej ,neznana"“, ostaja skrivnost v smi-
siu znane formule ,sub rosa®, vendar v kon-
tekstu tega filma lahko predstavlja simbo-
liéno aluzijo tako za samostan kot za zen-
sko, saj oboje pomeni specificno ,realizaci-
jo“ pekla. Anonimnost je zmeraj precej dvo-
rezna: lahko je nujno zavarovanje zaradi ne-
varnosti in dragocenosti resnice, lahko pa
je tudi preprosta manipulacija v interesu
dolo¢ene klevetniSske manipulacije. Mozno
je seveda Se, da je anonimnost tudi sreds-
tvo za razsiritev t.im. ,umetniSke svobode®,
kar pomeni, da brezimnost postane opora v
konstrukciji metaforicne upomenjenosti
umetnine. Film Ime roze je vsekakor predv-
sem poskus metafore. V omenjenem sa-
mostanu se namrec vrstijo umori menihov,
zadevo pa naj bi raziskal angleski franci-
$kan, nekdanji inkvizitor, s ,simptomalnim*
imenom William Baskervillski. Njegova pre-
iskava privede do odkritja, da so se umorl
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dogajali zaradi drugega dela Aristotelove
Poetike, kjer naj bi bilo govora o komediji in
smehu. Po mnenju fanati¢nega Cuvarja sa-
mostanske knjiznice mora namre¢ umreti
vsak menih, ki zaide na kakrsnokoli sled do
te hereticne* knjige, kajti komedija in
smeh pomenita skrajno nevarno popusca-
nje pred hudi¢evo zaroto zoper bozjo resno-
bo sveta. ,Roza*“ je torej lahko tudi — poe-
tika.

Size je po svoje vsekakor zanimiv. Gre za
prostor neke totalitaristicne ideologije, ki je
Vv optiki svojega razkrinkujogega ,reverza“
(obrat kot obraz) podioZzena z zlo¢inom. Kri-
minalna in kriminogena masinerija se po
imanentni logiki svojega dogajanja scaso-
ma razraste v perverzni fantazmaticni deli-
rij, ki ga udelezenci ne morejo ve¢ obvlado-
vati, zato je ,apokalipticna“ katastrofa nei-
Zbezna. Samostan, ki ga je obsedel
»hudié“, z Aristotelovo ,komedijo* vred
konda v ,revolucionarnem® pozaru; obracu-
na se udelezijo tudi kmecki ,uporniki®, ki
voz z glavnim inkvizitorjem porinejo v pre-
pad. Jasno je, da je takdna ,fabula“ ute-
meljena z gréko-katoliskim kontekstom, ki
ga v doloGenem smislu zaznamuje obsesija
kozmogoni¢no-ontoloskega greha. K trav-
maticnemu kompleksu prispeva tudi dejs-
tvo, da je biblija tako reko¢ popolnoma ,Zi-
dovsko delo, hkrati pa je ravno biblijsko-
kr§canski kontekst podvrgel Zide najbolj
strahotnim pregonom. Iz tovrstnih paradok-
sov rastejo elementi shizoidne dramati¢no-
sti zahodnega misljenja, kar se med drugim
kaZe tudi v tem, da se je literatura krimitri-
lerjev najbolj razvila prav na podrogju
anglo-ameriskega ,,puritanizma“, kjer se je
po svoje povezala s klasi¢no policijsko ,,lo-
giko“: ninée ni nedolzen, ljudje se delijo le
Ea razkrite in nerazkrite kriminalce, gresni-

e.

Film Ime roZe odpove predvsem v smislu
usklajevanija filmskega ,realizma“ z meta-
foriéno grotesko, in sicer tako, da v njem
groteskni elementi s svojo primitivno spek-
takelsko ekspresivnostjo povsem preglasi-
|0 tanko ,realisticno” osnovo. Nastopa ce-
la tolpa vsiljivo karikiranih lutk, med kateri-
mi sta kolikor toliko normalna ¢loveka le
baskervillski preiskovalec in njegov mladi
Spremljevalec, vendar sta tudi njuna lika
brez tehtnejsih dimenzij in brez zanimivej-
Sega dramaturskega loka. Vse skupaj je to-
rej malo zanimiva ,slikanica“ zunaj globlje
dramati¢ne prepricljivosti. NajbrZ zlepa ni
filma, kjer bi bilo vloZeno toliko organizacij-
skega truda v tako skromen umetniski re-
Zultat. Potemtakem ni éudno, da se zdijo
edini alibi filma Ime roze — polne blagajne.
Mogoce je s tem paradoksalno nakazana
politekonomska razseznost ,podzavesti®
patoloSko deformirane ideologije, ki jo je
skusal ilustrirati zadevni film.

ivo Antié

Film Ime roze je pomemben iz vsaj dveh ra-
zlogowv.

- Glav_no vlogo, torej Villiema Baskervill-
skega, igra Sean Connery. Pri tem je znadil-

no predvsem to, da je Connery obenem tudi
Leksluzivni®, ,legitimni* in navsezadnje tu-
di ,prvi“ igralec Jamesa Bonda. Pred Youn-
govim filmom Dr. No (1962) Connery ni bil
zvezdnik, ravno obratno, lahko bi celo rekli,
da je bil komaj uveljavljeni filmski igralec.
Vloga Jamesa Bonda ga je lansirala — si-
cer kaksno leto kasneje — med najbolje
pladane igralce. Znano je, da naj bi Bonda
po ,znadilni“ Broccolijevi ,Verziji“ igral
Cary Grant, torej eden najvecjih zvezdnikov,
ki pa je ponudbo odklonil oziroma — niti
odgovoril ni nanjo, saj je bil ravno takrat v
bolnisnici, vendar je kasneje v nekem inter-

vjuju povedal, da bi bilo verjetno zanimivo
igrati Jamesa Bonda, da pa ravno takrat v
resnici ni mogel poceti ,kaj takega“. O.K,,
je potegnil v igro tudi Rogerja Moorea, ki je
takrat slovel kot ,Svetnik“, kar pomeni, da
je prihajal celo iz podobnega ,zanra“, ven-
dar je Moore takrat ponudbo $e odklonil,
kot kaze, zaradi ,prezasedenosti®. In ven-
dar je Broccoli lansiral Conneryja kot ,legi-
timnega“ Jamesa Bonda, iz igralca je nare-
dil velikega zvezdnika oziroma: producent
Jje znormiral zvezdo ne glede na to, kako
»opresivno* ali ,,formalno* je lahko vse sku-
paj. Vendar ni ostalo samo pri tem. Po tem,
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ko je Broccoli v resnici ,iznasel Conneryja,
igralca brez ,tradicije” (vsekakor filmske!),
se je Connery seveda sam ,racionaliziral®,
postal je veliki zvezdnik. Vendar je priSlo do
posebne ,preventive”: nobena velika zve-
zda ne more obstajati brez ,realne” filmske
zgodovine, ki je stvar ,personalne”, celo
Hintimne* zgodovine posamezne zvezde ali
zvezdnika. To pa po drugi strani pomeni, da
je potrebno Conneryjevo viogo v filmu The
Name of the Rose razumeti natanéno tako,
kot jo lahko razumemao: kot , historiziranje®,
celo kot ,legitimizacijski proces” pozicije
Jamesa Bonda,oz. Seana Conneryja. Obe-
nem pa gre tudi za to, da lahko pac Se enkrat
ugotovimo, kako je velika zvezda ali zvezd-
nik Ze po definiciji stvar Bewusstseinmasc-
hinerie, in to je v primeru Conneryja ve¢ kot
ocitno — namre¢ Conneryja kot Bonda
in Villiema Baskervillskega. Pozicija zvezd
je natanko ,hegemona*.

2. V &asu nemega filma je bilo Sest velikih
zved, torej Lillian Gish, Mae Marsh, Mary
Pickford, Louise Brooks, Renée Falconetti
in Greta Garbo, vendar pa je potrebno pove-
dati, da je najvec¢ja med njimi pac Lillian
Gish, ena od ,,Griffithovih deklet”. Zacelo
se je leta 1912 z An Unseen Enemy, potem
je prisla serija filmov The Green-Eyed Deuvil,
The Battle of the Sexes, The Hunchback,
The Tear That Burned (1914), potem pa nje-
ni veliki filmi The Birth of a Nation, The
Lost House, The Lily and the Rose (1915),
Daphne and the Pirate, Flirting with Fate,
Intolerance (1916) etc., njen zadnji film pa je
Altmanov A Wedding (1978). Prek sedemde-
set filmov. Vendar pa je znacilno nekaj:
eden najznacilnejSih prizorov v zadnjem
Griffithovem filmu z Lillian Gish, torej Orp-
hans of the Storm (1921), je naslednji: Do-
rothy Gish igra slepo Louise, kateri poma-
ga Henriette, torej Lillian Gish; Louise zara-
di spletov okolis¢in ne more sama opraviti
niesar, in tako ji Henriette tudi nabira roze.
Ceprav jih Louise ne more videti, ji Henriet-
te (kot je to paé mogoce videti) podrobno
razlaga, za kaksne roze gre. Potem pa pride
na vrsto tisti sloviti mednaslov, na katerem
pise: ,, RoZe oddehtijo, vendar ostanejo.“ Ne
glede na to, da lahko gre za aplikativhost
,Situacije”, pa natanko vemo, da se je s po-
dobnim celo semanti¢no istim pregovorom
koncéal roman Umberta Eca Il nome della
rosa (1980), torej stat rosa pristina nomine,
nomina nuda tenemus. To pa je Se en do-
kaz, kako je ,literarna® fikcija navsezadnje
stvar ,filmske* fikcije, kar pa po drugi stra-
ni pomeni, da je bil roman stransferiran v
Jrealno” (,diegetsko“) okolje, torej ,nazaj-v-
film*“, od koder je tudi priel. Ne glede na
to, kaj je Eco v ,dodatku” Postilla a Il nome
della rosa (1982) pisal prav o tem. Film The
Name of the Rose je prav zaradi tega po-
polnoma pravilen film. Ce torej oboje pove-
zem: film The Name of the Rose ,rehabiliti-
ra“ natanko ,literarno” fikcijo — in prav za-
radi tega je pomemben. KakSna posebna
Jrehabilitacija“ (v tem primeru) ,filmske*
fikcije pa je v bistvu ,prepovedana“, saj bi
Slo za ,krenje“ norm, natanéneje ,inter-
pretativnih“ norm, ki veljajo za ,filmsko*
fikcijo. V bistvu pa je The Name of the Ro-
se“  historizacijski“ film.

wrl®wr

Tadej ZupanéiE

kritika

ORLI PRAVICE

LEGAL EAGELS

reZija: Ivan Reitman

scenarij: Jim Cash

fotografija: Laszlo Kovacs

glasba: Elmer Bernstein

igrajo: Robert Redford, Debra Winger,
Terence Stamp

produkcija:  Universal, 1986

Nikakor ni del nasega vsakdana, da bi za
kak film govorili, da je ,simetriCen”, saj
vendar za izpeljavo scenaristiénih zahtev
— kakréne koli Zze so! — po navadi pra-
vimo, da ustrezajo ,dramaturski (de)gra-
daciji“. Svojevrsten paradoks, ki ga spri-
¢o nekega zasebnega uZitka postavljamo
na zacCetek spisa, v katerem o filmu, ki zanj
trdimo, da je ,simetriéen, pa je, da je prav
glasba v njem ,nesimetricna“. Resda dr-
Zi, da se glasbe, vsaj kadar je tonalna, tra-
dicionalna (in tak$na je vecCina glasbe v
filmu), drzi kanon simetri¢nosti, ki jo empi-
riéno nahajamo znotraj posamiénih skladb,
znotraj forme, toda Elmer Bernstein je to —
kot antipod filmu — postavil na glavo. Ne-
ko€ smo ga zZe oznacili za skladatelja, ki
~obesa znotraj filmske slike svoj radijski
sprejemnik®, in s tem skuSali metaforicno
zajeti njegovo metonimiéno drzo do scena-
risticne gradnje: nikoli se namre¢ ne ujema
Z nizanjem ,,po prizorih“, ne lovi se na ,za-
poredje sekvenc®, ne naseda ,kljukam®,
Lnapetostim*“, ,Sokom*“. V nasem danas-
njem filmu ne naseda ,simetriji“. Ce hoce-
te z drugo optiko: Bernstein je ve¢ kot kuli-
sa, je tisto na njej.

.Simetrija“ je v Legal Eagles travmati¢no-
prehitevajoCega znacaja, saj povzroci, da si
iz zgodbe ustvarjamo pripovedne fantazme,
Se preden nam film utegne uteéi v tisto po-
zabo, ki je za produktivno fantazmo v mejah
normalnega. Filma ne moremo veé brati na
ravni ,teka“, ,nizanja“ zgodbe, pred seboj

Ze med gledanjem nimamo melodramatske
razreSitve: problema podarjene slike s po-
svetilom, ki je zginila, ko so podtaknili po-
Zar v hisi (ateljeju) depoju uspesnega slikar-
ja. Ne spremljamo boja odvetnice (Debra
Winger) in tozilca (Robert Redford) za pravi-
ce in sliko oSkodovane klientke (Darryl
Hannah). Ko smo slednji¢ pred epiloskim
dejstvom, da nam pritiée izpeljava v slogu
televizijskih drzavno-policijskih nadalje-
vank, ko se je suspendirani toZilec primo-
ran po razkriti aferi zate¢i k improvizacij-
skim postopkom, je pred nami $e vedno
fantazma zaéetka, tistega zaporedja pri-
zorov, ki so ,.ze" tvorili zgodbo, in znotraj fil-
ma ponavadi nimajo vzroka, da bi se tako
hitro preobli€ili v nezavedno. Struktura ,si-
metrije“ Legal Eagles tec¢e na ravni pojav-
nosti takole:

1. ogenj, katastrofiéni in substancialni ele-
ment zacetka:

a) zublji pozirajo slikarski atelje in okori-
stijo galerista

b) Darryl Hannah (slikarjeva héi) se v (flash-
backu) utrujena in zadovoljna oklene po-
stelje; nekaj minut pred nesreco ji je oce
podaril sliko za rojstni dan

c) spat je Sla po stopnicah

2. Robert Redford je javni toZilec

3. ima h¢er in lo€eno Zeno, odvetnica pa je
sama

4. Debra Winger je odvetnica

5. ne zna voziti avtomobila

6. odvetnica in tozilec se ujameta v prime-
ru klientke — oSkodovanke (Darryl Hannah)
7. odvetnica si tozilca pridobiva z oémi, kli-
entka pa s postavo

8. klientkina kljuéna izjava: ,Prisiljena sem
bila lagati, hotela sem ve¢ od resnice!*

9. sliko, ki naj bi imela posvetilo, zagleda-
mo pri klientkinem stricu, zbiralcu umetnin
10. pri galeristu Taftu v pisarni zagledamo
skulpturo, na katero je zelo navezan

11. klientka Tafta uvede v zgodbo (njuna
zveza ni znana)

12. ogenj, akcidentalni element filma ima
kultni znacaj: klientka toZilcu priredi trav-
matiéni ,piroperformance*, predstavo afek-
tiranih zubljev




I Michel Chion uvrsti to hkratnost ,dveh“

Sredi filma smo, sredi zgodbe, in preseneti
nas Solsko izpeljana scenaristicna obve-
znost. Odvetnica gre Cez cesto, in taksi jo
domala podre. Po zakonitosti dobre zgodbe
mora kajpak sesti prav v to vozilo, ki je Se
malo prej zaviralo. Voznja tece in tece tudi
vse, kar smo v neki pojavnosti Ze videli:
12. ogenj, akcidentalni element filma ima
Subverzivni znaéaj:

Odvetnica in tozilec druzno reSujeta dom-
nevno sliko s posvetilom v depoju in komaj-
da $e opazita, da je tam nastavljen peklen-
ski stroj; zadnji hip uideta, ogenj unici depo
11. klientka je zraven, ko se Taft odstreli iz
Zgodbe (podrobnosti niso znane)

10. na domu galerista Tafta zagledamo tai-
sto skulpturo, ki pa nanjo sploh ni bil nave-
zan

9. sliko, ki je imela posvetilo, zagledamo
na neki drazbi

8. klientkina kljuéna izjava: ,Zdaj pa imam,
ko sem se toliko lagala!*

7. odvetnica ugotovi, pri ¢em je, ko so po-
daljski njenih o&i pripeti na fotografske
Objektive moZ postave, ki ujamejo toZilca
zacudenih oci flagrante delicto z nosilko le-
pe postave

6. odvetnica in tozilec se ujameta v prime-
ru klientke-prevarantke (Darryl Hannah)
5. primorana je zvoziti avto in kar dobro ji
gre

4. Debra Winger, nekdaj odvetnica, posta-
ne toZilka

3. nima veé¢ héere in loene Zene, je sam
prav tako kakor odvetnica, saj je hcer od-
peljala mati

2. Robert Redford, nekdaj javni toZilec, se
Samo Se brani

1. ogenj, katastrofi¢ni in substancialni
element konca:

a) zublji pozirajo galerijo Taft in okoristijo
»Orle pravice“

b) Darryl Hannah (slikarjeva héi) je v ,real-
nosti“ priklenjena z lisicami k mizi; nekaj
minut pred poZarom jo je tja pripel negati-
vec, ki se je izdajal za policista

C) iz goreée galerje se s parom
Odvetnicaltozilec oziroma tozilka/odvetnik
resi po brancusijevski skulpturi

D_Dkaz za tovrstni potek filma je v smeri voz-
Nje taksija, ta je tudi lo€nica ,simetricne”
gradnje. Pove nam, da je treba gledati film
V smeri razreSitve, ki pa obstoji le v ,notra-
njosti* zgodbe. Pojasnil nam ni treba vec

iskati v neki prvi polovici, ki je oéitno doce-
lazlagana presezena, a jo prav upostevajod

simetrijo kot tako Sele spoznamo. Film je
torej ,simetralen* predvsem ,na zunaj“ in

»Z8 nazaj“, beremo ga lahko tudi nazaj.

Imamo tako rekoé dva filma, ki bi ju lahko
gledali z minimalnimi dopolnili loéeno dru-
9ega od drugega: fiktivno ,,pirodramo*, ki bi

tekla po zakonih prvega dela in realno me- §

lodramo, ki jo gledamo skoz prvi del, ta ima
»Za nas odprte oci“. V tem pogledu je teza,
da ne gre le za dva filma, za dve simetricni,
piramidalni zaporedji, gre za to, da sta v Le-
gal Eagles posneti obe zahtevi scenarija;
tisto, kar v ,normalni* pripovedi teée hkrati,
pokrito in prikrito, se nam tu predogi kot za-
poredje.

zgodb v svoji knjigi Napisati scenarij v po-
glavie Sahovnica in figure (Elementi scena-
rija). Tu gre za drugaéen $ah. Scenaristi¢ni
8ah v Legal Eagles se ne igra na zmago be-
lega/€rnega, marve¢ gre pri njem za to, da
bosta €rni in beli v hkratnem koncu prigna-
la vsak svoje figure na polja, ki jih je na za-
Cetku zasedal nasprotnik, gre za ¢udno
»-damo*. S tem ,miroljubnim* $ahom je pri-
kazana duhovita nemo¢ ,boja za pravico®,
ki se prizene v svoj pesimisti¢en zacetek,
¢eprav nam melodramatski zaklju¢ek po-
nuja optimisti¢no razli¢ico. Kar nas moti,
je éasovno zaporedje piramidalnega sce-
narija, v katerem ni ¢asa za tisto bistvo,
ki ga zgodba ves ¢as evocira. Namreg, tr-
Zna propaganda je Legal Eagles obljubljala
kot sodni proces, toda sodnija je kot zapo-
redje muénih sekvenc le ,ves ¢as v zraku“.
Cas snemanja sodnih procesov kot takih
pa je ¢as strukturalno drugacnih filmov, naj
navedemo le nekaj primerov: Boomerang
(Elia Kazan, 1947), The Paradine Case (Al-
fred Hitchcock, prav tedaj), Madeleine (David
Lean, 1949), A Place in the Sun (George
Stevens, 1951), Witness for the Prosecution
(Billy Wilder, 1957), The Trials of Oscar Wil-
de (Ken Hughes, 1960), Judgement at Niim-
berg (Stanley Kramer, 1961), Town without
Pity (Cottfried Reinhardt, prav tedaj), Billy
Budd (Peter Ustinov, 1962), King and Coun-
try (Joseph Losey, 1964), The Caine Mutiny
(Edward Dmytryk, prav tedaj). ,,Simetrija“ je
v nastetih filmih drugje in zato se bomo z
njo ubadali kdaj drugi¢!

Miha Zadnikar

SUBWAY

scenarij

in rezija: Luc Besson

fotografija:  Carlo Varini

gcéasba: Eric Serra

igrajo: Isabelle Adjani, Christopher

Lambert, Richard Bohringer

produkcija: Gaumont, 1986

Ce je tudi v teoriji umetnostnih zvrsti Sele
nekje s pojavom terminov postmoderno in
postmodernizem pridlo tudi do rusenja
hard and fast lines oblik in zvrsti, je film kot
sedma in v bistvu v horizontu dvajsetega
stoletja res umetnost, ki je po svoje pisana
oziroma slikana na njegovo kozo, to ruse-
nje vseboval ze v samem sebi. V filmu niko-

li ni priSlo do dosledne izrisave meja med
zanrskim in nezanrskim, popularnim, trivial-
nim (in kar je Se podobnih izrazov) in umet-
nidkim z visokimi estetskimi kriteriji. Na za-
cetku je Slo enostavno za priznavanje oziro-
ma nepriznavanje pretezno low comedy ali
drugacne zanrsko usmerjene filmske pro-
dukcije, ki je seveda nastajala neodvisno
od teh kritiSkih in teoreti€nih pomislekov
in, jasno, tudi umisljenih problemati¢nosti
novega umetniskega medija. Potem je pri-
Slo do postopne diferenciacije filmske pro-
dukcije, toda razliéni avtorski pristopi so
obstajali vzrporedno, po hiearhicno osno-
vani tipologiji zvrsti, polzvrsti in podzvrsti,
ki jo Se danes tako rada uporablja npr. lite-
rarna veda. V bistvu v tako zasnovani pro-
dukciji in distribuciji tipologija nikoli ni ime-
la vodilnejse funkcije. Zaradi dvojnosti npr.
Zelja in zahtev producentov in avtorskih
usmeritev scenaristov, reziserjev, tudi igral-
cev, je prislo ze znotraj Zanrsko Se kako ja-
sno usmerjene klasi¢ne holivudske produk-
cije do posameznih odstopanj od s samim
Zanrom dolo¢ene shematike posameznih
projektov, toda ta odstopanja v vecini pri-
merov niso povzrocila rudenja, razpada Za-
nra samega. Ce bi se to zgodilo, bi projektu
grozil finanéni kolaps, za reZiserje, scenari-
ste itd. pa seveda konec uspesne Kariere.
Hollywood bi Se enkrat pozrl svoje otroke.
V bistvu krSenje oziroma rusenje doloéenih
zanrskih pravil predpostavija korpus vsaj
zadostne tradicije, zato niti priblizno ni
nakljucje, da se je ta proces v radikalni me-
ri izvrsil Sele znotraj francoskega novega
vala v Sestdesetih letih, Truffautovih in Go-
dardovih filmov, ki so lahko Ze brez tezav
racunali z dovolj jasno zadrtano tradicijo
npr. klasi¢énega holivudskega pa tudi fran-
coskega filma. Filmi, ki so nastali v okviru
novega vala, in pa seveda filmi, ki so jih po-
sneli razlicni reziserji po pojavitvi novega
vala, v bistvu povezujejo dve, recimo jima
modernisti¢ni oziroma postmodernisti¢ni
tehniki: tehniko referenc, parafraziranja in
vec¢inoma Ze parodije, ironizacije, lahko tu-
di zanikanja posameznih ,klasiénih film-
skih produktov®, in pa tehnike rusenja, des-
trukcije Zanrskih pravil, lahko pa tudi s tem
povezane izniCitve meja med posameznimi
zanri. Truffaut (scenarij) in Godard (rezija) v
danes Ze klasiénem filmu novega vala Do
poslednjega diha travestirata stereotipno
amerisko pa tudi francosko produkcijo ,,po-
licijskega trilerja“, rusita Zzanr in obenem
uporabita tudi tehniko referenc, parafraz. . .
Neil Jordan ve¢ kot dvajset let kasneje v
Mona Lisi podobno posname ,triler z izrazi-
to nezanrsko namero® (Marcel Stefandig,
Ekran 1,2, 1987). Se dlje gre Niki List v Mii-
lerjevi pisami, nagrajeni v Berlinu I. 1986.
Parafrazira tradicijo klasi¢nega ,€rnega fil-
ma“ zlate dobe ameriSke kinematgrafije,
»private eye“ ni ve¢ detective Marlowe, am-
pak srednjeevropski Miller, ki se giblje v
svetu, vpetem med srednjeevropsko vele-
mesto, ki to ne more postati, in pa
avstrijsko-habsburski ki¢ domovinskega fil-

* ma, zabavne in narodno zabavne glasbe.

Meje med posameznimi zanri so izni¢ene,
skupaj z njimi tudi meje med posameznimi
kinematografijami, seveda pa rusenje zanr-
skih pravil postane edina konstanta filma.
Luc Besson se stvari loteva precej drugace
kot Neil Jordan ali Niki List. V svojem pr-
vem filmu Poslednje bitka (Le dernier com-
bat), se je odloéil za ,arty varianto* zanra
znanstvene fantastike, torej za zvrst, ki jo je
verjetno Se najbolj uspesno raziskal Andrej
Tarkovski v filmih Solaris in Stalker. Tudi
Bessonov film je postavljen v geografsko in

! Casovno zabrisano prizorisce, ki je stilizira-
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no. Znanstveno fantasticni Zanr je rusen Zze epiiike

z neprisotnostjo razli¢nih objektov, ki naj bi
ponazarjali tehnicisti¢ni svet utopic¢ne ozi-
roma antiutopi¢éne prihodnosti. Poleg tega
manijka to, kar je za ta zanr enako nujno —
kakrsno koli sporogilo, jasen ideoloski di-
skurz, ki skozi opis prihodnjega orisuje tudi
sedanje stanje, tendence v danasnjem sve-
tu. Manjka tudi akcija, bodisi klasiéni prizo-
ri vesoljskih odisejad, dirk po vesolju, bodi-
si orwelovska lovljenja in izmikanja juna-
kov rac¢unalnisko vodenemu sistemu nadzi-
ranja in uni¢evanja kakrdne koli drugaéno-
sti individuov. Fantastika Bessonu nudi do-
volj Ze zaradi svoje zabrisanosti, odprtosti
za filmske ekskurze, samovoljno raziskavo
filmskega medija, Sele zaradi tega se lahko
razvija tudi zgodba, ki ni primarnega pome-
na. Slika predhaja zgodbi.

V Podzemlju (Subway) se je Besson odlocil
za manj ,arty varianto“. Znanstvene fanta-
stike ni ve¢, fantasti¢nost je reducirana ozi-
roma ambivalentna. Svet podzemske Zele-
znice in njenih prebivalcev je lahko fanta-
stic¢en ali pa tudi ne. Usmerjenost filma se
izkristalizira ze na samem zacetku. Chri-
stophe Lambert drvi po avtocesti, sledijo
mu ,preganjalci“. Klasicen trilerski prizor,
ki je za svojo zvrst na videz Cisto primeren,
je problemati¢en zaradi preve¢ opazne po-
drobnosti. BeZzeéi junak se namre¢ bolj kot
z bezanjem ukvarja z izbiro prave kasete,
ker ne more najti prave besede, kasete, ki
mu niso vie&, mecée skozi okno in primerno
kolne. Napaka v Zzanrski shemi je ocitna tu-
di na drugi strani. Zasledovalci so ocitno
karikirani, stvar je na zacCetku e videti re-
sna, ko pa se avto ustavi, da bi lahko sledili
Lambertu po stopnicah do podzemske ze-
leznice, skozi vrata pade eden od zasledo-
valcev in, ker mu je zaradi hitre voZnje po-
stalo slabo, zaCne bruhati. Policijski triler
Ze na zacetku filma ni ve¢ ,pravi“ triler, vanj
se kasneje vmesajo sestavine drugih za-
nrov, komedije, ljubezenske melodrame
ipd. Meje med posameznimi Zanri se poru-
Sijo. Kljub temu pa Zanr trilerja ostaja v os-
predju.

Vzporedno z zgodbo razstreljevalca sefov
(Lambert) se odvija tudi zgodba ,kotalkar-
ja“ (Jean-Hugues Anglade), ki ga lovi polici-
ja v metroju. Parafraza Do poslednjega di-
ha, v kateri amerisko arhitektko in kriminal-
ca zamenjata ,dama*” iz visoke druzbe, ki
se je te Zze naveli€ala, in junak, ki ni klasi-
¢en kriminalec, se kon¢a podobno ambiva-
lentno kot protofilm. Junaka ustrelijo, am-
pak zanrska shema s tem ni lepo zakljuce-
na. Christophe Lambert, zadet od krogle
enega od zasledovalcev tik pred koncem
filma, namesto da bi mrtev oblezal v luzi kr-
vi, v blizini ,Zzenske, ki jo je ljubil“, zapoje

nekaj taktov s skupino, ki jo je osnoval v !

podzemlju. Film je kon€an, konec pa je am-
bivalenten.

Subway ne razsirja polja zanimanja na real-
nost, ki obstaja izven sveta zanrskih pravil,
se pravi druZzbeno realnost. Besson ne krsi
horizonta pri¢akovanja zato, da bi kot Jor-
dan v Mona Lisi povedal kaj o realnosti, ki
je zunaj shematike Zzanra. Vprasanje pa je,
¢e samo odklanjanje eksplicitnih interpre-
tacij doloCenega zgodovinskega trenutka
ni Zze dolocena misel o stanju sveta v tem
trenutku. Ce je tako, potem Subway posta-
ne film o ¢asu po moderni; ta ¢as je v njem
prisoten implicite, kot zgodba filma, ki je v
svoji zanrski mesanici pa¢ edina mozna
zgodba o tej dobi. O realnosti torej po Bes-
sonu na klasi¢en nacin Mona Lise ni mogo-
Ce povedati nicesar; edina mozna zgodba
je zgodba igre referenc, protofilmov in me-
tafilmov, realnosti in metarealnosti, fikcije

in metafikcije. Film o podzemlju, trilerjih,
melodramah, fascinaciji s podzemljem me-
troja kot idealnem kvazivesolju in konéno
tudi film o filmu.

Tomaz Toporisi¢

COBRA

rezija:

George Cosmatos

scenarij: Sylvester Stallone

fotografija:  Ric Waite

glasba: Sylvester Levay

igrajo: Sylvester Stallone,
Brigitte Nielsen, Reni Santoni,
Andrew Robinson

produkcija: Cannon, 1986

Mnogo hrupa za ni¢. Po tem geslu deluje
fabulativna masinerija filma Kobra (prod.
Cannon 86 — torej podietje, ki je v zahod-
nem filmskem svetu v kratkem €asu naredi-
lo izreden vzpon; da ga vodita moza s , tran-
sparentnima“ zidovskima imenoma, ne pre-
seneca) v reziji Georgea Cosmatosa. Ta
L,kosmatinec” je svoje delo opravil obrtno
solidno, pri ¢emer mu je bil glavna opora
Rick White s kamero in posebnimi efekti.
Po Sundovskem romanu neke ameriske pi-
sateljice je scenarij napisal Sylvester Stal-
lone in odigral glavno vlogo. Ta igralec je
eden od prvih Zrebcev novega akcijskega
filma; njegov ,zakasnelo* pubertetnisko
postavljaski machizhem deluje predvsem s
Hfaliénimi“ metalci ognja v rokah in s tem
vzpostavlja plakatni metaforiéni ,barok® in-
fantilne sporocilnosti. Po receptu komerci-

alnega darvinizma je pac treba zasvirati na
struno ,mitoloske“ krvoloénosti in kvazie-
roticnega koketiranja, potem pa razgledni-
ce na to temo prodajati z ,,opravi¢ilom®: tu
smo, vasi smo — kar ste hoteli, to imate.
Da bo stvar v stilu (stallone v ital. pomeni
Zrebec), je tudi pravo ime policaja z ,poseb-
ne naloge“ z nadimkom Kobra vsaj v tem
Letimoloskem* smislu dokaj znacilno: Ma-
rion Cobretti (Marion je obi¢ajno predvsem
Zensko ime!). Kobrina so-BORKA- je Brigit-
te Nielsen, ki se v filmu piSe Knudsen, sicer
pa je v bulvarskem tisku znana tudi kot
Stallonejeva bivsa Zena, ki se ji je locitev fi-
nanéno splacala. Ta nordijska plavolaska v
filmu predstavlja ,,angelsko punco® za razli-
ko od hudiceve variante zenstva, ki nastopa
v podobi (temnolase) izdajalske policistke,
sicer teroristiéne vohunke. Tudi Kobrin po-
mocénik, policaj s priimkom Gonzales, je
ocitno ,rasno problematicen* — torej je ja-
sno, da se za Reaganovo Ameriko (Kobra
ima na steni svoje pisarne plakat z Ronyje-
vim portretom) kot kvintesenco sodobne
zahodne konservativne demokracije bojuje-
jo vsi zavedni in poSteni Ameri¢ani ne gle-
de na svoje poreklo: vsi v njej vidijo svojo
moznost za o€iS¢enje in odreSenje v ameri-
kanizmu. Izjeme se seveda zmeraj najdejo,
sicer bi bili dobri in pogumni fantje brez
pravega ,rezona“. Zato se mora Kobra bori-
ti proti anonimni bandi fasistoidnih moril-
cev, ki hocejo zgraditi nekakSen nov svet
»moénih ljudi®, sicer pa se zbirajo na mrac-
nih obredih, med katerimi ritmi¢no telova-
dicjo s helebardami.

»Refleksija“ terorizma, ki jo izvede zadevni
film, poteka zgolj v povsem ploskovitem
smislu razlikovanja ,pravi¢nega“ in ,nepra-
viénega“ terorja. Kobra je netipi¢en, ,bo-
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emski“ policaj, antiterorist, ki se proti tero-
ristom bojuje na njihov nacin (klin se s kli-
nom izbija), se pravi kot komandos, ki ga
policija kot svojega usluzbenca zaradi
uéinkovitosti nekako prenasa, Ceprav s
svojo (juznjasko, mafijasko) brezobzirnos-
tjo moti njeno demokraticno fasado. Ta
.Spor® je seveda Cista (nonsalantna) afek-
tacija in prozorna manipulacija tako v
filozofsko-socioloskem kot v smislu drama-
turgije tega filma. Delitev na ,praviéni® in
»Nepravicni® teror je zmeraj po svoje pro-
blematicna, ker vsak terorist ali anti-terorist
(in sploh vsak kriminalec) deluje iz doloce-
ne pozitivne osmislitve svojega pocetja; ¢e
ni¢ drugega, so za opravicilo ,krivicne ra-
Zmere“. Posebno osmislitev dobi terorizem
na drzavnem nivoju; npr. za nacisticno ide-
ologijo je bil nemski drzavni teror sveta dol-
Znost vsakega zavednega drzavljana, ker je
Slo za odpravo kriviénih meddrzavnih ra-
zmer. Uzakonjen umor ni ve¢ umor, éeprav
ie v ontoloskem smislu &isti umor. Tavtolo-
gija morale se najbolj pokaze v optiki ,dru-
ge strani®, za katero ne veljajo dolocene
ideolosko-zakonske utemeljitve.

Najbolj slaven juznoslovanski terorist je ne-
dvomno Gavrilo Princip; bil je ,principialni
nadangel®, znanilec velikega preroda, nove
dobe. Umor nadvojvode Ferdinanda je ,za-
vedno® ali ,nezavedno® ustrezal vsem, ki so
bili vpleteni v balkanske politekonomske
igre, vendar tega brez taksnih ali drugacnih
zadrzkov in kamuflaz ni priznal nihce, niti
SHS-YU, ki je bila tako reko¢ ,spoceta” s
Principovim strelom. .. ,Neuradna® terori-
sticna akcija je izbruh podzavesti, ki ga je
najbolje prej ali slej ,potlaciti v interesu
dobre vzgoje, lepega videza in ,splosnih ko-
risti“. Za liberalno-demokrati¢no logiko je
zmeraj jasno, da s terorjem ni mogoce ,,nic¢
dosedi, pri ¢emer je ,nereflektirano® po-
stavljeno v oklepaj dejstvo, da se vsakega
~Nenasilja“ drzi za roko kaksno ,majhno
nasilje®. Zanimiv in svez primer za uspe-
Snost ne posebno demokraticnega drzav-
nega sistema je Juzna Koreja; njen gospo-
darski vzpon presega japonskega, pri Ce-
mer imajo njeni drzavljani tudi strogo ome-
lene moznosti za potovanije v tujino, Geprav
ie svoboda potovanj eden od glavnih ,re-
klamnih“  kontrasocialistiénih  adutov.
Sploh je vpradanje terorizma precej bolj
kompleksno, kot so to zmozne priznati ra-
zlicne pragmatiéne ideologije. Platon je
svojo ,anti-teroristicno* teorijo drzave ute-
meljeval tudi na izgonu pesnikov, ki so bili
zanj nekaks$ni ,teroristi“; po biblijskem izro-
<}I|_u je beseda kozmiéni ustvarjalec, po gr-
Ski etimologiji pa se pojma ,izgovoriti* in
,,qbiti“ problemati¢no dotikata (fonéo, fo-
neuo). ,,Nisem prisel, da prinesem mir, am-
pak mec,“ pravi Kristus; v obzorju prakse
marksisticnega ,,boja za mir“ so tudi nasil-
ne revolucije in likvidacije; vecina azijskih
ubijalskih ve&&in je utemeljena v kontekstu
budizma, ki sicer prepoveduje uboj tudi naj-
bolj neznatnega Zivega bitja; po islamski te-
ologiji ideja dzihada ni v neskladju s princi-
pom edino pravilnega miroljubnega Sirjenja
islama. Ambivalentnost problematike tero-
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rizma sega torej tudi na tako ,distancira-
na“ podrocja ¢lovekove avtorefleksije, kot
so filozofija, literatura, religija, itd.
Celoten spekter bivanjske resni¢nosti je
potemtakem, po vsem sode¢, tako preple-
ten in preZet z dolocenim ,terorizmom*, da
je t.im. mir pravzaprav ,neobstojec” ali pa
je nekaksno iluzorno, ne povsem normaino
stanje. Mogoce se zato pri Slovanih bivanje
in bojevanje povezujeta z ,isto” besedo (bi-
ti), podobno je v anglescini (to be, to beat), v
franco3¢ini se dotikata besedi smrt in lju-
bezen (la mort, I'amour), pa tudi v besedi
ljubiti je ,skrita“ beseda ubiti. Generacije,
ki niso doZivele resni¢ne vojne, se lahko ¢u-
tijo nekako ,ogoljufane* za to skoraj brutal-
no, a esencialno bivanjsko izkusnjo in ima-
jo hkrati tudi nekoliko ,necisto vest” zaradi
privilegija miru, ki so jim ga ,podarili tisti,
ki imajo ,,necisto vest” zaradi vsega, kar jih
je vojna ,naudila“. Zato mnogi ,mirnodob-
niki“ is¢ejo specificne kompenzacije v fil-
mih ali drugih nadomestnih montazah tero-
rizma, mediem ko njihovi zmagoslavni
predniki, ki so jim njihovo zmago ,omogo-
¢ili“ nasprotniki vsaj kot nujen pogoj druge
strani, najraje sebe in svoje potomce zazi-
bajo v kaksno ,pravljico za lahko noc®, se-
veda ne da bi pri tem pozabili na budnost
glede varovanja doseZenega polozaja.
Mogoce je zaradi zgoraj nakazanih, danes
ze povsad in vsestransko razvidnih ambiva-
lentnosti, ki se zdijo neresljive, policist Ko-
bra tako zelo ,flegma®, Ceprav zivi v vrtincu
terorizma. Morda je njegova dvojna ,zen-
ska oznacenost“ (Kobra, Marion) le ironié-
na aluzija na fantazmi¢nost, iluzornost,
imanentno ranljivost in ,nepopolnost®
machistiéne ,superiornosti“. Glavni junak
krimitrilerja se je torej v eni od smeri od kla-
si¢nega genialnega umovalca prek melan-
holicnega grobijana razvil do primitivne
,Samoironije” heroizma. Kobrina patoloska
lezernost ,poluradnega“ drzavnega robota
za ubijanje ,se pokriva“ (po dialekticnem
kontrastu) s patolosko vroci¢nostjo glavne-
ga ubijalca iz tolpe podzemskih zarotnikov.
Zgovoren naj bi bil tudi Kobrin image: s ¢r-
nimi naocniki na nosu o¢itno ,evocira® na-
ocarko; v svojem brlogu, kjer zivi sam, si
med ¢iséenjem orozja s Skarjami nareze s
kriedim napisom poudarjeno pizzo (ital.
specialiteto!) in jo potem mehanicno (tako
rekoé vsega naveli¢ano) prezvekuje. Rabelj
in krsilec zakonov, ki ga mora rabelj odstra-
niti iz ¢loveske druzbe, sta si do neke mere
podobna, predvsem po tem, da sta oba ne-
kie na obskurnem druzbenem robu, cetudi
je jasno, kdo je vendarle na pravi strani. Ko-
bra useka , kot kobra“, zversko instinktivno,
toda e zmeraj ,sluzbeno®, v interesu dr-
7avnega reda, establiSmenta, ki se do dolo-
¢ene meje prekriva z njegovim lastnim inte-
resom, a ne brez obojestranskih ,pridrzkov®.
Ko Kobra opravi s teroristi, obracuna $e s
svojim zoprnim policijskim $efom (primaze
mu ,eno na gobec), nakar se v dolgi ,sve-
&ani“ sekvenci z lepotino na motorju odpe-
lje ,v legendo®. Njegov morebitni ,model* iz
jugoslovanskega stripa (Obradovi¢-Kerac:
Kobra) vsekakor ni videti tako neprespan,

Geprav ni ni¢ manj aktiven. . . Z obi¢ajnega
vidika umetniske kvalitete je film Kobra se-
veda zgolj ,kadji strup® ali ,shit” (v smislu
mnozi¢nega medijskega mamila za frustri-
rano mladez v brezperspektivnin podzem-
liih nestetih ,dezel nestetih moznosti“.

Ivo Antié

VELIKA
ZMEDA

V KITAJSKI
CETRTI

BIG TROUBLE IN LITTLE CHINA

reZija: John Carpenter

scenarij: Gary Goldman, David Z.
Weinstein, W. D. Richter

fotografija: Dean Cundey

glasba: John Carpenter, Alan Howarth
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V éem je ¢ar in mo¢ racunalniskega videa?
Racunalniski video uvaja v konstrukcijo po-
dobe nov pojem, namre¢ simulacijo realno-
sti. Simulacija realnosti pomeni, da lahko
karkoli ponazorimo tako natan¢éno, da nare-
dimo vtis, kot da je resni¢no. Ce imamo na
voljo dovolj zmogljive naprave, je mogoce
simulirati kakrénokoli gibanje (kineti¢ne si-
mulacije so posebno ucinkovite), situacijo
ali transformacijo in uresniciti (v ustreznem




Carpenterjeva Kitajska evocira skrivnostno
deZelo bengali€nega ognja, lepo, sugestiv-
no, nevarno, hkrati blizu in dale¢ stran (to-
vornjak mora le zapeljati v stransko ulico,
da pridemo v drug svet). Vljudna imperialna
modrost, magija, astralna in bogve kak$na
telesa — posumili bi lahko, da imamo
opraviti z nec¢im iz Sestdesetih let. Le da so
dvajset let kasneje od vseh misti¢nih sve-
tov (peklov in nebes) ostali samo $e pekli.
Velika zmeda je v Carpenterjevi (mali) Kitaj-
ski. Ze zaradi izjave ,Kitajska je v srcu; ka-
morkoli grem, je zmenoj*, so interpretacije,
da gre za rasistien ali protikitajski film, ki
slidijo Ciminu (V zmajevem letu gre ravno
za prevlado ameriSkega zakona nad orien-
talskim — da Lovca na jelene niti ne ome-
nimo), za Veliko zmedo neuporabne. Razli-
ka je morda v tem, da Carpenter fantazira
na osnovi prostolebdecih etnografskih ali
pseudoetnografskih elementov (v naslovu
bi prav lahko zapisali Exotic is beautiful),
Cimino pa na osnovi tistih elementov mora-
lizira. Preprosto povedano, Carpenter se za-
bava, Cimino pa se dela, kot da gre zares.
Cinizem prvega ima pomembno teoretsko
prednost pred cinizmom drugega, kajti
kdor se dela, da gre zares, spregleda, da
gre zares, kdor pa se dela, da ne gre zares,
priznava ravno to, da gre zares.
Film Velika zmeda je po Temni zvezdi (kljub
vsemu, kar vam tvezijo) najboljSe Carpen-
terjevo delo. Na prvi ravni to pomeni, da je
narejeno za uzivanje: ob ritmu, kostumih,
sceni in igri, ob sijajni uporabi racunalni-
Skega videa, ob zabavnih detajlih itd. A to
Se ni vse.
Hkrati lahko namreC tudi ves ¢as prepozna-
vamo bebavi, kot reCe Zizek, subjekt tega
uZivanja v osebi Jacka Burtona, junaka Ve-
like zmede. Jack (odliéni Kurt Russel) je da-
le¢ od sofisticiranosti kakega | Kinga, Tai-
Cija ali Lao-Ceja (,Kaj Kaj ne bo prislo veé
ven?"), pa $e tough guy je bolj po sili. Ce
sploh pozna kung-fu, ga iz filmov. Jack (ki
se mu Velika zmeda dogaja) seveda ve, da
se takSne stvari ne dogajajo (saj so res sa-
mo simulacije stvari, ki si jih je zamislil za-
det reZiser), a prav on je potreben, da se Ve-
lika zmeda razplete: potrebna je njegova
pritli€éna perspektiva, nevednost, ki jo brez
tezav prepoznamo. Lo Pan (negativec, ¢igar
prekletstvo je dvojno: da iS¢e la femme —
Kitajko z zelenimi o€mi, ki seveda ne obsto-
ji, kot pove madame v javni hisi. Ce pa Ze,
potem se pojavi v ekscesu in seveda s po-
gubnimi posledicami — in da je Ze vnaprej,
sizvorno® premagan) takoj ugotovi, da ima
opraviti s frustriranim junakom.
Ob junaku se znajde histeri¢na novinarka,
ki jo tudi brez tezav prepoznamo. Ona in
Jack sta edina belca v Veliki zmedi in dale¢
najbolj bebava; to je tudi vse, kar ju druzi.
Carpenter je v Veliki zmedi neznansko ne-
sramen.
Prava uprizoritev simptoma je prihod juna-
kov iz vode (nekje v globini King Trade
Company), ko lokalna lepotica Tsui Han
vsakogar vprasa, kje je drugi. Njeno ra-
zmerje z Jackom (in obratno) tudi sicer ses-
34 toji iz simptomov, povzamemo ga pa lahko
kot serijo do konca neuspelih sre¢anj. Ne
gre torej za to, da bi (kot v romantiéni kome-
diji) junakinja in junak prav skoz serijo neu-
spelih sre¢anj na koncu ,priSla skupaj“,
kajti njuna loCenost ostane radikalna, ne-
zaSita. Da njunega odnosa ne bi brali ,ideo-
losko*, ¢es da gre za rasno razliko, ampak
kot nemoznost spolnega razmerja (ki jo ra-
sna diskriminacija na tej ravni prevaja v re-
gister, kjer se je mogofe znesti nad
drugim), Carpenter vzporedno &isto neopa-

zno poveze novinarko z enim od kitajskih
junakov — pokaze moznost, da bi nemo-
Znost izstopila v pravi luci.

»Vse je v refleksih,“ zatrdi Jack (trikrat ali
Stirikrat); hkrati pa je zelo neroden in naj-
veCkrat prepozen. Le v treh situacijah mu
refleksi delujejo. V konéni resitvi zapleta;
ko sebi in Wang Ciju resi Zivljenje pred dr-
vecim avtomobilom (prizor je posnet na
enak nacin kot let duhov); ko ujame stekle-
nico, ki jo ho¢e Wang Ci razbiti z mecem,
pa jo zgolj odbije. Nemara ga tedaj obvla-
duje in vodi kaksa skrivnostna, dobremu
naklonjena sila, ki je blizu izvornemu jajcu,
o katerem je govoril Dali (modrecu v filmu
je ime Egg)? Nemara je treba prizor, v kate-
rem Wang Ci ne more razbiti steklenice, Ge-
prav se kasneje izkaze kot najboljsi borec iz
hongkongskih filmov, razumeti kot test? Ta
dvoumnost, ki odpira neko zunanjo, para-
noidno perspektivo — tako na film kot do-
gajanje v njem — je Carpenterjevi filmski
konstrukciji vedno blizu. 5

lzpod prizora, v katerem junaki pred zad- '

njim bojem nazdravijo Ameriki in ameri3ki
demokraciji ter spijejo ¢arovni napitek s
psihotropnim uéinkom, gleda referenca na
novo amerisko filmsko domoljubje tipa Top
Gun ali Rambo, se pravi zdravica in pripros-
nja Zmagovitemu Redu. Drzavotvorno obre-
dje ni ni¢ drugega kot serija magiénih obra-
zcev (za lingviniste so to seveda performati-
vi, kar pa, kot reéejo v paketu kriticnih smr-
kavcev, ne spremeni stvari — vsekakor ne
njenih Cudeznih uginkov). Kajti ,tako se
magija zaéne: z majhnim*. Konec pa bo,
pravi Carpenter precej pesimisti¢no, morda
zmaga, a le za koga drugega (i morda prav
ta element jamci, da gre za film in ne za vi-
deo igro). Tukaj bo ostalo po starem. Kakor
v kinu.

Med ostalimi filmskimi referencami Velike
zmede — poleg oc€itnih na hongkongski
kung-fu film (s to razliko, da so koreografi-
rani boji sicer dovolj kruti, le da nikjer ni no-
bene krvi) in ,enforcer”- vigilantski“ film,
kot zapiseta M. in Z. TrSar v zadnjem pri-
spevku v Problemih (Eseji, 5t. 12) Betsellerji
(Wang Ci ponudi Jacku vlogo Umazanega
Harryja, a jo Jack odkloni — gre torej za ne-
kaksSno negativno referenco) — je Se ele-
ment grozljivke, ki ga imenujemo po-5ok
(ko je razplet Zze mimo in si oddahnemo, da
je stvar pri kraju, nas nepripravljene zaloti
Se enkrat), krizan z implicitno tezo samega
Carpenterja, da grozljiva stvar (the thing v
The Thing ali — v Cisti obliki — norost raci-
onalizma v Temni zvezdi, ki jo lahko bere-
mo skupaj s psihiatri¢nim bolnikom v Noéi
carovnic, kjer je ta teza izpeljana najbolj
konsekventno) ni nikoli pri kraju, da topo,
brutalno vedno znova ozivlja, kar daje kruh
nacrtovalcem nadaljevanj (sequels), politi-
kom in psihoanalitikom. Po-Sok se nam v
Veliki zmedi, ¢e ga beremo strogo Zanrsko-
funkcionalno, utegne zdeti privieen za la-
se, ustrezneje pa ga je brati ironiéno: po de-
monu, skoraj-gospodarju vesolja, nekaksna
tretjerazredna (namre¢ po svojem statusu),
nespretna poSast predstavlja le reziserjevo
sklepno interpelativno nesramnost.

Bogdan Leinik
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A CHORUS LINE
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Kaj seSteti, da dobimo osemdeseto leto
musicala, ki Ze davno ni veé¢ to? Ni dvoma:
tridesetim letom prvega vrhunca musicala
~petdeset”, pa nas slednja Stevilka kot ma-
tematicni eksakt dvakrat ne more pustiti na
cedilu lastnega spisa:

1. Za spis je ,50" izhodisc¢e, kolikor 50 let v
glasbenem trzno-zalozniskem mehanizmu
pomeni konec zakonske zascite nad avtor-
skimi pravicami, prehod iz tako reko¢ ,,pu-
blic remain“ v ,public domain®, iz dokse v
svobodno odrsko interpretacijo, od nasled-
nikov k nadaljevalcem. Ker pa ta mejna toé-
ka 50 let velja le v ,klasi¢ni“ glasbi ter s fil-
mom in njegovo glasbo nima nikakrsne
zveze, saj je bil musical vedno ,in public

domain®, vedno nosilec odprte, nedogma-
ticne, disperzivirajoce glasbe, jo moramo
1zrabiti kot simptomaticno, da lahko posta-
vimo naslednjo tocko.

2. Za spis je ,50" shodisée, kolikor mora-
mo iz petdesetih let, ko musical kot ,gla-
sbena komedija“ po nekem rojstvu postane
»necdist”, ,neklasien“ (gre kajpak za A
Star is Born Georgea Cukorja iz leta 1954),
Prebroditi vsa neplodna, nehistori¢na, ne-
Zanrska leta, priti v osemdeseta leta in v
njih, ko se kot musical pojavi celo Top Gun
(;komedija glasbenega citata“ kot nov
Zanr), razglasiti za musical nekaj, kar je to
Ze po svoji formi, po naslovu, po piscu gla-
sbe. Ni drugega dokaza za to. Poleg triade
forma (naslov) skladatelj nas kvegjemu 3e
tisto, kar je v njem in kar nas kot dokaz za
obstoj musicala v osemdesetih ¢aka, za
dokaz sestevka e obvezuje. Vse drugo so
historiéno dovolj precizirane reéi. Ekonom-
ske zahteve obginstva so se dvakrat preko-
balile na glavo: &e je glasbena komedija v
tridesetih letih, v prvem vrhu, z deli Lloyda
Bacona, Mervyna LeRoya, Franka Tuttlea,
Busbyja Berkeleya, Marca Sandricha, torej
Z deli ,predfreedovske”, ,predminellijev-
ske* faze, zanrsko obdelovala oder, studio,
manjko kriznih let, je v zatonu, v petdesetih
letih, z deli kakih Roberta Quinea ali Ho-
warda Hawksa Zanrsko odpovedovala prav
Zaradi zahtev obdinstva po plenerizmu in
zaradi spremembe gledalne optike sprico
zasicenosti s hladno vojno, Korejo in trdimi
hollywoodskimi Zanri trilerja/mehkimi holly-
Woodskimi Zanri melodrame. Glasbena ko-
medija (izraz ni problematicen: tudi Carmen
Georgesa Bizeta je ,opéra comique“, pa

ni prav ni¢ smesna, komi¢na; gre kajpak za
komiénost forme, celo za formo komicno-
stil) je do osemdesetih let, ko je postala
poljubna, celo nezavezujoca glasu, ki poje,
nogam, ki pleSejo (kot smo videli v Top
Gun), ohranila tisto najmanj pomembno se-
stavino, za katero poreéemo, da je konstitu-
anta ,rezijskega postopka musicala“® —
zgodbo s prekinitvami za ,vlozke". Kako se
skoznjo kaze ,rezijski postopek musicala“
v filmu, ki se vrti pred nami?

A Chorus Line ima ta rezijski specificum na
koncu, v kolektivisti¢ni gesti, ki v njej Atten-
borough prikaze tako reko€ televizijsko in-
terpretacijo. Kot taka je seveda Ze v medij-
ski naravi strgana iz filma, pa tudi eksplicit-
nega, oprijemljivega finala nam ne ponudi.
Ni sicer alogi¢na, a tudi logi¢na ne; Sest-
najst plesalcev, ki smo jih ves ¢as filma
spremljali v individualistiénem boju za pre-
stiz prve vrste plesnega zbora, se po izklica-
ni kvantitativni selekciji zacne (socialno, bi-
olosko, ekspozicijsko) mnoziti v zrcalih.
Zbor je iznicen s $e vetjim izborom, vesci-
na gest in gibov, ki so si skoz film lastili ce-
lo privilegij gradnje zgodbe, pa gledalcu ui-
dejo iz pogleda. ,Happy end* ni to, kar je,
ker bi bil izreden, biti mora viden. Zrcala ta
videnja obracajo po svoje, poljbno. Reiilser-
ska opredelitev do kastracije koraka, ki za-
objame vso koreografsko ujetost v nauce-
no prav skoz zrcala, pa nam zbrska iz spo-
mina obrat. Claude Lelouch sklene film Les
Uns et les Autres z interpretacijo televizije
in to se mu posredi, kot bi porekel Bonitzer,
z ,intelektualnim* o¢esom: filmska kamera
na Marsovem polju zarisuje neskonéno kro-
Znico in pri tem seka vse kote televizijski

v njih smo se ogledovali Ze ves film. Od

kamer, ki so na sceni vidne, in jih Lelouch
kaze v nemarnem, nedelavnem ozadju. At-
tenboroughovo oko je, saj to obratu pritice,
Lfizino*, vse vlaga v refleks objekta in ni¢ v
refleks objektiva, koreografovi kastraciji
svobodnega koraka nameni afirmacijo. V
Leloucu Jorge Donn plese na Ravelov Bole-
ro, zbor, Ki je medtem pod njim, je nepo-
memben, ni preZivel nobene potrditve avdi-
cije (kakréno je oni v Chorus Line), pa je
vendarle bolje od njega vpisan v scenarij.
Gre celo za tehnicistiéno zamenjavo — At-
tenboroughov zbor ni veé niti gledljivinsev
filmsko ,partituro vpisuje v spodnji,
spremljevalni rubriki ,glasba® in ,efekti®,
Lelouchov pa, paradoksalno, brez iniciacije
avdicije, dobi mestao v rubrikah ,,scena® in
celo ,dialogi“. Se dokaz ved, da je za uspeh
plesa vazna rezija in ne tisto, kar je rezira-
no. Ravelova repetitivnost je na rezijski
strani: kot se spominjamo, krozni travelling
in menjajoce se koncentricnosti ekspozici-
je evocirajo v nas ekspozicijsko koncentra-
cijo, oder si ogledamo z vseh strani. Pri At-
tenboroughu oder gleda v nas, ki smo oci-
5¢e plesnega koreografa.

Slednje je sicer filmu v ¢ast, saj je koreo-
graf osrednja figura filma, a naj nas nika-
kor ne zavede, da bi ga kot nosilca ,zgod-
be“ spustili iz rok, ko navajamo nadaljnje
produktivne razlike. Zrcala ne odvracajo po-
gleda na nagdin filma podobe, marvec nje-
mu zrcalo. Podob je celo prevec in prepovr-
$no so del nasega pogleda, Se natancneje,

Christiana metza vemo, da ,zrcalo ne evo-
cira otrostva“ (torej kak$ne tipicne cinefilne
fantazme), ,bolj se ukvarja s simbolnim*;
tega pa nam reziserski zaves imaginarne-
mu ne dovoli. Kaj pa na ,realni“ ravni? Lelo-
uchov zbor sklene filmsko ,zgodbo® (Ziv-
lienjske poti so zdruZzene, so na izhodiscu)
in sodeluje v ,zgodovini* (plede se v Cast
OZN), Attenboroughov pa z ,zgodbo( na
koncu prekine (Zivljenjske poti so verbalizi-
rane, umanjka pa rezijska razresitev) in bi
potrebovali vsaj ,zgodovino® (za umestitev
,ubeglega“ scenarija, saj je kolona za avdi-
cijo z ,realno“ vpeljavo, ki nad njo vidimo
oglasevanje Pulitzerjevega nagrajenca za
leto 1984, ,realno” prazno shodiSce).

Prav ta praznost tako ,zgodbe* kot ,,zgodo-
ving“ pa se nam prikaze polno, ko spozna-
mo, kaksna zahteva je v Chorus Line ples.
Med pripovedmi plesalcev — zahteva jih
koreograf, ki je v vsakem pogledu, samo v
tistem na koncu filma ne, nenavaden — in
verbalnim oglasom na zacetku filma, ko
spostavlja mo¢ besede pomen za film, ima-
mo trk nekega glasu in nekega pogleda.
Glas je koreografov, usmerjen je proti odru
in ni namenjen nam, temve¢ plesalcem, po-
gled pa je reziserjev, Attenboroughov,
usmerjen je z odra proti polozaju koreogra-
fa in ga kaze v polozaju, ki je podoben intro-
dukciji suspenza iz Hitchcocka, nikakor pa
nima zveze z musicalom — Michaela Dou-
glasa, koreografa, vidi pri brlivki, sede¢ega
za mizico sredi parterja, pripravlja se, da bo
spregovoril kandidatom. Z odra s pogle-
dom reziserja, ki je skoz koreografa name-
njen plesalcem in torej spet ne nam, priha-
ja tisina. Douglas premore poleg glasu dva
snemalna kota, eden je delni gornji rakurz,
zoprni Sirokokotni ,pogled” iz natanéne
sredine dvorane, ki Ze vnaprej omogoca ni¢
veé in ni¢ manj kot eno vrsto plesalceyv, ki
bo odgovorila na poziv k pripovedovanju
zgodb, ki bi v filmu sicer umanjkale. Drugi
pa je két gledalca iz prve vrste parterja, pri-
kazuje pa spet govorno pozicijo, dialoge
med odrskim mojstrom in plesalci, je tisto,
zaradi ¢esar marsikdo noce sedeti pri bale-
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tu tako blizu, je ,rojstvo baleta iz duha mu-
ke“, je kot, iz katerega prvi¢ uzremo Njo, ki
je nosilka vzporedne zgodbe, zgodbe, ki pa
za nas ni ve¢ vazna, saj pripoveduje o soli-
sti¢ni veS¢ini in ni primerna za spis o zboru.
Ni dvoma, da se glas Michaela Douglasa,
ki se iz koreografa prelevi v hagiografa, in
pogled Richarda Attenborougha, ki se iz re-
Ziserja prelevi v koreografa, sregata tam,
kier se sreca seStevek tridesetih in petde-
setih let. Tu kajpak ne gre le preprosto za
neka osemdeseta temvec Se ved, za tisto
koreografsko sposobnost reZiserjevih tride-
setih let, ko so morali za obvladovanje stu-
dijskih zahtev stati bolj ali manj na odru in
pogledovati proti koreografu, in za tisto ha-
giografsko sposobnost koreografov petde-
setih let, ko so raje iskali ,velike zgodbe*,
kot da bi resili enega velikih hollywoodskih
Zanrov, zanr musicala. Tisto, kar imamo
pred o€mi, je vedno sestevek. Tokrat je bil
na vrsti spodleteli.

Miha Zadnikar

MORA V ULICI
BRESTOV, Ili
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»1radicija“ splatter filmov — ni filmska. V
Parizu je stalo gledali¢e Théatre du Grand
Guignol, ki ga je ze leta 1899 ustanovil im-
presrij Max Maurey in prav v tem gledaliséu
S0 zaceli z dajanjem predstav, v katerih so
wformalno* sekali glave in pohabljali glavne
junake, ki so jih v teh ,abstraktnih® prime-
-rih zamenjale lutke, drugace pa je $lo
~Zalres®. To, da so v ,vlogah* Zrtev nastopa-

kritika

le lutke ni prav ni¢ nenavadnega, saj ima
Guignol v francoski tradiciji enako ,korpo-
rativno® funkcijo kot Punch v angleski ali
Kassperl v nem3ki tradiciji spektakelske
fikcije®, kakrsno lahko paé ponuja lutkov-
no gledaliS¢e. Vendar to ni tako znacilno,
bolj zanimivo je to, da so v Théétre du Grand
Guignol pripravljali praizvedbe dramatizacij
tak&nih romanov, kot so Dracula ali Fran-
kestein, obenem pa tudi priredbe krajsih
Poeovih novel (Murders in the Rue Morgue,
The Tell-Tale Heart) ali pa izvirnih besedil
(L’Experiment Horrible), ki so bili pravi
block-busterji, skratka, zelo uspesne pred-
stave z neskonénim Stevilom repriz. Potem
so pri angleski druzbi Hammer, sicer nizko-
proragunski druzbi zaceli snemati splatter-
sequele klasi¢nih Universalovih horror in
terror filmov (Dracula, Frankestein) iz tride-
setih let, s tem da so vanje zintegrirali Se
dolo€eni splatter-nivo, torej to, da recimo
kri ni samo stvar ,predmetnosti“, ampak je
predvsem stvar surogantne ,realnosti®, kar
pomeni, da gre za kakrSnokoli malefitori¢-
no podjetje, ki ni zgolj stvar — 3e enkrat —
L~predmetnosti“ (torej spektakelske ,fikci-
je”), ampak stvar ,kontekstualizacije* ozi-
roma inkorporiranosti te ,predmetnosti“ v
surogatno ,realnost®. To, da v filmih na me-
stu zrtev nastopi lutka — je znacilno, seve-
da pa je to posledica natanéno znormirane
grand guignolovske tradicije, ki so jo prvi
zverificirali paé pri Hammerju — ne glede
na plejado prej omenjenih Universalovih fil-
mov in legitimnih sequelov. Iz tega pa izha-
ja tudi pozicija ,repriziranja“: dolo¢ena ,,pri-
kazen“ (vampirji, volkodlaki, Zivali in podob-
na zalega) ni mrtva vse dotlej, dokler je ne
povozi sama ,repriza“ — v tem primeru gre
torej za racionalizacijo dolo¢ene pozicije
Jreprize®. Tako je z ,zagetkom* (torej ,,inici-
acijo" v posast, se pravi tudi ,infekcijo“ v
primeru vampirjev) in tudi ,koncem® (torej

,neskonénim masakrom®, ki pripelje do
happy enda), ki je vedno stvar ,reprize“.
Vendar je znacilno 3e nekaj, na kar je bilo
sicer Ze opozorjeno: gre za nizkoproraéun-
ske filme, kajti znacilno je, da morda $e no-
ben izmed visokoproraéunskih (ne samo
splatter!) horror filmov ni postal tudi uspe-
Snica, ravno obratno pa so vsi ,veliki“
splatter filmi v zadnjem &asu stvar nizkega
proracuna (Excorsist, Halloween, Texas
Chain Saw Massacre, The Night of The Li-
vin Dead etc.). Ti uspesni nizkoproraéunski
filmi so potegnili za sabo tudi veliko Stevilo
posnemovalcev in ponarejevalcev (tako v
Zdruzenih drzavah kot tudi v Evropi, predv-
sem v ltaliji), za katere je znacilno, da niso
niti horror niti terror, ampak samo splatter
filmi, ki ,reducirajo“ kakrsnokoli ,narativ-
nost® horror filmov (ukinjajo torej emisijo
malefitoricnih elementov) in ostajajo samo
pri surogatni ,realnosti®. Ce je pri Hammer-
jevih splatter filmih Se ni bilo mogoce pri-
Cakovati tudi ,predmetnost” (ki je navse-
zadnje stvar prej omenjene ,narativnosti“!),
pa pri sedanjih filmih — recimo tudi pri
Nightmare on Elm Street Il — tega prepro-
sto ni ve€. Poleg tega je za Méro znadilno
vsaj Se nekaj: ne glede na to, da je mora
stvar ,sanj“, pa si nikakor in v nobenem fil-
mu ne mores privoséiti nenehnega dokazo-
vanja, kako je transformnost ,realnosti® v
»5anje” nekaj popolnoma obicajnega, ne-
kaj, kar ni samo stvar ze valoriziranih ,tran-
sakcij“, ampak tudi ,transformacije” same:
»Sanje” tako postanejo izredno partikularni
fragment mére, ki dejansko u€inkuje samo
~Spektakelsko®, kot stvar surogatne ,real-
nosti“, torej ne kot ,integrativni“, ampak
,Separativni* element filmske ,fikcije“. Ne
glede na to, da gre v Nightmare tudi za vse
ostale bolj ali manj kredibilne klasi¢ne ,,pri-
kazni“ (zakleti prostori, obsedantnost fizi¢-
nega okolja, malevoilentnost ,abstraktne
narave“, neznostni meddéloveski odnosi
etc.), pa je ta film slab, slab celo kot splat-
ter film, prav tako ne glede na bolj ali manj
uspele F/X ,verizme“ ostaja in obstaja sa-
mo kot dokaz, da se Zanr preprosto ne sme
LKrSiti“ — recimo Ze pri tem, da mora
splatter filmu obstjati meja med ,,filmsko*
in ,realno“ fikcijo kot norma oziroma kot

zakon. Takoj ko je meja enkrat samkrat , kr-

Sena“, ni ve€ vrnitve — oziroma lahko gre-
mo samo Se v gledalid¢e — in to niti ne v
Théétre du Grand Guignol, ampak v kaksno
podezZelsko gledalisce brez ,tradicije”.

Tadej Zupanéic



televizija

Uvod

Projetk ATV se je zacel na pobudo sodelavcev SKUC Foruma, program-
skega zdruZenja drustev Studentski kulturni center in SKD Forum od
1985. Pobuda je izsla iz Zelje po boljsi opremljenosti studija video sekcije
(in s tem boljsih pogojih dela); zasnova opreme je vkljucevala televizijski
oddajnik. Projekt pa je dobil precej SirSe razseznosti, saj dejansko po-
meni nov medij in investicijo, ki zahteva utemeljenost, pa tudi medijsko
in gospodarsko strokovnost, ki ju je na podro€ju televizijskega programa
v Sloveniji treba 3ele razviti.

ATV je zastavljena kot medijska in produkcijska enota. Proizvaja televi-
zijski program in stvari, ki ga sestavljajo: oddaje, video, filmske in gla-
sbene izdelke, oblikuje televizijski program ter ga distribuira po televizij-
skem kanalu. Stranske dejavnosti so zaloznistvo na omenjenih podro-
¢jin, izobrazevanje in svetovanje na podro¢ju medijev in organiziranje
prireditev za namene televizijskega snemanja.

Pobuda je utemeljena v spoznanjih:

1. da v medijski kulturi Ljubljana ni razvito evropsko mesto, Ceprav bi
lahko bila. Ena od znacilnosti televizijskega medija pa je ta, da povzema,
nadgrajuje ali vsaj ,prenese” praktiéno vse ostale medije. Potem:

2. da sta razvoj in ¢lenitev medijske kulture v interesu tako kulturne pro-
dukcije kot javnosti. Prve zato, ker jo spodbujata, na novo ustvarjata in
razvijata njeno komunikacijo z obéinstvom; druge pa, ker podpirata nje-
no udelezbo v informacijskih kanalih. Dalje:

3. da obstojijo potenciali na podrogju lastne in druge produkcije, ki se
povezujejo 5 televizijskim medijem (video, glasbene, filmske), produkcije,
ki se lahko prek medija verificira v 8irSi javnosti (predstave, prireditve),
ter potenciali na podrogjih javnega Zivljenja (pobude, akcije, dogodki),
kier medij prispeva k bolji obvescenosti in vecji angaziranosti, od tod
pa k adekvatnejsemu odzivu obéinstva na predmet obves¢anja. In Se:
4. da obstojedi televizijski medij v Sloveniji ne zadovoljuje diferenciranih
in heterogenih interesov televizijskih gledalcev. Regionalizacija, ki me-
hansko prena$a ob&o shemo na posamezne lokacije, ne zados¢a, mar-
vet je potrebno tudi programsko in organizacijsko shemo vsakokrat ra-
zviti na osnovi konkretnih dejavnikov: pobud, zahtev naslovnika (obcins-
tva), delovnega interesa na danem podrocju itd.

S tocko (4) Zelimo predvsem opozoriti na to, da ni realisti¢no pri¢akovati
kvalitativnih sprememb v programu TV Ljubljana, ki bi izhajale iz nje sa-
me, ker se njeni uteceni obrazci le reproducirajo in podpirajo med seboj.
Sele projekti kakor ATV — in nemara BTV, CTV, CTV itd. — torej projekti,
ki izhajajo iz samega ustvarjalnega okolja in njegovih interesov, lahko ra-
zvijajo nove organizacijske in produkcijske modele. Zato je realisticno
pricakovati take spremembe v TV Ljubljana Sele po izkusnji druge (dru-
gacne) postaje, kakor se je zgodilo v mnogih drzavah po uvedbi lokalnih
televizijskih postaj.

Cilji ATV so medijska in politi¢na kultura, produkcija idej in informacija.
A za nas to niso asimptoti¢ne usmeritve: k medijski in politiéni kulturi, ki
ju je treba Sele izgraditi, k produkciji idej, ki jo je treba sprostiti, k infor-
maciji, ki ni nikoli dovolj popolna in celovita. . . ATV ravno gradi na medij-
ski in politiéni kulturi — cilj ju je razviti v organizacijsko in programsko
shemo. V ATV je vpletenih povsem dovolj idej — cilj je njihova uresnici-
tev. In z informacijo smo naravnost preplavljeni — cilj pa je izvedeti, kaj
pravzaprav sporoca.

Projekt ATV ima vse znadilnosti akcijske raziskave politinega, kulturne-
ga in medijskega polja: hkrati z njim (se pravi, z nastajanjem novega me-
dija) dokumentiramo meje teh polj in spremembe na njih.

*

ATV je zastavljena kot krizis¢e interesov, kot v pravem pomenu medij:
medij interesov, kakrsni se nujno razvijejo v mestu, univerzitetnem, sta-
rem, ambicioznem, glavnem itd. ATV je zastavljena kot komunikacijski
Medij ne prevelikega evropskega mesta.

Hkrati pa je produkcijska enota v mrezi produkcijskih enot, ki jo lahko
Pomaga razviti in ki se nanjo navezuje kot njen ¢élen. To je v osnovi infor-
?aciéska mreza v splosnem (mediji) in posebnem (informatika) pomenu

esede.

S svojim specifiGnim programom se umeséa med obstojee medije kot
njihova dopolnitev in hkrati kot novum, ki jim s svojim nastopom omogo-
Ca novo razvrstitev.

Na drugi strani pa se lahko prikljuci na kabelsko TV mrezo (in razvija do-
datne moznosti informacijske mreze), ¢e je ta seveda enotno poloZena
PO vsej Ljubljani. Imamo dovolj razvito mikroelektroniko, da bi s primer-
No organizacijo ta projekt lahko realizirali. Zaporedje ustanavljanja oz.
Vzpostavljanja v tem primeru ni bistveno: lokalno TV postajo je mo¢ ka-
darkoli prikljugiti na kabel. Projekta sta povezana toliko, kolikor se pobu-
de nanasajo na tehnoloski razvoj, so hkrati pobude za tehnologki razvoj.
grmekti, ki temeljijo na istih tehnoloskih osnovah, kli¢ejo eden po dru-

em.

\ gradivu je predstavljena pobuda za lokalno televizijsko postajo ATV.
Najprej pa je treba odgovoriti na vprasanie, ali Ljubljana prenese finand-

TEMELJI TELEVIZIJSKE
ORGANIZACIJE

ni zalogaj, ki ga ta projekt predstavlja (o tem, da bi ga potrebovala, ali
vsaj, da bi ji bil v prid, ne dvomimo).

Na to vprasanje dobivamo trdovraten odgovor: da, v kolikor obstoji nepo-
sreden, prakti¢en interes na strani uporabnikov (interes izvajalca je oéi-
ten). Projekt ATV ni zastavljen tako, da bi na nekje izvrtanih sredstvih
skupnost postavil pred dejstvo, marve¢ temelji na tem, da je skupnost
zanj zainteresirana, in to precej Siroka skupnost gospodarskih, razisko-
valnih in kulturnih subjektov ter tistih, ki nosijo kolektivno ime ob¢instvo.
Z drugimi besedami, projekt ATV je upraviéen, v kolikor lahko z njim arti-
kuliramo interese teh subjektov.

Pri tem je zlasti pomemben interes tistih (gospodarskih in drugih) su-
bjektov, ki lahko uporabijo tako studio kot termine za predstavitev in de-
monstracijo svojih proizvodov ali svojega dela.

Gradivo ponuja resitve posameznih problemskih sklopov projekta, resi-
tve, ki so brzkone lahko tudi drugaéne. Temelje pobude pa velja le bolje
artikulirati, ne odstopiti od njih, kajti prav ti temelji so motor energij, ki
so se in se bodo zbrale okrog projekta ATV in zagotavljajo, da bo projekt
zares inovacija, kakrsno nase kulturne, druzbene, ekonomske itd. scene
potrebujejo.

Zasnova uredniSke politike
in programske smernice
R

Nobena kulturna, torej tudi televizijska produkcija (in res pravzaprav no-
bena produkcija) ne more zadovoljiti vsega obcinstva hkrati. Ce to po-
skua, je lahko v najbolj$em primeru povprecna.

Past povprecija se skriva v sicer legitimnih pri¢akovanjih vsakega gledal-
ca, da bo program namenjen prav njemu. Ker pa se ta pricakovanja razli-
kujejo prav po razliénih kulturnih interesih in interesnih podro¢jih — Ze
pri posamezniku lahko ugotavljamo protislovne ,interesne sfere®, kaj Se-
le v mnozici — jim lahko ustreze samo ve¢ vzporednih, alternativnih, av-
tonomnih in angaziranih, skratka razli¢nih programov. Ta pri¢akovanja
televizijski medij podpira na tehnoloski ravni. ATV je zasnovana kot proi-
zvajalec enega od njih, in sicer na ravni mesta kot urbanega kulturnega
sistema, v katerega se po svoji zasnovi vkljucuje.

Na podrocju obveséanja, medijske kulture in kulture nasploh pobuda za
ATV zastopa tri skupine interesov.

a) Siri polje diferenciranih pogledov na druzbeno in kulturno dogajanje
in prispeva k javnosti tega dogajanja (splodni interesi).

b) ATV bo oddajala na obmo¢ju mesta Ljubljane in se bo ukvarjala zlasti
z zadevami, ki so pomembne za mesto, njegove segmente, tudi njegovo
zaledje, prebivalce in televizijske gledalce, posebe;j tiste, ki sooblikujejo
program ATV (situacijski interesi). Te zadeve so splosna kultura, javne
prireditve, druzbeno Zivljenje in dogajanje, gospodarske informacije itd.
Predvidena je tak$na organizacija, ki bo o njih hitro, kriti¢no in zaintere-
sirano poroca.

c) ATV prepoznava in spostuje razlike med interesi, naj gre za kulturne,
generacijske ali drugacne razlike, in obsoja vsakrSno diskriminacijo na
osnovi taksnih razlik (specifi¢ni interesi). Postavlja si nalogo, da pri ure-
sniGevanju vsakega od teh interesov vlada obzirnost do drugih, pri njiho-
vi verifikaciji in medsebojni konfrontaciji pa kultura dialoga in mo¢ argu-
menta.

Ob konstrukciji projekta smo naleteli na mnoge ,interesne sfere“, tudi
protislovne. Jasno je, da ATV ne more uresniCevati vseh interesov (tudi
pod navedenimi pogoji ne), in se zaradi tega izreka za mlade, refleksivne
in argumentabilne programe.

Uredniska politika ATV temelji na nacelu pravice do stali5¢a in njegove
identitete v okviru samega medija ter na nacelu, da stalisca koeksistira-
jo ali le prevladajo — na osnovi razumljivih argumentov — ne pa zavla-
dajo eno nad drugim.

Alternative, ne ,,alternativnost”

ATV je ,alternativna“ v okviru takSnega pojmovanja alternative, ki smo
ga razvijali zadnja stiri leta. Zanj bi ob vsakem posameznem realiziranem
produktu bil bolj8i izraz opcifa, saj pomeni v prvi vrsti moznost izbire (v
nasem primeru: televizijskega programa), ne pa, denimo, produkcijskega
stila ali ,nove* tipologije programa, ki bi ignorirala dolgoletna izkustva v
mediju. Obdrzati nameravamo vse temeljne televizijske zvrsti in zanre (ki
jih obsega ze TV Ljubljana) in jim le Se kak$no dodati, pa¢ pa jih namera-
vamo realizirati kvalitetno, duhovito in samorefleksivno. Na§ namen ni
npr. ignorirati zvrst nadaljevanke (ker vemo, da je to ,stupidna®, ,indus-
trijska* — tj. ,neumetniska“ — zvrst id.) marvec narobe, tudi na tem po-
drocju razviti produkcijo, ki bo iz popularne zvrsti potegnila potenciale, ki
jih nesporno ima (npr. priloZznost za vrsto ustvarjalcev — scenaristov, re-
Ziserjev, igralcev itd. — in za razliéne refleksije mestnega Zivljenja).
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televizija

Realizacija
Pobudo je najprej sprejelo predsedstvo RK ZSMS. Temelji akcije za nje-
no uresnicitev so bili polozeni na skupnem sestanku pobudnikov s pred-
stavniki RK, MK in UK ZSMS, Skupscine mesta Ljubljana in mladinskih
medijev (17. januarja 87). Veckrat je bila predstavljena javno, tudi v tisku
(Nasi razgledi 6 in Mladina 14, marca in aprila 87), in posebej Mestni kon-
ferenci SZDL (21. aprila 1987). Sprejeli so jo svet za kulturo MK SZDL (27.
marca 87) in predstavniki mestnih DPO in DPS na seji mestne koordina-
cije (14. julija 87). Na razgovorih s predstavniki TV Ljubljana (6. in 10. av-
gusta 87) smo oblikovali dogovor o predstavitvah pobude, produkcije in
programa ATV na TV Ljubljana pred zag¢etkom oddajanja na lastnem ka-
nalu. Pobudo je podprl Se sekretariat Tiskovnega sveta RK SZDL (21.
septembra 87). :

12. oktobra 1987 sta svet za kulturo in svet za informiranje MK SZDL pre-
diagala predsedstvu MK SZDL, da imenujg iniciativni odbor za realizaci-
jo projekta ATV. Imenovan je bil 28. oktobra.

Zbral je strokovni team, tako na podrocju ustvarjanja programa kot na
podrocju tehnoloske obdelave oz. produkcije. V tem krogu so sodelavci
video sekcije SKUC-Foruma, predstavniki ZSMS, sodelavci RTV Ljublja-
na in mladinskih medijev in drugi kulturni delavci.

Prav ni¢ zapleteni dogovori z nekaterimi tujimi producenti in hisami do-
kazujejo, da je v Evropi mreza produkcije in distribucije televizijskega
programa na podobnih osnovah dobro razvita ter da se v tem pogledu
pobuda za ATV vklju€uje v evropsko kulturo kot njen aktualni projetk.

Avtorska produkcija

Obstojeca produkcija ATV je okoi 4 ure televizijskega programa, ki ga je
obginstvo videlo kot spremni video program Stafete mladosti v Sloveniji
in je prav za to priloZznost narejen na pomlad 1987 s sodelovanjem RK in
UK ZSMS, video sekcije SKUC-Forum in TDS Brut v zadasni produkcijski
enoti ATV. Vsebuje oddajo o ekolo3ki problematiki, oddajo o mladinskih
kulturnih prostorih, oddajo o stanovanjski problematiki in ve¢ oddaj s
podrocja mladinske kulture in mnoziénih medijev. :
Prvo leto se bo produkcija omejila na dokumentacijo in program trajnej-
Se kulturne vrednosti (po razpisu za scenarije in realizacijo). Realiziran
program, zacetni programski fond ATV, bomo ponudili TV Ljubljana in
drugim TV hisam.

Iz dejavnosti dveh redakcij SKUC-Foruma, filmske in video, izhaja lastna
avtorska produkcija (art, spot, eksperiment, animacija, nizkoproraéun-
ska filmska produkcija), ki jo bomo razvijali naprej predvsem zato, da se
na obeh podrodjih vzgojijo novi delavci in umetniski in intelektualni prije-
mi. Tudi glasbena dejavnost se s pomodgjo video spota in prireditev vklju-
Cuje v televizijsko produkcijo.

Domaci ali popotni video je enostavna forma informacije in komuniakci-
je. Spodbuja kriti¢en in refleksiven pogled na okolje in tudi lasten po-
gled. Razvijali ga bomo z izposojo opreme in vkljuéevanjem dobrih mate-
rialov v progrma.

ATV bo gradila na nacelu, da je porocevalec avtor informacije, o kateri
poroca. Avtorska pobuda in realizacija na podro¢ju informiranja implici-
rata avtorjevo odgovornost za resni¢nost, to¢nost in kvaliteto poro&anja.

Kulturni programi

Snemali, predvajali in za potrebe snemanja tudi organizirali bomo prire-
ditve (gledalisCe, koncert, performance, recital ipd.), zlasti v Ljubljani, in
predvajali drugo kulturno produkcijo, o kateri se bomo dogovorili z avtor-
ji, producenti, distributerji, kulturnimi hisami (CD, CIDM, gledali5éa, ope-
ra itd.) in TV Ljubljana.

Predvajali bomo produkcijo, pridobljeno z izmenjavo med producenti ali
televizijskimi hisami. Posebej pa je predviden program arhivskega kina
(videoteke), v katerem bomo predstavljali dostopna filmska dela, doku-
mentarce ipd. v obliki ciklusov ali posamiénih predstavitev.

Razvijali bomo refleksijo in kritiko aktualne kulturne produkcije, tako tu-
di kulturne dedisCine, ekoloske kulture, pa mnoziéne (medijske) kulture
itd. (,kritiski program®).

ATV je namenjena ljubljanskemu ob¢instvu, znotraj njega pa posebej
kriti¢ni, zainteresirani, razgledani, kulturni, intelektualni in mladi javno-
sti. Ob obstojecih kulturnih, druzabnih in medijskih programih je to hkra-
ti tudi najbolj prikrajSana javnost. Tega nam ne dokazuje le splosno nav-
dusenje ob pobudi za ATV, marveé tudi vsakdanje izkustvo.

Informativni programi

Obvescali bomo o relevantnem dogajaniju iz javnega Zivljenja, ga analizi-
rali in komentirali (,aktualni druzbeni program*). Med najpomembnejse

:

naloge ATV uvrs¢amo angaZirano raziskovalno novinarstvo, vendar ob
lasnem razlikovanju med dolznostmi javne osebe do javnosti in pravica-
Mi posameznika do zasebnosti. Raziskovalno novinarstvo nam med dru-
gim pomeni, da informacija in dejstvo nista nujno eno in isto, marveé da
Ie informacija Sele korak k spoznavanju dejstva.

rganizirali bomo pogovore, diskusije, okrogle mize, komentarje ipd. o
temah, ki so pomembne za splogno, lokalno ali specifiéno obginstvo
(,pogovorni program®). Gostje bodo udelezenci aktualnega dogajanja,
strokovnjaki in javne osebe, ki lahko pripomorejo k boljsi obvescenosti
In boljsem razumevanju posameznih tem — tudi tiste, katerih mnenja in
Ugotovitve se razlikujejo. Vodili pa jih bodo bodisi sodelavci ATV bodisi
Pavabljeni voditelji in moderatorji.

Ekonomski programi

Kefr Ze investicija, pa tudi delovanje ATV temeljita na interesu gospodar-
skih subjektov, predstavljajo ekonomski programi pomemben element
Programa ATV: zdruzeni so v termine gospodarski informativni program,
eﬁpnomsko-propagandnbi program in obvestila. Njihovi ,klasi¢ni“ funk-
Ciji nameravamo dodati Se funkciji razvijanja estetskih inovacij in uve-
ljavijanja druzbenih pobud (z ,reklamnimi* spoti za varstvo okolja, za&gi-
to pred aidsom ipd.).

Posebni programi

'_:'OSe_bni programi so tisti, v katere so namensko vliozena sredstva dru-
Zbenih subjektov in ki se izvajajo po skupno sprejetih naértih ter naértu-
I€]0, sprejemajo in ocenjujejo v ustreznih sosvetih. Predvideni posebni
Programi so ljubljanska reportaza, mladinski program in Studentski pro-
gram. Med posebne programe ne sodijo tisti iz prejsnjih poglavij (avtor-
ska produkcija, kulturni, informativni ali ekonomski programi), kjer bo
vlaganje subjektov oziroma druzbenih sredstev omejeno na posamezne
Produkte ali oddaje. Dogovori o posebnih programih zadevajo produkci-
Jo programa in termine ATV. :

Ljubljanska reportaza bo pokrivala ozjo problematiko mesta in zaledja
(komunale, urbanizma ipd.), seje druzbenih organizacij, mestnih in dru-
gtlh ;)tnrganov, informirala bo o projektih, ki se pripravljajo ali izvajajo v me-

u itd.
Srednjesolska populacija oziroma populacija te starosti predstavlja po-

memben segment mestne populacije. Mladinski program bodo realizirali
tisti, ki temu segmentu pripadajo, sami, na na¢in domadegal/popotnega
videa, a tudi v drugih produkcijskih oblikah in v sodelovanju z mladinski-
mi mediji.

Na podrocju, ki ga pokriva ATV (univerzitetno mesto), so pomembni tudi
interesi, ki se bodo realizirali v §tudentskem programu. Vodilo ga bo &tu-
dentsko urednistvo.

S pomogjo Univerze lahko vpeljemo e znanstveni program — razdelimo
ga ?hlapno na druzboslovne, humanisti¢ne, politehniéne in naravoslov-
ne teme.

Predvidene koli¢ine programa

2 Pri polnem zagonu predvidevamo naslednji dnevni program:

1. glasbeni program 100 min
2. pogovorni program 60 min
3. aktualni druzbeni program 30 min
4, kritiski program 30 min
5. ljubljanska reportaza 30 min
6. mladinski program 30 min
7. $tudentski program 30 min
HSEHE 30 min
9. obvestila 30min
10. napovedi 30 min
11. filmski program 25min
12. video program 25min
13. kulturne prireditve 20min
14. gospodarski inf. program 15 min
15. domagi/popotni video 10 min

V te koli¢ine so $teti programi, pridobljeni z izmenjavo, in ponovitve. Pred-
videnih je povpre¢no 1/3 ponovitev za to primernih oddaj (razen glasbe-
nega programa, kjer je predvidenih ponovitev 5). Skupaj je programa ATV

~ v razviti obliki (1991) za okoli 8 ur dnevno. Pred tem pa (1989) 8 ur teden-

sko in (1990) 4 ure dnevno. Termini so seveda zdruzljivi v daljSem Casov-
nem obdobju (denimo filmski program 3 ure tedensko ipd.), razmerja pa
se lahko spreminjajo glede na produkcijske moznosti in dostopnost ma-
terialov.

Tehnologija

Tehnologija, za katero se odloéamo, bo omogocala vse ravni produkcije
(in zlasti montaze): od nizkoproradunske 1/2* (VHS) do formata 1“. Ni ra-
zloga, da bi izkljucevali cenejso tehnologijo, ker bo s tem mozno proizve-
sti ve¢ programa ob kvaliteti slike najmanj na ravni video-rekorderja, zla-
sti pa vzgojiti domace znanje in spretnosti na podro¢ju medija. Tip pro-

" dukcije, kakrsen je domadgi ali popotni video, naravnost zahteva cenejso

tehnologijo (1/2* ali 1/4“ oz. V-8). V vsakem primeru nameravamo prilago-
diti tehnologijo vrsti in potrebam produkcije.

Radiodifuzija

ATV je dragocena pobuda tudi zaradi svojega polozaja in vloge v obsto-
jeCem sistemu javnega (radiodifuznega) obves¢anja. S seboj prinasa ne-
kaj spodbud, ki naj premaknejo ta sistem v smeri medijskih in program-
skih inovacij razvitega sveta.

Kar se ti¢e radiodifuzije (distribucije signala), obstojita variantni resitvi:
prikljuéek na osrednjo mrezo ali lasten oddajnik. Lastni oddajnik je na
prvi pogled manj racionalna resitev, ker ne izkoristi obstojece infrastruk-
ture. Po drugi strani pa je premisleka vredna ravno perspektivnost obsto-
jece radiodifuzne infrastrukture, na katero bi se navezala ATV. Najprej je
treba ugotoviti:

— ali bo RTV potrebovala dodatno opremo za distribucijo signala ATV,
vrednost te opreme in delez televizijske naro¢nine pri njeni nabavi in ak-
tivaciji;

— pcgloiai in moznosti lokalnih televizijskih postaj v potekajocéih inve-
sticijskih naértih radiodifuzne mreze; racionalnost teh nacrtov;

— mozZnosti za oblikovanje kabelske in informatiske mreze (z vkljucitvi-
jo PTT Ljubljana in drugih organizacij).

ATV bo oddajala na lastnem kanalu. O frekvenci in naéinu oddajanja se
bomo dogovorili s pristojnimi organi; seveda v okviru tehnologije in upo-
Stevaje obstojeCo zasedonost. Mednarodni (zenevski) dogovori o fre-
kvencah mestne televizijske postaje ne zadevajo, pac pa mora biti fre-
kvenca usklajena s TV Ljubljana, in sicer iz istega razloga: za nemoten
sprejem enega in drugega signala. :

ATV in RTV radiodifuzijo (Ce se realizira ta varianta) bi povezoval kabel;
tako bi RTV radiodifuzija lahko neposredno vkljucevala dogovorjene pro-
grame TVL v program ATV ali obratno, ATV pa bi sprejemal programe, ki
so kot informacija namenjeni vsem televizijskim hisam. RTV bi v tem pri-
meru funkcionirala kot centrala, ki bi jo lahko s pridom uporabljale vse
lokalne televizijske postaje.

ATV v ustanavljanju

Ime organizacije je ,Televizijska organizacija ATV v ustanavljanju®.
Ustanovitelj je Mestna konferenca SZDL, v aktu o ustanovitvi pa so po-




sebej opredeljene vioge Univerzitetne in Mestne konference ZSMS v
Ljubljani in mesta Ljubljane: MK ZSMS zagotavlja vpliv mladinskih inte-
resov v Ljubljani, UZK ZSMS vpliv ljubljanske univerze, zlasti visoko$ol-
skih organizacij, ki se povezujejo z ATV, mesto pa svoje interese prek us-
treznega organa mestne skup$cine. Pobude in interese javnosti na ob-
mocju oddajanja usklajuje ustanovitelj.

Razlogi za organizacijo ,v ustanavljanju* so, da bo mogoc¢e natan¢no
urediti (z ustanovnim aktom) razmerja med subjekti, udelezenimi v usta-
novitvi, organizacijo graditi postopoma in realizirati vse elemente elabo-
rata o druzbeni in tehniéno-ekonomski upraviéenosti Televizijske organi-
zacije ATV.

Terminski nacrt

1986: leto geneze

Jeseni se sestavi in prine delovati delovna skupina za pripravo in pred-
stavitev pobude, ki deluje pri RK ZSMS.

1987: leto artikulacije

Po narocilu ustanovitelja iniciativha skupina do jeseni izdela pravni ela-
borat in elaborat o druzbeni in tehni¢noekonomski upravi¢enosti organi-
zacije ATV. Pobuda se verificira v javni razpravi. MK SZDL ustanovi inici-
ativni odbor, ¢igar osnovne naloge so zagotoviti vire financiranja in razvi-
ti nacrt ustanavljanja.

Decembra ustanovitelj oblikuje svet ATV in sprejme akt o ustanovitvi or-
ganizacije ATV v ustanavljanju. Ko so zagotovljena sredstva, se investi-
cija prijavi na SDK.

Produkcija 1987/1988 -

S sredstvi RK ZSMS in UK ZSMS sodelavci SKUC-Foruma in TDS Brut
ustvarijo prvo dokumentarno in umetnisko produkcijo ATV, predvideno
za program ATV. V okviru video sekcije SKUC-Forum se oblikuje zaca-
sna produkcijska enota ATV (za vsa produkcijska podrocja). Sodelavci
se zberejo na osnovi razpisov za scenarije in dogovorov o faznem sode-
lovanju.

1988: leto investicije

Do poletja se sklenejo pogodbe z dobavitelji opreme in za adaptacijska
dela, transport in montazo opreme (do zakljucka del).

Opravljeni so dogovori o resitvi prostorske problematike CIDM v mestu.
UK Z5MS in MK ZSMS namenita 3. nadstropje stavbe na Kersnikovi 4
Televizijski organizaciji ATV.

Poleti se izvedejo adaptacijska dela in polozi kabel do RTV.

Jeseni se dobavi in montira opremo in opravi tehniéni pregled.

Pozimi sledi prikljucek na RTV radiodifuzijo oziroma nabava in instalaci-
ja oddajnika kot zadnje postavke v seznamu potrebne opreme in 1. de-
cembra pri€éne poskusno oddajanje.

1989: leto iniciacije

Oblikujejo se vsa urednistva in sluzbe; imenujejo se uredniki in vodje
sluzb.

Poskusni program 7 ali 8 ur tedensko. Produkcija po nacrtu.

1990: leto finalizacije

Do jeseni se personalna zasedba dopolni do potrebne.

1. decembra ustanovitelj sprejme akt o ustanovitvi Televizijske organiza-
cije ATV.

Poskusni program do 1. decembra 3 ali 4 ure dnevno. Produkcija po na-
crtu.

QOd 1. decembra ATV oddaja reden program 7 ali 8 ur dnevno.

Shema ATV v ustanavljanju

Uredniske enote (produkcija in program):

video

filmsko

glasbeno

aktualno druzbeno

kritisko

Studentsko

mladinsko

ljubljansko

studijsko (,,desk")

Studijska enota (oprema in vzdrzevanje):

terensicv snemanje

montaZa (video studio)

TV studio

oddajanje

Med uredniskimi in studijsko enoto se sestavljajo teami:
Studijski (dezurni)

produkcijski

terenski

Sluzbe:

razvoj (tehnologija, software, izobrazevalna dejavnost)
ekonomat (ekonomski program)

tajnistvo (administracija, public relations)

Organi:

svet ATV

avtorski kolegij

sosvet (v dogovorjenih urednistvih)

zbor delavcev

upravni odbor:

glavni ur. / odgovorni ur. / direktor studija / glavni producent

Osebje in izobrazbena struktura

Organizacija bo potrebno osebje (okoli 50 ljudi) zaposlovala postopoma
in po potrebah; sodelavci se preizkusijo pri delu in zaposlijo po ué¢inkovi-

kritika

tosti. Ni potrebno, da so ob koncu statusa ,v ustanavljanju® v rednem
delovnem razmerju, marve¢ so lahko Se dalje zunanji ali honorarni sode-
lavci, zlasti tisti s statusom samostojnih kulturnih delavcev, ¢igar prido-
bivanje bo ATV spodbujala. V rednem delovnem razmerju predvidevamo
le tiste, ki brez tega in njihove stalne navzoénosti ATV ne bi mogla ucin-
kovito delovati. Okoli 20 sodelavcev ima lahko status samostojnih kul-
turnih delavcev. Poleg tega so nekatera dela zdruzljiva. Predvidena
struktura zaposlitev je povezana tako z deli kot z osebami; potrebna per-
sonalna struktura je odvisna od konkretne sposobnosti osebja.

Cas ustanavljanja, 4 leta, je obdobje, v katerem se vzgoji generacija. Na
eni strani se bodo gradile izkusnje sodelavcev, na drugi pa bi lahko Sti-
pendirali strokovno osebje. V postev pridejo fakultete in Sole, ki uspo-
sabljajo delavce za sam medij: Stipendija za snemalca (ADU v
Beogradu), novinarja (FSPN) in studijskega tehnika/montazista (FNT ali
druga ustrezna $ola).

Investicija

Investicijo (1,45 milijarde po cenah avgusta 1987) sestavljajo terenska sne-
malna oprema, montazna-video oprema, v kateri so zastopane vse produk-
cijske (montazne) kategorije, in televizijski studio, v katerem se izvaja stu-
dijsko snemanje in oddajenje v Zivo, z opremo, ki posreduje signal v distri-
bucijo. Vanjo ni vkljuéena sama distribucija signala.

Realizirajo jo odkup terminov ATV za $tiri leta — programskega ¢asa s
strani gospodarstva, mesta, MK ZSMS in UK ZSMS, s strani FSPN in
AGRFT pa tudi ¢asa uporabe studija — in subvencije RSS, KSS in LKS:
— Gospodarski subjekti odkupijo termine ekonomskega programa, poraz-
deljene na &tiri leta.

— Mesto odkupi termine ljubljanske reportaze za &tiri leta.

— MK ZSMS odkupi termine mladinskega programa za $tiri leta.

— UK ZSMS odkupi termine Studentskega programa za $tiri leta. '
— S sredstvi, ki jih zagotovijo izobraZevalne organizacije (Univerza), naje-
majo del studija v uéne namene za dogovorjeno Stevilo ur v Stirih letih.
— V raziskovalnem prostoru je aplikativni element znanje, tehnologija pa
j‘(e baza raziskovalnega procesa, ki ga bo v ATV razvijala posebna sluzba
razvoj).

— H kulturnemu prostoru ATV prispeva z lastno produkcijo in razvijanjem
nizkoproracunskih produkcijskih modelov, med katerimi posebej aktualno
mesto zavzema filmska produkcija. Produkcija ATV bo imela po primar-
nem distribucijskem mediju (TV) lokalni domet (mesto), po sekundarnih in
PO razvoju modelov pa nacionalnega.

Ustvarjanje prihodka

Prodaja avtorske produkcije se bo izvajala v glavnem na domacgem trZi-
SCu, jugoslovanskim televizijskim hisam. TrziS¢e programov se bo z ve-
Cjimi zahtevami gledalcev po zanimivi, novi in aktualni produkciji zanes-
ljivo zgolj vecalo.

Mozen je tudi izvoz televizijskega programa, po katerem zaradi potreb po
programih in nenehnega oddajanja vlada veliko povpra$evanje. Spodnja
Vrt_‘:'dnost televizijskega programa se v Evropi giblje med 25 in 50 DM na
minuto. Vendar bo ATV bolj izkoristila neko drugo prakso, znacilno prav
Za majhne evropske televizijske hise in producente: izmenjavo progra-
mov.

Razen s prodajo produkcije in programa bo ATV ustvarjala prihodek $e:
— Z nadaljnjo prodajo terminov,
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— z izdelavo narocenih spotov,

— z izdelavo narocenih oddaj,

— z objavljanjem lokalnih in drugih obvestil,

— z oddajanjem opreme.

Posebej se bodo financirale produkcija ljubljanske reportaze (mesto),
produkcija mladinskega programa (MK ZSMS), produkcija Studentskega
programa (UK ZSMS) in avtorska produkcija (subvencije LKS in KSS).
ATV se vkljuéuje v redni program RIS in RSS z vlaganjem v tehnolo$ki ra-
zv0j, razvoj znanja in amortizacijo tistega dela opreme, ki bo na razpola-
go za ucni proces.

Dodatek k poglavju o radiodifuziji (1986)

RTV radiodifuzija bi se v sodelovanju s PTT lahko razsirila na kabelsko
radiodifuzno mrezo (KTV), ki bi imela poleg civilizacijskih tudi gospodar-
ske udinke. ATV se zavzema za to, da bi bila v Ljubljani (po celem mestu)
¢imprej polozena KTV, da se bo lahko nanjo prikljuila kot eden njenih
programov.

Argumenti za KTV:

1. televizijski in radijski signali se izbolj$ajo do popolnosti,

2. grozdje anten izgine s streh, : g

3. vpeljati je mogoce satelitske programe, programe sosednih dezel,
ostale jugoslovanske programe, lokalne programe in interaktivne projek-
te z informatiskimi sistemi. Preveriti je treba mozZnosti, ki jih nakazuje ka-
belska mreza kot informatiska mreza.

Hkrati pa je medij, ki nas neposredno poveze z evropsko kulturo. Ni po-
trebno verjeti, da je tisto, kar sprejemamo s televizijskih satelitov, Ze tudi
vsa evropska kultura. Je pa informacija o tej kulturi in ob njej smo na te-
kocem, ¢e ?e ne s kulturo, vsaj z njeno zgodovino.

Drugade kot v Ameriki, kjer naroénik po telefonskem kablu sprejema le
postajo, ki jo naroci, so se v Evropi uveljavile neodvisne mre;e (koaksial-
nega kabla, po katerem naronik sprejema vse, kar je mreza sposobna
posredovati. o

KTV je najprej to, kar pove ime: sprejemnik je s kablom prikljuen na od-
dajnik (oziroma oddajno postajo). Zametek KTV jedg'e_napeljavalod_ ante-
ne k sprejemniku ali ve¢ sprejemnikom, kakor v vecini stanovanjskih blo-
kov. Tudi kroznik za sprejem satelitskih signalov ni ve¢ posebno drag
(2.500 DM) in ga lahko kupimo v trgovini. 5

Srce kabelskega ozilja je oddajna postaja ali centrala, ki ima nalogo,.d“a
posreduje vse programe, ki jih zagotovi. Po pravilu je sprejem televizij-
skih postaj s satelitov zastonj — podjetje Kabel Televisie Amsterdgsp je
celo doseglo, da sta najvedji in najbolj komercialni satelitski telewzyskt
postaji (Sky Channel in tedanji Music Box, sedaj Super Channel) plgcala
njej za uslugo, da distribuira njihov signal. Postaji Zivita od reklam in sta
zainteresirani za éimvedji domet, éimvecje obcinstvo. Svoj ogromen kul-
turni domet gradita sicer na ponavljanju in standardiziranih, a hkrati kva-
litativno moéno nihajoéih programih (to dejstvo je pa¢ posledica casov-
ne lakote medija, ki zahteva ogromno produkcijo), zato pa ima sistem, ki
ga podpirata, precej3njo sposobnost samoregulacije. Omenjeno podje-
tje KTA prav z njuno pomogjo lahko vzdrzuje svoj lokalni kanal.
Nekatere postaje oddajajo kodiran signal; za te primere mora KTy omo-
gociti distribucijo dekoderjev individualnim sprejemnikom. V najem jih
dajejo same postaje. =

Po kablu je sprejem UKV stereofonskih radijskih programov odlicen, po-
trebna kapaciteta kabla pa minimalna.

Sode¢ po interesu, ki se je pokazal ob prvih mrezah, je gos_poda_rska na-
lozba upraviéena. Ta nalozba za ustanovitelja pomeni tudi nalozbo v la-
sten razvojni program. ¥ 2
Najbolj logiéna in ekonomiéna enota KTV je mesto. Logicna, ker temelji
na mestu kot kulturno-socialni, pa tudi upravni enoti (za organizacijo ko-
munalnih storitev pri polaganju mreze). Najgospodarnejsa enota pa je iz
preprostega razloga, tako reko¢ po aritmeticnem izracunu: ce bo KTV rea-
lizirala vsaka krajevna skupnost, bodo vse lovile iste programe in zade-
va bo za naroénika drazja (do interaktivnih oziroma informatiskih projek-
tov pa sploh ne bo moglo priti), mestna KTV pa lahko posreduje toliko-
krat veé programov, kolikor je krajevnih skupnosti ter lahko vlaga v
izboljsave, dopolnitve in omrezne postaje.

KTV pomeni infrastrukturo, ki s prenasanjem RTV signalov e ne izCrpa
svojih moZnosti. Tehnologija posredovanja podatkov po kablu na nacin
racunalnisko krmiljenega video-teksta je Ze prav preprosta; v sodelova-
nju z racunalnidkimi tehnologi (Jozef Stefan) in zainteresiranimi gospo-
darskimi subjekti pa bi lahko razvili pravo informatisko mrezo — za po-
vezavo domadih in osebnih ra¢unalnikov, za trgovino in kupca koristne
povezave, za poslovne informacije in tudi poslovne ukrepe, uvedbo in
uporabo programskih paketov itd.

KTV bi lahko ustanovile RTV, PTT in ustrezni organ Skup&ine mesta
Ljubljana kot organizacijo, ki zdruzuje radiodifuzno, informatisko in ko-
munalno dejavnost. Skrbela bi za napeljavo, vzdrzevanje in Sirjenje omre-
Zja in kvalitetno posredovanje programov. za razvoj interaktivnih projek-
tov, obved¢anje narocnikov o programih, navodilin za uporabo informati-

&kih povezav in druga vsebinska vprasanja bi skrbeli svet in ustrezne slu- 41

zbe KTV.

Ob koncu leta 1987 je treba dodati, da razvoj nezadrzno podira koncepte,
ki so bili $e véeraj temeljni v distribuciji radijskih in televizijskih signalov.
Po letu 1991, napovedujejo, bosta zastareli tako atmosferska kot kabel-
ska radiodifuzija. Signal s satelita bo po tej napovedi postal del gospo-
dinjstva; kroznik bo majhen in cenen (stal bo manj kot 200 US§) in spre-
jem bo kvalitetnejsi kot po kablu. Digitaliziran video in radijski signal se
tudi v Evropi spet zblizuje s (prav tako digitaliziranim) telefonskim in s

tem PTT organizacijam vraéa pomembno mesto v svoji distribuciji. Zara-
di televizijskega signala visoke lo¢ljivosti (HDTV) pa bodo prej ali slej za-

stareli tudi vsi danasnji televizoriji.

Bogdan Le3nik
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CANNES 87

Festival in mediji (televizija)

Se vedno velja stara resnica, da je cannski fe-
stival ne samo francosko, ampak kar svetovno

tudi medijsko-propagandne. Ker pa se ta elitna
»apoteoza“ filma dogaja na evropskih tleh, je
razumljivo, da izpostavlja izbrane evropske film-
ske kriterije. V grobem je to zagovor avtorskega
filma, kar pa je v danasnjem trenutku, ko ,kla-
siéna"“ filmska masinerija in elektronska slika
uprizarjata pravi lov za ,zgubljenimi filmskimi
gledalci“, Se kako pomembno.

Strogo razmejevanje zanrskega in avtorskega
filma je prav gotovo ve¢ kot sporno pocetje, o
¢emer poucuje Zze znamenita francosko kritiska
metoda, imenovana ,politika avtorjev®, ki je za-
znamovala Sestdeseta leta. Tokrat se ne bomo
spuscali v evropski filmski vrt oziroma ameriski
kinematografski gozd in se prepustili zabavni,
toda kocljivi avanturi iskanja avtorja, ampak bo-
mo raje opisali avtorja (reziserja) kot specifi¢no
obliko ,zvezdniSkega sistema®, ki ga kot ma-
sovni medijski volumen formira prav televizija.
Danes si je prav gotovo skoraj nemogocée zamis-
ljati filmski festival, ki ga ne bi prezentirala ali
kar reprezentirala ,zavojevalska“ televizija. Se
posebej to velja za Cannes. Zdi se, kakor da je
Sele televizijski aparat tisti, ki festivalu podari
njegovo ,festivalskost®, oziroma da je to tista
instanca, ki zagotavlja realnost njegovega ob-
stoja. Vse festivalsko druzabno dogajanje in
ves njegov spektakelski bliS¢, vse to je sicer vpi-
sano v naravo filmskega gestivala, toda pravi
reZiser tega ceremoniala je pravzaprav televizi-
ja, saj se Sele z njeno prisotnostjo ,lokalno*
pretvarja v ,univerzalno® ter tako ustolic¢uje kot
nekaj ,posveCenega“. Televizija pa ni samo tisti
Jfantomski* subjekt spektakla, h kateremu se
vsi obracajo (filmski igralci, reziserji, ministri za
kulturo, princi in princese), ampak tudi tisti
»Super-objekt”, ki neposredno posega in obliku-
je dispozicijo festivala. Televizija je namreé naj-
bolj priviligiran sogovornik filmskih igralcev in
morda celo v enaki meri tudi reziserjev, kajti ob
festivalskem protokolu prav televizija lahko naj-
bolj uéinkovito eksploatira ,prve" izjave, impre-
sije, poglede. . . In ker tudi televizijo ne zanima
vec festival le kot ,vojna s tortami“, ampak si
zeli priskrbeti tudi ,zavezujoce" besedovanje,
zato si za objekte svoje elektronske slike izbira
zvene€a imena igralcev in reZiserjev. Zato tudi
ni nakljucje, da kar mnozica cannskih cinefilov
in kritikov spremlja dogajanje v Cannesu tudi
preho televizijskih ekranov, ki se v filmski palaci
nahajajo za vsakim vogalom. Zakaj? Preprosto
zato, ker — &e izvzamemo filmske predstave —
je televizija tista, ki najprej vzame v zakup zna-
menite filmske in pro-filmske osebnosti in tudi
zato, ker ,predelava“ tiskovne konference oziro-
ma postavitev ,originalne* mizanscene s pomo-
¢jo elektronske slike pridaja dogajanju neko
avro, nekaj tistega blis¢a in posebnosti, ki ga
neposredna vpetost v potek stvari ne zagotav-
lja. Zagotovila bi ga najbrz ze, toda zdi se, da
smo danes Ze do te mere cepljeni s televizijo, da
Sele njena intervencija podeljuje dogodkom
status realnosti. Kakor da bi Sele televizijski do-
zdevek potrjeval stvarnost stvari in bi pred njim,
pred njegovim ,tehnoloskim* vstopom viadal le
brezobli¢ni ¢loveski kaos. Na ta nacin je tudi
filmsko oko danes Ze nekaj povsem ,Cloveske-
ga“, njegovo metafizicno in boZansko razse-
znost je ukradla televizija. Morda pa je prav v
tem, da je televizija kot mlajSa sestra filma prev-
zela funkcijo konstituiranja realnosti kot ,me-
dijske realnosti“, dobitek filma, dobitek, ki
konéno odpira filmu prostranstva avtonomno-
sti, vsekakor ne kakdne druge avtonomnosti kot

Nekaj divjega, rezija Jonathan Demme

avtonomnosti spektakla, toda spektakla, ki ni
veC podrejen zahtevam spektakelske hipertrofi-
je.

In kaj nam lahko v okviru cannskega festivala
sluzi kot dokaz, da film po vec kot tridesetih le-
tih obstoja televizije konéno ,vstopa“ v novo
obdobje, torej kot dokazno gradivo, pa Ceprav je
to le neka zunanja poteza? Pripetljaj, ki se je pri-
meril ob podelitvi Zlate palme za film franco-
skemu reziserju Marucieu Pialatu. Povod za ta
veC kot izzivalen festivalski in predvsem televi-
zijski ,show" je bil sicer Pialatov film Pod sata-
novim soncem (Sous le soleil du Satan), toda
pravi obrac¢un je potekal med Pialatom in ,elit-
no“ cannsko festivalsko publiko. Tako namrec
kot je ta publika diskvalificirala Pialata oziroma
najvisjo festivalsko nagrado, ki mu je pripadla
za njegov zadnji film, tako je Maurice Pialat z
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gesto in izjavo vrnil te publiki zadan udarec (si-
cer upravic¢eno, vendar pa tudi v skladu s pravili
spektakelskega ceremoniala). Vse torej tako,
kot si je televizija pred zadetkom prenosa ,zele-
la“. In Maurice Pialat je postal priviligirana tele-
vizijska zvezda, pa ¢eprav je bil razlog za to ne-
navadno vlogo francoskega reZiserja Sirsi tele-
vizijski publiki skoraj neznan. To pa je bil film
Pod satanovim soncem kot tak, tista cudovita
igra svetlobe in teme, fizike in metafizike, ki zav-
zema avtonomen prostor le v fascinantnem ki-
nematografskem mraku.

Druzina in druzine
Kakorkoli, druzina kot metafora druzbe ali pa

kollnjena parcialna, toda vec¢inoma temeljna
nosilka je Se vedno dokaj pogost zastavek film-

Arhitektov lrebuh‘ rezija Peter Greenaway

Nekaj divjega, Jonathan Demme

MEDLJI, DRUZIM,, PREOBLACENJE. ..

filmsko sredis¢e. To pa predvsem v pogledu
promocije filma, tako cinefilsko-kritiske kakor

Napnite usesa, Stephen Fears




ske fikcije. Morda sicer drzi, da se je s televizijo
kar udomacila v tem ,domacijskem“ mediju,
spomnimo se Dinastije, kjer vse lepijo in cepijo
prav druZinske vezi. No, vsekakor je za tak$en
televizijski kolosal samoumevno, da je ne samo
s simbolnega, ampak tudi s scenografskega vi-
dika nujna prisotnost denarja, torej denarja, ki
pravzaprav Sele spektakularizira zgodbo in ki kot
nek ,neoprijemljivi objekt" zavzame Se vlogo
nevidnega ,subjekta“. Ta ,subjekt” pa je pov-
sod in nikjer, je brez ,znacaja*“, zato pa odlogil-
no posega in odmerja dejanja drugih znacajev.
Ce je to v grobem znadilnost ameriskih televi-
zijskih nadaljevank, pa se znacilnost nekate-
rih veéjih evropskih televizijskih hi$ kaze v
tem, da se kot producenti lotevajo ,klasiéno-
pripovedne* filmske prakse. Med cannskimi pri-
meri 8e posebej izstopata filma Crne oéi Nikite
Mihalkova (o filmu je ob&irno pisal v prejsnji
Stevilki Zdenko Vrdlovec) in Druzina (La fami-
glia) Ettora Scole — enostavno filma, ki sta bila
posneta za televizijski denar. To dejstvo tudi ja-
sno govori, da je v Evropi nastopila izredno os-
tra producentska kriza, vsaj kar zadeva tradicio-
nalne oblike filmske proizvodnje, pri ¢emer pa
se te krize — $e posebej v italijanskih okvirih —
dobro okoris¢a televizija. Scola je sicer izdelal
ve¢ kot standarden film, toda film prav tiste-
ga stilnega, rezijskega, pripovednega in sce-
nografsko-kostumografskega standarda, ki
ga v marsikateri evropski kinematografiji bolj in
bolj zagotavlja le Se televizijska ekonomija. Kot
Ze naslov filma pove, je to zgodba o druzini in
razumljivo o italijanski druzini ter tudi zgodba,
ki je predstavljena na italijanski nacin, se pravi
s prepletanjem tragi¢nega in komi¢nega oziro-
ma emocij in ironije.

Scolov film tako ne odpira kak$nega novega
poglavja v zgodovini filma, niti ne radikalno pro-
blematizira ,ideoloSkega" statusa italijanske
druzine v vec kot zapleteni zgodovini dvajsete-
ga stoletja, ampak je morda primer tiste ze
~pretekle” filmske fikcije, ki pa danes ne raéuna
izrecno na filmskega gledalca, marve¢ predv-
sem na televizijskega ,konzumenta® (morda je v
danasnjem Casu televizijski gledalec ,razvojno*
tam, kjer je bil filmski gledalec pred petdesetimi
leti in zato tudi ni nakljucje, da se na malih tele-
vizijskih ekranih tako uspe&no predvajajo kla-
si¢ni Zzanrski filmi in sploh filmi zlatega obdobja
zvocnega filma).

Ce gre pri Scoli za neke vrste ,interno* druZin-
sko kroniko, pa je film Zegen Sohei Imamure
pravo nasprotje. Tu imamo najprej opravka s
specificno druzinsko formo oziroma s ,sprevr-
njeno” druzino, saj tu kot oce nastopa lastnik
javne hiSe, ki je strogo urejena po vzorcu
patriarhalno-fevdalnega reda, kajti Ze ekonom-
ska podloznost sega kar do cesarja in soasne-
ga japonskega fasisticnega rezima. Kot neka
globinska in detaljna analiza ideologkih mrez in
socialnih odnosov, ki jih je sprozilo obdobje ja-
ponske in svetovne norosti, je film preve¢ preg-
neten z vsem, kar ga pravzaprav siromasi in pre-
tvarja v aditivno drvenje skozi mnoZico podob,
ki pa so le neartikulirana magma nasilja, eksoti-
ke in seksa.

Druzina pa je sicer kategorija tiste vrste, ki kot
nekaj prisotnega oziroma odsotnega omogoca,
da skozi njeno optiko lahko govorimo skoraj o
vsakem filmu. Pa naj gre za stare ali nove melo-
drame, ki druzino postavljajo v sredi§ée pripo-
vedi, ali pa za stare ali nove ,¢rne filme*, ki od-
merjajo druzini prostor na robovih oziroma v
»Zunanjosti“ pripovedi. Druzina je pac tista ob-
¢a postavka, ki je delujoca tudi tam, kjer je na
videz sploh ni.

Ce pretiravamo, potem je neka specifiéna druzi-
na tudi vse tisto filmsko obcestvo, ki se vsako

leto zbira v Cannesu, ki je prav letos slavil $tiri-
desetletnico. Ob tej priliki so organizatorji naro-
¢ili priloznostni film, ki je s filmskimi slikami po-
vrnil ,duh” cannske preteklosti. In ker smo Ze
pri ,duhu®, kon¢ajmo s kratkim slalomom o
druzini prav s filmom, ki sku$a funkcijo oéeta
reprezentirati kot duhovno in magi¢no instan-
co. Gre za film Sramezljivi ljudje (Shy people)
znanega sovjetskega reziserja, starejSega brata
Nikite Mihalkova, Andreja Koncalovskega, torej
za ,sovjetsko“ branje ameriske ruralne realno-
sti. Seveda je ta verzija Boormanovega Osvoba-
janja dale¢ od kaksne ,fenomenolodke“ kruto-
sti in groze, prej bi lahko rekli, da je ta film kar
nekam bajeslovno upodabljanje dobrega in zla,
ki med realnim in imaginarnim kraljuje v pros-
transtvih za ,bozjim hrbtom" oziroma izza teh-
noloskega in kulturnega razvoja. Konc¢alovski je
tako realiziral tekoco filmsko pripoved, ki pa je v
svoj skromen estetski ucinek vracunala le niz
eksplozij nasilja in sentimentalnih valovnih dol-
zin, ki sluzijo le kot predigra za grozo oziroma
katarzo grozljivih dejanj.

Z nasiljem, seksom, slavo, pijan¢evanjem pro-
stitucijo (,obi¢ajno” in ono drugo) ter se in Se
~vsebinami“ iz tovrstnega besednjaka je bilo
pregnetenih kar lepo Stevilo filmov v letosnjem
uradnem in neuradnem programu. Vsekakor pa
ne filmi tiste ,Zanrske“ orientacije, ki jim je iko-
nografija ze dovoljen razlog, da racunajo na
mastne denarce, ki naj bi jih zagotavljala potre-
ba po sadistiCnem in mazohisticnem ,cisce-
mo dva ,kulturna® filma (ali naj bi kaksne dru-
gacne na omenjeno temo sploh pri¢akovali na
takSnem festivalu), toda filma, ki nista ,kultur-
na“ le glede na metodo reprezentacije, ampak
predstavljata nasilje, seks, prostitucijo itn. prav
znotraj kulturnih oziroma kar umetniskih sredin.
V obeh primerih — v filmu Napnite usesa (Prick
Up Yours Ears) Stephena Frearsa in Barfly Bar-
beta Schroederja gre za zgodbo o enfant terri-
ble angleske oziroma ameriske literature, pri
Frearsu za Joea Ortona (glej Ze omenjeni pri-
spevek Zdenka Vrdlovca) pri Schroederju pa za
Charlesa Bukowskega, ki je tudi napisal scena-
rij za film. Naj pripiSemo, da je film Napnite use-
sa med nosilnimi proizvodi nekak3nega malega
angleskega filmskega ¢udeza oziroma vala, ki
ga formirajo reziserji Peter Greenway, Neil Jor-
dan,. .. in sedaj Se David Leland in Alan Clark.
Gre za izjemno filmsko profilirano ,generacijo*,
ki je prisla k filmu preko neodvisne proizvodnje
(Britanski filmski institut) oziroma posebnih
programov angleSke televizije. To je sicer za
evropske razmere izjemen primer odnosa med
televizijo in. filmom, ki je najprej omogoéila na-
stop mlaj$e generacije in potem tudi ,,0osvobaja-
nje” nacionalne kinematografije izpod nadzora
in vladavine ameriskega kapitala.

Ce je treba pri Frearsu oziroma Ortonu res
dobro ,napeti uSesa in o€i" (kar zadeva dialoge
s socnim besednjakom in prizore, ki prikazujejo
,nenormalne"“ oblike spolnosti), pa je v tem po-
gledu Barfly tradicionalen, celo moralisticen.
Dejstvo je namrec, da sam portret oziroma sce-
naristicni avtoportret Bukowskega Se ni do-
voljsnje zagotovilo, da bo film napet, provokati-
ven, nor ali, kar zadeva filmsko govorico, celo
radikalen. Prej je to konvencionalno deksripti-
ven film, kjer so vse figure na filmski Sahovnici
postavljene na svoje mesto, kjer potek filma nic
ne preseneca. Obetaven, izjemen je morda le za-
Cetek, predvsem v pogledu mojstrsko zastavlje-
ne fotografije, ki pa zapade v nekakSen sceno-
grafski privesek zaradi gledaliSko zastavljenega
koncepta rezije ter zaradi figure Bukowskega, ki
jo je funkcionalno oblikoval Mickey Rourke, ki
mu pa scenarij in rezija nista dala dovolj prosto-

ra, da se ta lik ne bi le ponavljal, ampak tudi
transformiral, mutiral, predeloval.

Preoblacenje in preoblacenje
filma

Film so osvajale ,revolucije“ (avantgardni, ek-
sperimentalni, nekonvencionalni film) in stan-
dardizacija forme (vec¢inoma zanrski in predv-
sem tradicionalno-realisti¢ni film). Evropski film
v grobem pozna veéinoma parodije, ameriski
film pa re-make. Navsezadnje pa je vsak film na
nek nadin neposredna ali posredna refleksija
filmske govorice oziroma zgodovine filma. Bra-
ta Taviani sta bila in ,revolucionarja® in podpor-
nika evropske inadice filmskega spektakla.
Sem lahko pristejemo tudi njun zadniji film Do-
bro jutro, Babilon (Good morning Babilonia), ki
skozi bajeslovno-mitolosko optiko predeluje
ustanovni trenutek ,velike forme* filma. In to je
D.W. Griffith in nekateri vidiki njegovih priprav
na snemanje fila Nestrpnost. Gre za oblikova-
nje znamenitih figur slonov, kar veliki Griffith
zaupa dvema evropskima prislekoma, ki sta si-
cer kot mojstra, vendar hkrati kot velika naivne-
Za odsla v posveceni Hollywood iskat slavo in
denar. Zgodba o teh dveh scenografskih mojs-
trih pa je pravzaprav predelana ,filmska avtobi-
ografija“ bratov Taviani, ki tako skozi zgodovino
skuSata formulirati lasten umetniski credo.
Izhajajo¢ iz te perpektive je razumljivo, da so v
filmu izostrena razmerja med umetnostjo in
tehniko, med avtorskim rokopisom in spekta-
kelsko formo, med fikcijo in realnostjo. In ker
sta brata Taviani evropska avtorja, potem ne
preseneca, da sta spektakelski razseznosti pre-
oblekla v realisticno pojmovanje statusa film-
ske realnosti. Vse lepo in prav, toda v tej preo-
bleki mitoloski detalj filmske zgodovine deluje
naivno in je spreden v bajko brez pravih fanta-
stiénih oziroma fantazijskih opornikov.

Na detalj iz filmske zgodovine pa se naslanja
tudi film Jonathana Dammea Nekaj divjega (So-
mething Wild). Ta drobec je tisti ,image” fem-
me fatale, ki ga je vtisnila v filmsko imazerijo
Louise Brooks. Ta ,image" zaseda Mélanie
Griffith, ki igra glavno viogo in to viogo veé kot
fatalne zenske. Podoba Louise Brooks je na za-
Getku filma potrebna zato, da se povprecni
ameriski poslovnez (igra ga Jeff Daniels), kot tu-
di mi gledalci, ujame v njene eroti¢ne pasti. In
ko je Jeff Daniels do dobra spet s to imaginarno
podobo — v filmu je med drugim simboli¢no
vklenjen celo v verige — potem sledi nepricako-
van obrat, podoba Louise Brooks se namrec
transformira, vsaj v zunanjih potezah, v povsem
obi¢ajen lik ameriske Zenske. Ko se Mélanie
Griffith preoblece oziroma slec¢e neko v filmsko
zgodovino vpisano podobo, pa se pricne divji
lov za Zenskim telesom, telesom, ki ne glede na
drugacen videz, ne more zbrisati zaznamovano-
sti z intimno zgodbo in filmsko zgodovino. Kdo
drugi pa lahko zagotovi uéinkovitost in nape-
tost zasledovanja, fizi€nega obracunavnja in
norega drvenja z avtomobili kot prav klasi¢na fi-
gura ameriSkega kriminalca.

Cev evropski filmski fikciji (brata Taviani) padajo
v izob&enem svetu vojne vojaki in umetniki, pa v
ameriski fikciji padajo ,izobéenci* (brez morali-
stiénega predznaka) v le na videz urejenem in
obi¢ajnem prizoriS¢éu sodobnih druzb.

Silvan Furlan
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~Kdorkoli bi Ze bil direktor Mostre, bi bil boljsi
od Rondija!* so bile besede, ki so obi¢ajno kro-
Zile med stalnimi obiskovalci beneskega festi-
vala.

Resni&no so bili siti organizacijskih in diplomat-
skih neumnosti Gian Luigija Rondija in njego-
vih vplivnih zagovornikov iz demokrsCanske
stranke.

Zato je lahko njegov naslednik Guglielmo Bi-
raghi, ki so ga izbrali le dobre tri mesece pred
pricetkom festivala, ze od samega zacetka ra-
Cunal na ugoden sprejem ne glede na to, kaj bo
storil ali kako se bo odlogil.

Kljub ¢asovni stiski Biraghi ni storil mnogo na-
pak. Zmanj3al je $tevilo filmov v tekmovalnem
Sporedu in zunaj njega, in tako vsem filmom
omogocil enake pogoje pri projekciji. Uposteval
|e seveda tudi skope projekcijske zmozZnosti na
Lidu. Obnoviti je dal vse aparature, saj je teh-
ni¢na oprema bila tik pred tem, da razpade. In
Se posebej odli¢no so obnovili staro dvoranico
Volpi v Palazzo del Cinema in oZivili drugo v
igralnici, obenem pa so se odrekli neudobnim
dvoranam hotela Excelsior.

Biraghi je sam izbiral filme in se pri tem otresel
razlienih nepotrebnih podsekcij in éudnih pod-
razdelitev. Obdrzal je tekmovalni del, nekaj fil-
mov izven konkurence, pa teden kritike, Ki jo je
pripravil sindikat filmskih kritikov. Ponovno so
OZivele Ze tradicionalne retrospektive, ponos
nekdanjih beneskih festivalov. Leto$nja je bilav
celoti posvecena ameriskemu reziserju Josep-
hu Mankiewiczu. Ob vsem tem pa je s poseb-
nim programom klasiénih filmov (kopije so ¢u-
dovito obnovili) pocastil tudi 50-letnico Cinecit-
ta’.

Konéno smo se prvi¢ po dolgih letih neugodja
In tesnob pocutili udobno, imeli smo ¢as, da se
pPogovorimo, sreCamo s prijatelji, izmenjamo
mnenja in predvsem, da v miru obis¢emo vse
Cudovite razstave, ki jin je v sredidéu Benetk
vedno na pretek.

Poleg tega pa je bilo mnogo novosti v tekmoval-
nem, pa tudi netekmovalnem sporedu. Letosnje
filme je ocenjevala Zirija, ki s0 jo sestavljali pra-
vi filmski profesionalci in v kateri so bile Zenske
In moski steviléno enakopravni.

Pricnimo s filmom, ki je po pravici prejel prvo
nagrado: Na svidenje, otroci (Au revoir, les en-
fants), Luisa Malla, ki se je po dolgih letih emi-
gracije v ZDA, ponovno vrnil v svojo domovino.
V filmu se vrada v leta svojega otrostva, v ¢as
nacisti¢ne okupacije. Malle govori o krivicah, ki
S0 se zgodile njegovemu so$olcu, Zidovskemu
decku.

ReZiser nam v malce nervoznem ritmu pripove-
duje tragi¢no zgodbo, ki pa ji je prizanesel z ide-
oloskimi frazami oziroma visokozvenegimi pri-
digami. Otroci so svoje vioge odigrali enkratno.
Film nosi s seboj izredno aktualno ,sporocilo®
O posledicah iztrebljanja Zidov.

Med francoskimi filmi, izbranimi v uradni pro-
gram, je bil tudi zadnji film Erica Rohmera Fant
moje prijateljice (L’ami de mon amie). To je du-
hovita komedija o dveh zaljubljenih parih, ki si
1zmenjujeta partnerje — dogaja pa se vse sku-
Paj v modernem predmestju Cergy-Pontoisa
@I_avne vloge so neprisiljeno in naravno odigrali
Stirie mladi igralci. Preskoéimo Komedijo (La
Comédie) Jacugesa Doillona (film, v katerem je
reziserju uspelo celo uniciti talentirano Jane
Birkin) in dodajmo razoaranjem tega festivala
svicarski film Alaina Tannerja lzmisljena dolina
(La vallée fantome). Gre za dolgoéasno pripo-
ved o krizi reziserja, ko is&e idealno igralko.
ZDA in $e posebej Hollywood niso bili ve¢ po-
tisnjeni v kaksen specialni polnoéni program.
Ob filmu Smrt (The Dead), Johna Hustona smo
bili postavljeni pred odkritosréno razmisljanje o
odnosih med Zivimi in mrtvimi. Film je bil po-

The Dead (Mrtvi), rezija John Huston
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sem pomesane vesternovske scene z Eisenstei-
novimi in s scenami iz ,pocukranih® komedij,
itd. Tudi igralska zasedba je enkratna, od Ro-
berta de Nira do Kevina Costnerja, Seana Con-
neryja in Se drugih karakternih igralcev.

Bolje bi bilo, ¢e bi film Narejeno v nebesih (Ma-
de in Heaven) Alana Rudolpha ostal doma. Av-
tor se je filmu odpovedal potem, ko so ga pri
producentu Lorimar ponovno zmontirali.

Italijanski izbor je bil dober. Po mojem mnenju
je bil od vseh filmov najboljSi Decek iz Kalabrije

(Un ragazzo di Calabria) veterana Luigija Co-

mencinija. Ta reziser je prejel Zlatega leva za
kariero. Zgodba je na meji med bajko in resnic-
nostjo, pripoveduje pa o dec¢ku iz revne Kalabri-
je, ki se je po Olimpijskih igrah leta 1960 navdu-
8il za maraton in pri¢el zmagovati na tekmah.
Gre za oZivljanje starih ¢asov, preprostih Zelja
in pristnih vrednot, opirajo¢ se na ostale Co-
mencinijeve filme, ki se prav tako dogajajo v

# kmeCkem okolju.

L’ami de mon amie (Fant moje prijateliice), snet po znameniti Joycovi zgodbi Dublinéani. V
rezija Eric Rohmer  fjlmy je bilo poskrbljeno za popolno predstavo

irskih igralcev: od prosojne atmosfere, ki se je
od sanj prelivala v moro, grenkobo, razo&aranije,
do upanja za prihodnje Zivljenje . . . in koliko be-
sed smo lahko slisali v tako kratkem filmu, dra-
gi Huston!

Pravo presenecenje ameriskega izbora je pred-
stavljal prvenec velikega komediografa Davida
Mameta Hi$a iger (House of Games). Za zadniji
film Briana De Palme Nedotakljivi (The Untouc-
hables) je napisal ¢udovit scenarij, v katerem se
je ponovno izkazal z izvrstnimi dialogi in psiho-
losko napetostjo (kar vse smo Ze lahko obéudo-
vali v scenarijih za Lumeta in Boba Rafelsona).
Bolj kot za obnovitev stare TV serije o chihaskih
policajih, ki zasledujejo Al Capona, gre v tem fil-
mu za enkratno stilisti¢no vajo o splosno veljav-
nih trditvah o gangsterskih filmih, kjer so pov-

Film Se na mnoga leta, gospa“ (Lunga vita alla
signora), s katerim se je Ermanno Olmi po treh
letih bolezni in prisiljene neaktivnosti vrnil, je
poetitna metafora o oblasti in njenih zlocinih.
Film je postavljen v razkoSen tridentinski grad,
kjer mora mlad natakar streci pri slovesnem ko-
silu, ki je pripravljeno v ¢ast vsemogo¢éni milijar-
derki. Groteskna predstava deluje odli¢no pri-
blizno eno uro (spominja na Bunuelovega ,An-
gela unicevalca®“), na zalost pa se v drugem de-
lu preve¢ stvari ponavlja, in samo na koncu, ko
mladeni¢ pobegne iz osovrazenega gradu, je Er-
manno Olmi ponovno nasel svoj originalen
izraz.

Film Julija in Julija (Julija and Julia) Petra del
Monteja je posnet s kupom dolarjev RAL. Prvic
se je zgodilo, da so film posneli na HD in potem
na Japonskem presneli na 35 mm trak. Vizuelni
rezultat je odlicen, res z dolo¢enimi majhnimi
napakami, ki pa se dajo popraviti. Toda fotogra-
fiji, ki je delo Giuseppa Rotunna, stoji nasproti
nekoliko Sibak scenarij; zgodba, ki je na meji
vdovi, ki je duSevno razpeta med dvema nas-
protnima stanjema. Del Monte igralke Kathleen
Turner ni najbolje vodil, vendar mu je kljub vse-
mu uspelo z ,zgodbami o prikaznih® doseci do-
loéeno skladnost.

Preletimo Cetrt (Quartiere) Silvana Agostija.
Film je grozno slaba, napol underground zgod-
ba o domisljavem rimskem cinéfilu. In ze smo
pri nesnagi od filma Zlata ocala (Gli occhiali
d’oro) reziserja Giuliana Montalda, ki spominja
na najslabSe kostumirane TV serije. Producent
filma, ki ni skoparil z denarjem, je Berlus<oni,
hud tekmec RAI.

V Mednarodnem tednu kritike velja omeniti vsaj
francoski film Angelski prah (Poussiére d’Ange)
Edouarda Niermansa. To je cini¢na in zabavna
policijska zgodba, napisana in zreZirana z do-
misljijo. Glavno vlogo, hvalezno predvsem v ti-
stem delu, ko igra policaja-pijanca, razocarane-
ga v zivljenju, je igral Bernard Giraudeau.

In da ne pozabimo na film Carla Mazzacuratija
Italijanska no¢ (Notte italiana). Predvsem uvod
te kostumirane komedije, ki obsoja skopost in
pokvarjenost ljudi v beneski pokrajini, in ki se
delno zgleduje pri Pietru Germiju, je treba $e po-
sebej omeniti. Film je bil posnet pri novem pro-
ducentu Nanniju Morettiju.

Lorenzo Codelli

Prevedla Nusa Podobnik
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V ozjem pomenu besede se je zgodovina filma
pricela s filmom brez ,glasu” oziroma ,zvoka",
pa ¢eprav so bili v primitivnem obdobju filma
vloZzeni kar precejsnji napori, da bi se slike ne
samo ,gibale“, ampak tudi ,govorile* oziroma
+Zvenele“. In Ce je film tako nastopil skoraj brez
~glasu®, pa se je zato $iril toliko bolj glasno. Bil
le Ze takoj prvovrstna spektakelska atrakcija, ki
je osvajala in zabavala mnozZice z ekstravagant-
nimi in eksoti¢nimi drobci realnosti ali pa z ne-
navadnimi in fantastiénimi podobami fiktivnih
vesolij. V tem osvajalnem pohodu je bil film kot
medij dvajsetega stoletja povsem neobdutljiv
Za ugovore tradicionalne estetike, ¢es da gre za
tehniéno potegavscino, ki je le fotografska re-
produkcija in kot taka €len v verigi tehni¢nih re-
produkcij, ki pravzaprav ne poznajo ,originala®,
tako kot ga poznajo klasi¢ne umetnosti. S temi
Opazkami vsekakor no¢emo zabresti v zaplete-
no vprasanje o razmerju med originalom in re-
produkcijo, gre nam le za preprosto ugotovitev,
da je film kot specifi¢en tehnicni izum, kjer naj
bi bila ,reprodukcija*“ vpisana Ze kar v samo na-
ravo medija, ter kot posebna ,industrijska“ pa-
noga, ki naj bi proizvajala le blago za neposred-
no potrosnjo, predolgo ¢asa Zivel v veri, da mu
Sama narava omogoc¢a ,vecen obstoj*. Sicer je
res, da se je ze takoj s filmom rodilo tudi nekaj
Zanesenjakov oziroma filmskih ,numizmati-
kov*“, ki so pric¢eli z zbiranjem neke tako repro-
duktibilne stvari — zato tudi manj vredne — kot
Je prav film. Kajti $ele v zgodnjem obdobju zvoc-
nega filma so nekatere institucije v svetovnih
centrih zacele z nacrtnim in sistematicénim arhi-
viranjem filmskega gradiva, prav zato so e toli-
|§0 bolj pomembni nekateri zasebniki, ki so zobu
Casa izmaknili fragmente iz zakladnice nemega
filma. leto$nji Dnevi nemega filma v Pordenonu
(27. IX. do 4. X.) so tako izkazali spostovanje (in
tudi podarili nagrado) dvema filmskima arhivar-
|ema in restavratorjema, in sicer Haroldu Brow-
nu in Williamu K. Eversonu, ki sta v marsi¢em
Prispevala, da je ,materialna“ zgodovina neme-
ga filma vsaj taksna, kot je. (Za zgled naj nave-
demo, da se v Eversonovi zasebni kolekciji na-
hajajo prvi kratkometrazni filmi Franka Capre).
V okviru festivala se je oblikoval tudi apel $irsi
ali kar celo svetovni filmski javnosti, in sicer naj
Z maksimalnimi, predvsem institucionalni na-
pori dosezemo, da bi se ohranilo in arhiviralo
dosegljivo filmsko gradivo od, recimo, Ljutome-
a pa do Hollywooda, ter da se vzporeno s tem
Spodbudi in omogoci znanstveno-raziskovalna
dejavnost v vseh nacionalnih oziroma drzavnih
filmskinh okvirih.

Pne'.ji nemega filma v Pordenonu — tokrat Ze
sesti¢ po vrsti — niso kaksno nostalgicno al-
bumsko ogledovanje nemih podob kaksne ze
davne filmske preteklosti, marveé tudijsko od-
krivanje, predelovanje oziroma utrjevanje kor-
Pusov ali fragmentov, ki tvorijo zgodovinsko
Zgradbo filma, pa ¢eprav je le-ta polna naspro-
tij, napetosti, dialektike. Letos je bila v okviru
Osrednjega programa predstavitev filmske dru-
Zbe Vitagraph, ki je v prvih dveh desetletjih na-
Séga stoletja delovala ob veliko bolj znameni-
tem.Blographu, predvsem po zaslugi nesporne-
ga filmskega velikana Davida W. Griffitha. Pred-
stavljenih je bilo ve¢ kot sto filmov od doslej ar-
hivirane in identificirane celote, ki obsega
okrog Sesto nasldvov, ¢eprav izvedenci trdijo,
da je filmografija Vitagrapha mnogo vedja. Gre
vecinoma za filme, ki so praviloma dolgi dobre
CEtr_t ure — kot je bilo za tiste ¢ase znacilno —
Pa Ceprav je v tej mnoZici mogode prepoznati
Zametke bodoce zanrske produkcije. Pozornost
ameriskih strokovnjakov je bila med drugim
usmerjena v odkrivanje podobnosti in razlik
med Biographom in Vitagraphom, kar jih je pri-
peljalo do hipoteze, da je bil Vitagraph na zacet-

FILMSKE
SLIKARLJE

Fatty C. Arbuckle
ku naprednejsi, kasneje pa je postal skoraj ,re-
akcionarna“ filmska hisa, vsaj kar zadeva inve-
stiranja in artikuliranja filmske govorice. Na-
prednost v strogo formalnem smislu so prepo-
znavali v vedji razgibanosti lestvice planov, v di-
namiéni mizansceni in predvsem v bolj iz€isce-
nih oblikah uporabe velikega plana.

Dogodek posebne vrste je bila predstavitev
iziemno dobro ohranjene kopije mojstrovine Er-
nesta Lubitscha iz obdobja nemega filma, in si-
cer filma Pahlja¢éa gospe Windermere (Lady
Windermere’'s Fan, 1925). Film je bil predvajan
ob glasbeni spremljavi v Zivo, glasbo za film pa
je leta 1984 rekonstruiral Hub Mathijsen. To je
pa¢ samo eden od poskusov vracanja izvirnega
,sija“ nemim filmom, vendar pa ¢len v daljsi ve-
rigi, ki nikakor ne stremi h kaksni elitisticni eks-
travagantnosti, ampak skusa prispevati k temu,
da bi se filmska preteklost rekonstruirala v svo-
jih Zze skoraj izgubljenih razseznosti. Nemi film
tako danes zavzema mesto srednjeveskih sten-
skih slikarij, ki pa jih lahko resijo le specializira-
ni filmski restavratorji. Najbrz ni odve¢, ¢e po-
novimo, da so znameniti umetnostni zgodovi-
narji primerjali izbrane filme z gotskimi katedra-
lami.

Ce je Lubitschev film spremljala bolj komorna
zasedba, potem je bila Vidorjeva ,melodrama
nad melodramami* delezna pravega glasbene-
ga razkosgja. leta 1985 je namre¢ Carl Davis po-
novno napisal glasbo za film Velika parada (The
Big Parade, 1925), saj se je originalni glasbeni
zapis izgubil. Tokrat so — kot lani in prav tako z
veliko uspeha — glasbo izvajali pod avtorjevim
vodstvom simfoniki ljubljanske radiotelevizije.

Da so se s filmom kot ,,aparatom za reprodukci-
jo* dogajale ¢udne stvari, da so se prav nena-
vadne stvari dogajale prav z medijem, ki se lah-
ko v nedogled reproducira, prica tudi dogodek,
o katerem je Gloria Swanson leta 1969 poveda-
la tole: ,Raoul Walsh je bil velik reZiser, poln
Zivljenja. Skupaj sva napisala filmsko verzijo ro-
mana Sadie Thompson. Nikakor pa ne najdemo
zadnjega koluta filma. Ali ni to zlo¢in?“

Na to vprasanje lahko odgovorimo samo pritr-
dilno, saj je to izjemno LEP film — ¢e uporabi-
mo ta impresionistiéni izraz — poln za hollywo-
odske melodrame tako znacilnega ,sija“, ki je v
filmih brez ,glasu“ nadomescal harmonijo ozi-

roma disharmonijo govorjene besede.

Da pa so burleske in neme komedije prvovrstna
zabava, je letos ponovno dokazal Roscoe C. Ar-
buckle, imenovan Fatty. Retrospektiva filmov je
obelezila stoletnico njegovega rojstva, sicer pa

je bil Fatty Zrtev znamenite afere, ki je unigila 47
njegovo bleséeco kariero.

Upajmo, da na8 neodgovoren odnos do filma,
predvsem nemega, ni kak$na nova afera, ki bo
tokrat pokopala kar precej$nje Stevilo boZan-
stev in demonov filmskega vesolja.

Silvan Furlan
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V porogilu z letoSnje benesSke Mostre je Pascal
Bonitzer kar nekajkrat uporabil izraz ,utruje-
nost, vzroke za to splosni vtis pa je poskusil
najti v dveh smereh: v preveliki ohlapnosti krite-
rijev tega festivala in v nekaksni splosni utruje-
nosti svetovnega filma. Da ti dve razseznosti ne
gresta nujno druga z drugo, je dokazala neka
druga mostra — tista torinska. Peti mednarod-
ni festival filma mladih (Torino, 15—23. oktober
1987) je namrec karakterizirala natanko ista od-
sotnost kriterijev, le da o kaksni utrujenosti ni
bilo ne duha ne sluha. Zakaj odsotnost, ¢e pa je
kriterij vpisan ze v samem naslovu? Zato, ker je
,mladost" prav pripravna pretveza, da en in isti
festival zdruzi tako filme, ki se ponasajo z mla-
dostjo svojih avtorjev kot tiste, kjer gre za mla-
dost samih protagonistov. Zacetni dispozitiv se
torej zdi brezupen: mladost Sciti avtorje pred
strogo kritisko presojo, protagoniste pa prepu-
§Ca vsakovrstnim ideologiziranjem na bioloski
osnovi. Pa vendar stvar Se ni izgubljena: treba je
le odmisliti mladostni okvir, mnozico filmov pa
sprejeti kot prvovrstno priloznost vpogleda v re-
centno svetovno kinematografsko produkcijo.
Tako se pred nami razgrne cela pahljaca filmov,
ki segajo od diletantskih poskusov ugajanja do
pravih filmskih stvaritev. Tako sicer ne dobimo
niti podobe ,mladosti osemdesetih let* niti fu-
turoloske vizije ,prihodnosti svetovnega filma“,
smo pa bogatejsi za informacijo. Le-ta je tudi
osnovni namen pricujoéega pisanja, ki se osre-
dotoéa na celovecerce, predstavljene v tekmo-
valnem sporedu ter v informativni sekciji (,fuori
concorso”). Ob teh dveh elitnih programih po-
sveca torinski festival posebno pozornost sred-
t nje in kratko-metraznim filmom ter video-pro-
. jektom, letos pa so bili posebej predstavljeni
Se sovjetski filmi Sestdesetih let (z reprezenta-
tivnim izborom Klimova, Sepitkove, Panfilova,
Paradzanova, Tarkovskega in drugih), dela an-
gleske National Film and Television School ter
zacetni poskusi nigerijske kinematografije.

5’FESTIVAL INTERNAZIONALE

- “REGIONE PIEMONTE
PROVINCIA Di TORINO
CITTA DI TORINO

Permanentne pocitnice

Prvi sklop lahko zelo v grobem oznacdimo kot
pogcitniski film, kolikor z njim zaobseZene filme
karakterizira presenetljivo podobna struktura:
vselej gre za uprizoritev posameznika, ki se —
razreSen vseh vsakdanjih skrbi — znajde v ne-
kem tujem okolju, kar odpira pot preprostemu
nizanju epizod, ki si sledijo kot figure v tunelu
strahu. Za hip nas sicer prestrasijo, a Zze v na-
slednjem trenutku odstopijo prostor novi, Se
atraktivnejsi figuri. Tako tobogansko strukturo
ima recimo film Vroce zasledovanje Stevana Li-
sbergerja. Zasledovalec je Student Dan (John
Cusack), zasledovana pa njegova zarocenka, ki
je s stari odpotovala na pocitnice na Karibe.
Ves zastavek filma je v tem, da se zasledovalec
z vsakim novim korakom oddaljuje od svojega
cilja, reziser pa si pri tem izdatno pomaga z epi-
zodami iz drugih ,lovov® (za izgubljenim zakla-
dom, za zelenim diamantom .. ), da bi konéno
ujetje izpeljal v pravi rambo-maniri.

Do ekstrema je tovrstno nizanje nepovezanih
epizod pripeljala angledka reziserka Clare Pe-
ploe v filmu Visek sezone. Na ravni prvega vtisa
je film presenetljivo podoben kakemu delu Ziv-
ka Nikoli¢a, $e posebej Lepoti pregrehe. Biva-
nje fotografinje Katherine (Jacqueline Bisset) v
Grciji je uporabljeno kot pretveza za pravo zme-
do motivov, ki segajo od spopada tradicije in
novega turistiCnega imperializma (Penelope —
Irene Papas — se spopade z lastnim sinom, po-
budnikom turistiénega razvoja in idejnim tvor-
cem spomenika neznanemu turistu) prek ljube-
zenskih in kreativnih zagat (James Fox v vlogi
bivéega Katherininega soproga in kiparja v te-
zavah) vse do vohunske enigme. Tudi ucinek je
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podoben kot pri Nikoli¢u: negledljivo.
»Pocitniski“ je tudi film, ki ga teenagerski tisk
vzdiguje v zvezde — Dirty Dancing Emila Ardoli-
na. V naslov je postavljeno ime plesa, s katerim
si zaposleni v letovisGu Catskills krajSajo vecer-
ne ure in ki s svojo vulgarno neposrednostjo pri-
tegne tudi mlado Baby (Jennifer Grey), ki je tu
na pocitnicah s starsi in sestro. Natancneje,
pritegne jo eden izmed plesalcev — Johnny
Castle (Patrick Swayze). Johnny je ¢ez dan pri-
jazni ucitelj plesa, ki sem ter tja odplese tudi v
katero od sob obiskovalk letovis¢a, ¢ez no¢ pa
se prelevi v svojevrstnega vodjo ,podzemlja®,
zaskrbljenega zaradi nosecnosti svoje plesne
partnerke Penny. Baby lahko pride do njega le
tako, da za en vecer nadomesti Penny in ji tako
omogocCi prost termin za splav. Ta ,en vecer”
zahteva veliko, veliko plesnega treninga — in
ljubezen je rojena. Emile Ardolino, sicer avtor
cele vrste oddaj iz serije Dance in America, je
odliéno uprizoril nekaj sekvenc ,umazanega
plesa“ in korektno povzel nekatere melodram-
ske kode, a je kljub temu pogosto ostal na sa-
mem robu stereotipnih situacij.

Povsem cez ta rob pa vztrajno sega Luis Valdez
s filmom La Bamba. Zgodba o tem, kako je Ric-
hard Valenzuela postal rock-zvezda Ritchie Va-
lens, je namre¢ do te mere zbanalizirana, da
smeh v torinski dvorani ob vseh domnevno pre-
tresljivin prizorih sploh ni bil presenetljiv. Pose-
bej razmerje med Richardom in njegovim bra-
tom, nerealiziranim in zaradi ocitnih materinih
preferenc do Richarda skrajno zakompleksa-
nim mladeni¢em, je tako slabo zastavljeno, da
celo bratove solze ob letalski nesreci (v kateri je
Ritchie Valens umrl 3. februarja 1959, skupaj z
Buddyjem Hollyjem) lahko zbudijo le posmeh.

Odstekanci

Ce e mednaslove postavljamo s pomocjo Jar-
muschevih filmov, tedaj je treba ta drugi sklop
zadeti s filmom, ki bi rad bil — vsaj po izjavah
avtorjev, pa tudi dela kritike — del J. J. — tradi-
cije, namre¢ s filmom Obmejni radio trojice
Anders-Lent-Wossner. Zgodba o iskanju bivSe-
ga glasbenika, ki je pobegnil v Mehiko, je skan-
dirana z izpovedmi losangeleSkih punkerjev,
vse to pa v grobi, izredno nekvalitetni zrnati sliki
ter brez sleherne vizualne preciznosti, tako zna-
¢ilne za omenjenega vzornika. Zgolj dolge voz-
nje ter atraktivna pokrajina ob mehiski meji za
film paé niso dovolj.

,Odstekan“ Ze na ravni vizualnega je tudi film
Andrewa Wornsdalea Shotdown. Organizatorji
so v rubriko drzave — proizvajalke sistemati¢no
vpisali oznako ,neodvisni juznoafriski film*, da
bi ga Ze tako radikalno razmejili od drzave z zlo-
slutnimi konotacijami. Film se dejansko Se ka-
ko razmejuje tudi sam, saj sku$a na ozadju uso-
de nekega politi¢énega kabareja pokazati nezno-
snost polozaja v Juznoafriski republiki. Preci-
znejsa analiza bi pokazala, da mu spodleti na
ravni forme, — vsem politicnim eksplicitnostim
vsebine navkljub — saj se zdi, kot da le-ta po-
stopoma sprevraca sporocilo. Iz napol under-
ground posnetkov rock-koncerta in kabaretne
predstave se vzporedno z nastavki zgodbe (po-
skusi reziserja, priti do vodje ilegalne uporniske
skupine) film vse bolj prevesa v tradicionalne
sheme, ki na koncu posem zvodenijo zacetno
ostrost. Film sicer odlikuje izjemno kvaliteten
sound-track s posnetki cele vrste neodvisnih
skpin iz Johannesburga in Durbana z imeni —
kot sta Kalahari Surfers ali pa The Son of Gad-
daffi’'s Barmitzvah Band. :
Nemogoée je govoriti 0 ,,odStekancih, ne da bi
registrirali aktualen trend sovjetske kinemato-
grafije, ki pod parolo ,ekran Gorbacova®“ upo-
dablja prav mladega ¢&loveka kot tistega odste-
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kanca, ki naj simbolizira vse nakopicene travme
neke dolga leta potlacene produkcije. Izbruh je
tako mo&an, da meji na konstrukcijo novega
stereotipa: mladenic (najsi bo v Moskvi, Thilisiju
ali v kazahstanski pokrajini), praviloma navdu-
$en nad ,drugacéno” glasbo, tava naokoli in na
vsakem koraku naleti na blokade, zagate in sle-
pe ulice. Dokler je to stvar generalne politicne
simpatije do sprememb, je tovrstnim poskusom
celo mogodée biti naklonjen (po pesarski izkus-
nji je Torino Ze druga potrditev, da sodobni so-
vietski film ta hip v Italiji sprejemajo prav in
predvsem na tej ravni, torej na ravni ,| like Gor-
bi“), v trenutku pa, ko gre za kritisko ocenjeva- |
nje posameznih filmskih dosezkov, tedaj kate-
gorije, kot so ,pogum*, ,odkrivanje tabujev* in
podobne preprosto izgubijo ves svoj smisel. To-
vrstne ocene zato filmi, kot so Amaterji Sergeja
Bodrova, Je lahko biti mlad? Yurisa Podnieksa
in Madez Aleksandra Cabadzeja ne vzdrzijo. Pr-
vi govori o skupini glasbenikov, ki potujejo po
Kazahstanu vse dokler v nekem domu za osta-
rele ne naletijo na podobne outsidere, kakrsni
S0 sami; drugi beleZi usode skupine huliganov,
ki so jih zaprli po izgredih med koncertom; tretji
pa je zgodba o tbilisijskem oboZevalcu Brucea
Springsteena, ki se po neumnosti zaplete v intri-
go, v kateri mu ubijejo prijatelja. ,Pozorni* kriti-
ki bodo odslej dalje 5teli filme, v katerih se gla-
sno izgovori beseda Afganistan.

Withnail in jaz, Bruce Robinson, Velika Britaniia, 1987

Kava in cigarete

Torinski festival je bil morda najbolj trendovski
— kolikor trend oznacuje socasnost velikega
Zanimanja za nek tip filma v svetu — v trenut-
kih, ko je predstavil buddy-filme. Vsaj tri inaice
je bilo moé videti: — Withnail in jaz Angleza
Brucea Robinsona se dogaja leta 1969. ,Jaz"
(Paul McGann) je dramski igralec, ki iS¢e pravo
vlogo, Withnail (Richard E. Grant) pa bi pravza-
prav bolj spadal v zgornji sklop odStekancev.
Da bi pobegnila pred mrzlo jesenjo v london-
skem Camden Townu, se fanta odpravita k
Withnailovemu stricu, infantilnemu debeluhu z
neprikritimi pedofilskimi nagnjenji. Ta jima da
kljuce hise na deZeli, tam pa se prave tezave Se-
le priéno: ni hrane, ni kurjave, sosed je psiho-
patski lovec, na koncu pa se jima pridruzi Se
stric. Farsa je na trenutke podvojena s plastmi
komedije in grozljivke, razplete pa se s pozivom
wazu“ za angazma v gledalis¢u. Withnail osta-
ne sam. ;

— Wendel Christopha Schauba (Svica) je se-
stavljen iz serije retrospekcij na nekdanje prija-
teljstvo naslovnega junaka in Davida. SproZi jih
Wendlov prihod iz ZDA, kamor se je po poroki
Preselil. David kot da Se vedno ni prebolel teda-
nje izgube in tudi novo srecanje le Se utrdi to
Njegovo obgutje. Crno-bela fotografija sicer za-
brisuje mejo med preteklostjo in sedanjostjo,
Zato pa samo razmerje obeh junakov zarisuje
Svojo lastno nemoznost.

— Si videl bosonogega Boga? Japonca Kim
Soo-Jila se prav tako ukvarja z dvema prijatelje-
ma, le da med njiju kot eksplicitni vzrok neso-
glasij postavi zensko. Dejstvo, da se Hitomi
odloci za Shigera, vodi Shinjija v spektakularno
smrt v fizikalnem Solskem laboratoriju. Film po-
Nuja zanimivo primerjavo z delom Ozuja v zvezi
Z Uprizarjanjem interierjev: drobci zahodne civi-
lizacije (filmski plakat, steklenica) so v tem fil-
Mu konstanta, prav ostanki neke tradicije (pitje
Caja, nacin sedenja) pa so znotraj tako zastavlje-
Nega prostora videti kot Cisti presezki, izven-
casovni indici.

Svojevrstna inaéica filmov o dvojicah je nena-
zadnje tudi film Anna, ki ga je Poljak Yurek Bo-
gayevicz posnel v ZDA. Agnieska Holland, ki je
podpisala scenarij, je kot bazi¢no referenco

Si videl bosonogeda Eoga, Kim Soo-Jil, Japonska, 1987
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ocitno uporabila Mankiewiczev film Eve. Anna
(Sally Kirkland) nekdaj slavna ¢eska igralka, se
zdaj v New Yorku bori za bedne gledaliske vlo-
ge. Nekaj njenega nekdanjega sijaja prinese na
orumenelih fotografijah in izrezkih iz Gasopisov
mlada Krystyna (Paulina Porizkova), ki se neke-
ga dne, oble¢ena v staro obleko, gnilih zob in
brez ene same besede anglescine pojavi pred
gledalid¢em, v katerem ¢aka na avdicijo Anna.
Krystyna po hitrem postopku in z izdatno po-
modcjo Anne uspe (nauci se anglescine, blesce-
¢i zobje, poznanstvo s pomembnim producen-
tom, limuzina), nato pa v svojem prvem tv-
pogovoru preprosto proda njeno zivljenjsko
zgodbo kot svojo. Film igra na dvojico, ki naj bi
ponazorila vso razlicnost nekoga, ki ga je leto
1968 zaustavilo in poslalo v tujino, ter kot njene-
ga nasprotja nekoga, ki o tej preteklosti nicesar
ne ve. Zal je izbor ZdruZenih drzav kot tistega
zunanjega ¢lena, ki naj zgosti notranjo para-
doksnost povsem odpovedal — in to zaradi pre-
prostega razloga, ker je Bogayevicz spregledal
vso mitiéno nabitost Amerike: pustil se ji je za-
peljati in tako padel na lastnem izpitu. Pogled,
ki je hotel od zunaj pogledati navznoter, je to si-

& cer res storil, le da se mu je zamenjal sam pred-
. met pogleda: zdaj tako ne vidi veé Ceske, te-

mve¢ ZDA, to pa pomeni, da lahko le povzame
vse stereotipe ,vzhodnega pogleda“ nanje. Ko
je enkrat tako dale¢, se mu tudi pogled nazaj
bistveno sprevrne — in tedaj vidi enako simpli-
ficirano podobo tudi na drugi strani. Skrajna

Blues pekinske opere, Tsui Hark, Hong Kong, 1986

konsekvenca poigravanja s politiénimi podtoni
je tako popolno prekritje filma s to razseznos-
tjo, zaradi ¢esar sicer zanimiva intimna drama
stopi v drugi plan, film pa izgubi vso svojo moc.

Bolj ¢udno kot raj

Dva najzanimivej$a filma torinskega festivala
sta prisla z Daljnega vzhoda. Italijanski filmski
delavci imajo z organizacijo ze omenjenega pe-
sarskega festivala Novega filma nedvomno veli-
ko zaslug za dolo¢ene korekcije pri recepciji
filmskih proizvodov, ki prihajajo s tega konca
sveta. S sistemati¢nim predstavljanjem hong-
kongs$kega, japonskega, pa tudi indijskega fil-
ma so namre¢ pripravili teren, ki onemogoca re-
dukcijo kritike zgolj na opazke o eksoti¢nosti,
temve¢ zahteva podrobno analizo z nujnim
hkratnim upostevanjem svetovne optike. In
prav v takSnem kontekstu Sele zares zazZivita
oba filma, ki se ju lotevamo. Kitajski film Velika
vojaska parada je delo Stiriintridesetletnega
Chen Kaigeja, uprizarja pa priprave cete voja-
kov na veliko prado ob 1. oktobru letza 1984. Za-
ris posameznikov je dovolj abstrakten, da naka-
zuje temeljni spopad individuum/kolektiv, a
obenem pusc¢a dovolj prostora za neko drugo
dvojnost, ki je vpisana v razliko med perfekcijo
zakljuéne parade (film se kon¢a z dokumentar-
nimi posnetki le-te) in vsemi neznosnostmi, ki
so do te perfekcije privedli. Med slednjimi je an-
tologijski prizor s triurnim stanjem ,mirno* na
razbeljenem asfaltu letaliske steze — antologij-
ski, kolikor zaradi dvigajoce se vro€iéne megli-
ce sam pogled kamere postane omotoéen in se
kot tak sooci z enako omotiénimi, drug za dru-
gim padajo¢imi, vojaki na drugi strani. V ta pri-
zor je verjetno tudi treba postaviti krizis¢no toc-
ko polemik v éasu festivala: gre za propagandni
ali anti-militaristiéni film? Ce izhajamo iz ome-
njenega prizora, ne more biti prav nobenega
dvoma o intenci tega filma, kar je lepo, pa je, da
je sama intenca izrazena z delom kamere, dobe-
sedno brez besed. Velika vojaska parada je ta-
ko nov kinematografski dokaz nemoznosti vna-

¢ prejdnje dolocitve stvari — Eetudi tako mogoc-

ne, kot to hoce biti vojaska parada —, dokaz
vztrajnega uhajanja in sprevracanja pomena
necesa, kar bi naj bilo povsem enoznaéno dolo-
¢eno. Film je dobil Veliko nagrado festivala.

Vztrajno uhajanje in sprevracanje je tudi glavna
karakteristika drugega torinskega ,,odkritja“ —
hongkongskega filma Blues pekinSke opere.
Uhaja — in to ves ¢as filma — skupina mladih
pripadnikov tajne osvobodilne organizacije (Ki-
tajska, leta 1913), ki jo vodi kar héerka nasilni-
Skega generala (Tso Wan); sprevraca pa se Za-
nrska pripadnost tega filma, ki v piclih stotih
minutah povzame celo vrsto filmskih usmeritev
— od zgodovinskega spektakla in melodrame
prek filma zasledovanja in glasbene komedije
do tipiénih kung-fu sekvenc ter western-
razpleta. Pa vendar ne gre za mesanico, ki naj
zgolj pokaZe avtorjevo filmsko razgledanost (re-
Ziser Tsui Hark je rojen v Vietnamu, po Studiju v
ZDA in delu na hongkongski televiziji je sedaj
lastnik producentske hise Film Workshop Co.),

| prej lahko govorimo o sofisticirani reZiji, katere

temeljna vzporednica je — strip. Morda udari ta

' vzporednica najocitneje ob uprizoritvah giba-

nja, ki svojo izjemno prepricljivost dolgujejo
prav zvezi stripovskih elementov (napetost med
robomi kadra in v njem zajetim gibom) in njiho-

, vega filmskega korelata — zunanjosti polja. Ta

temeljni dispozitiv Tsui Hark Se pospesi z vrato-
lomnimi gibi kamere, sunkovito montazo in
uéinkovito glasbo, konéni rezultat pa je eden
najhitrejsih filmov, kar jih je bilo kdaj narejenih.
Hitrost je v njem razseznost samega dogajanja,
a je obenem vpisana tudi Ze v filmsko podobo.
Brez tega drugega vpisa Se tako vratolomne
voznje prav ni¢ ne prispevajo k hitrosti filmskih
izdelkov. Blues pekinske opere je na ravni gla-
sbenih vzporednic tako prej ekstremna varianta
speed-metala kot blues, vsekakor pa najboljsi
film torinskega festivala.

Stojan Pelko
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ZVITOST KAMERE

IN ILUZIJA POGLEDA

Dejanje gledanja filma nam odkriva slojevit, prepleten kompleks imaginar-
ne simbolike in realne fikcije, ki v eni izmed oblik predpostavlja vsako rav-
nanje druzbenega zivljenja, vendar je njena kinematografska manifestaci-
ja Se posebej zanimiva za opazovanje, ker se dogaja na majhni povrsini.
Ce obstaja ideologija reprezentacije, v kateri se film na neki nacin izrisuje
mehaniéno in v kateri se lahko znak percipira v prvi dispoziciji, ki iz vsake-
ga posameznika napravi gledalca, njen cilj v filmu pa je fiktivno percepirati
globino povrsine ekrana, potem se vtis filma dosega z globinskim kadrom,
vtis realnosti pa s filmsko fikcijo. Vseobsegajo¢o asimilacijo filma v si-
stem reprezentacije zelo moéno zastopa Jean-Louis Baudry (Effets Ideolo-
giques produits par I'appareil de base, Cinéthique 7/8), ki pojasnjuje, da so
perceptivni sistemi in ideologija reprezentacije vgrajeni v sam aparat kine-
matografije. Lee kamere vzpostavljajo svoje vidno polje po zakonih per-
spektive, ki delujejo tako, da ga ponudijo kot percepcijo nekega subjekta.
Za Jeana Patricka Lebela (Cinéma et idéologie, Sociales, Pariz 1971) tega
problema sploh ni, ker po njegovern mnenju aparat ne proizvaja ideologije
niti kakrénegakoli vtisa samega po sebi. Film ni samo sistem za zagotav-
lianje takega vtisa, ampak se v njem dobiva najboljSe in najbolj bistveno, in
to bolj realno kot v slikarstvu, fotografiji ali gledalis¢u. Vtis realnosti je bil
Ze predmet razprav Andréja Bazina, v novejsem casu pa Christiana Metza
in Jeana Mitryja, zato ga v tem razmiljanju ne bomo nadrobneje obravna-
vali. Tukaj nas zanima predvsem razdelitev kinematografskega prostora
(povrsina, globina, realnost, fikcije in podobno), in to v tistem smislu, v ka-
terem o njej govorita Noel Burch (Praksa filma, Institut za film, Bgd. 1972)
in Pascal Bonitzer (Le regard et la voix, Union Généerale, Pariz, 1976).

Da bi lahko razumeli film fikcije, se moramo ,izdajati* za filmsko osebo
(imaginarni postopek), da bi lahko film prek analoSke projekcije uporabljal
sheme inteligibilnosti, ki jih nosimo v sebi, hkrati pa se razlikovati od te
osebe (vrnitev k realnosti), da bi se lahko vzpostavila fikcija kot taka (kot
simboliéna): da bi film razumeli, je tudi nujno, da fotografski predmet opa-
zujemo kot odsoten, njegovo fotografijo kot prisotnost, prisotnost te od-
sotnosti pa kot oznadujoce. ,Ce je globinski kader dobro izrabljen," je pi-
sal Bazin, ,je to ne le cenejsi, preprostejsi in temnej$i nacin za poudarjanje
dogodka, ampak poleg strukture filmskega jezika zadeva tudi intelektualni
odnos gledalca do slike in s samim tem spreminja smisel reprezentacije”
(Sta je film? 1., Institut za film, Bgd. 1967, ,,Razvoj filmskog jezika"). Globi-
na, v kateri se pogled izgublja in locuje, povzro¢a, da se gledalec ne ,izgu-
bi“ pred povrdino in ne sanja. Kritiéno stalise ali, kakor bi rekli psihoana-
litiki, izmikanje obstaja bolj ali manj pri vsakem gledalcu. Realnost, ki jo
ponuja ekran, nas nikoli povsem na zadovolji; lahko nas preseneti, prepla-
$i, kakor na Lumiérovih projekcijah, vendar nas nikoli popolnoma ne zado-
volji, vselej pa gre za realnost ali, kadar gre za subjekta, ki trpi, za vtis real-
nosti. Platon je prek metafore optiéne narave, prek opti¢ne konstrukcije, ki
popolnoma napoveduje (pripravlja) kinematografski dispozitiv, razlozil ¢lo-
vekovo usodo, njegovo oddaljevanije od ,resniéne realnosti®; Freud je po-
kazal na dispozicijo psihiénega aparata na delovanje nezavednega in na
razmerje/prelom zavedno/nezavedno. Sprejemanie fikcije, ki jo ponuja neki
film, samo po sebi razume odgovarjanje na vpradanja, ki se nanasajo na
tehnike ,prevare®, avtenti¢nost kostumov, resni¢nost neke scene in po-
dobno, to se pravi, ali filmu manjka realnost vtisa realnosti. Ce lahko rece-
Mo, da se realnost vtisa realnosti na doloc¢en nagin trudi nekaj prikriti, ne
Pa da se, kakor v zgodovinskih ali zlasti pornografskih filmih, pokaze vse,
se vse vidi, potem je prav to tisto, kar najbolj manjka. Ekran ni zgolj bela
povrsina, pravokotnik, ki nam omogo¢a, da gledamo (film), ampak je prav
tako okvir, ki nas skriva pred realnostjo; ta vtis skrivanja z ekranom, ki je v
filmu velikega pomena, bodisi zavedno ali nezavedno, je e posebej pou-
dﬁrial André Bazin. Ko hvali Rosselinija, namiguje na zvajanje montaZe na
Niclo in na prenasanje na ekran resniéne kontinuitete realnosti, Se zlasti
Pa Renoirja, ¢igar raziskovanja na podrocju rezije posku$ajo zunaj olajsav
montaze odkriti skrivnost filmske zgodbe, ki lahko izrazi vse, ne da bi ra-
Zkosavala svet, odkrije skrivni pomen bitij in stvari, ne da bi razbila enot-
nost. Ker pa je cilj filma reproducirati ,realnost®, ,naravo” ali, s Cimer pri-
def_no na isto, da se z njo zamenja (to je absolutna razlika, ki po Bazinu ob-
Staja med filmom in gledalis¢em: filmsko platno mora absorbirati ,nara-
V0", gledaliska scena pa se mora tega radikalno osvoboditi), ker pa ,,nara-
va* po svoji koncepciji ni ni¢ drugega kot samakontinuiteta, morata
t?m veliki plan in montaza potisnjena v realnost toliko, kolikor vpisujeta v
filmsko tkivo princip njene diskontinuitete. Potisnjena pomeni obsojena
na neko intenzivno distribucijo, doloceno, da sluzi ,,novi razpoki* v ogleda-
lu drame in narave. ,Drama in narava imata potrebo po skanziji in poudar-
kl{s Po harmoniéni diskontinuiteti, ki ju potrjuje (ki potrjuje nujno identiteto)
Pri njunem omahovaniju. Njun naval pomeni nevarnost, da se v njej ne bo-
Mo ve¢ mogli znaijti, da se subjekt (oko) ne bo ve¢ prepoznal v fikciji 'nara-
V€', ki vzdrzuje skanzijo drame. V razmerju do te harmonije se veliki plan
PoOjavlja na naslednji nagin: omejuje vidno polje,odpravija globino®
(gl_e|: Pascal Bonitzer, ,Stvarnost* denotacije, Filmske sveske $t. 3, 1972).
Pri R{enoirju iskanje z globinsko ostrino slike v resnici ustreza delnemu od-
pravijanju montaze, menjave pa pogostnim panoramam in vstopom v vid-
no polje. Montaza predpostavlja spostovanje enotnosti dramskega prosto-
ra in kajpada tudi trajanja. Bazin je prvi razumel vrednosti ,totalnega vid-

nega polja“. Nikakrsnega dvoma ni, da filmska slika odkriva nekaj druge-
ga in ne tistega, kar prikazuje; zagotovo vselej napotuje k bistvu prikaza-
nih stvari. Vendar pa Bazin, kakor pripominja Jean Mitry (Estetika i psiho-
logija filma Ill,, str. 7, Institut za film, Bgd.), na ,bistvo® ni gledal kot na
stvar pojmovanja, ampka kot na idealno idejo ,,po sebi, ki obstaja pred
predmeti. ,Slike ne vrednotimo predvsem po tistem, kar dodaja k realnosti,
ampak po tistem, kar se v njej skriva.”

Noél Burch je bil prvi (Ge izvzamemo Eisensteina), ki je v montazi in gibanju
z dinami¢nimi termini (v Burchovi terminologiji strukture ali dialektike) ana-
liziral vlogo prostora zunaj kadra, in sicer v enem kljuénih del v zgodovini
filmskega jezika, Renoirjevemn remek delu Nana. Burch deli prostor v film-
ski umetnosti na dva: na prostor v kadru — vse tisto, kar se vidi na ekranu
— in na prostor zunaj kadra, ki se deli na Sest ,,segmentov*; neposredne me-
je prvih Stirih ,segmentov” so dolocene s posredovanjem $tirih robov okvi-
ra; to so imaginarne projekcije v prostor, uokvirjen s $tirimi stranicami ene
-piramide*. Peti segment, prostor zunaj kadra ,za kamero®, se razlikuje od
segmenta prostora okrog kadra celo tedaj, kadar se osebe v njem gibajo z
leve in desne strani kamere. Sesti obsega vse tisto, kar je za dekorjem (ali
kak$nim elementom dekorja): oseba prispe vanj, kadar vstopa skozi vrata,
kadar zavije za vogal ulice, kadar se skriva za kak$nim stebrom ali za kak-
$no drugo osebo (Burch, navedeno delo, str. 16). Burch izhaja iz tistega,
éesar Bazin ni mogel videti in ¢esar klasi¢ni film ni hotel videti: iz montaze,
diskontinuitete, iz ,pravila tridesetih stopinj*, ki je imelo pomembno mesto
v besednjaku na primer Eisensteina, prvega filmskega umetnika, ki je mi-
slil na kompozicijo slike skozi rakord. V Oktobru (Oktjabr) je niz slik, na pri-
mer zvonika katedrale, posnetih iz spodnjega rakurza, sestavljen iz eno-
stavnih obratov diagonal, medtem ko je v halucinantni sekvenci z obljub-
lienimi kolesi uporabljena preprosta, a zelo zapeljiva igra permutacij koles,
ki se bles¢ijo na ¢rnem ozadju. ,Gre za pravilo, ki se je empiri¢no potrdilo v
dvajsetih letih in ki zahteva, da se vsaka nova os na enem in istem pred-
metu razlikuje od prejénje po kotu najmanj tridesetih stopinj. Ljudje so v
resnici opazili, da spremembe kota za trideset stopinj (razen, kadar gre za
'rakord na osi') izzivajo tisto, kar po navadi imenujemo 'skok’, potemtakem
neke vrste nelagodnost, ki izvira iz pomanjkanja obsega in jasnosti te
spremembe: novi kader ni dovolj neodvisen, zlasti kadar je tudi podobne
velikosti kot prejsnji. Vendar pa bi prav tako lahko tudi trdili, da se ta nela-
godnost poraja iz plasti¢ne nekoristnosti takega 'rakorda’, predvsem pa iz
frustracije ocesa, ki zahteva utne spremembe kraja v obrisih, kadar se ta
sprememba zgodi, kakor tudi, da so napetosti, ki izvirajo iz teh sprememb
kraja, gisto in jasno nakazane“ (N6el Burch, navedeno delo, str. 32). Kaj naj
bi glede na predmet, ki ga obkroZa, morala pomeniti ta frustracija oesa?
Oko, s katerim obravnavani subjekt (gledalec) zagotavlja pogled v obvlada-
ni iluziji objekta skozi prizmo globinskega kadra. ,Kadar neka realnost iz-
stopi iz vidnega polja kamere, sprejmemo, da beZi v vidno polje, vendar pa
&e zmeraj obstaja identiéno sama po sebi® (André Bazin, navedeno delo).
Toda gledati film ne pomeni opaZati kvadrata, kota kamere ali razdalje;
prostor med ravnino ali predmeti na ekranu se percipira kot realen, in od
tod lahko gledalec vidi samega sebe (glede na ta prostor) kot fluidnost, Sir-
jenje, elasti¢nost. Kadar gledalec odkrije kvadrat — prvi korak pri branju
filma — izgine zmagoslavje zaradi njegove prejnje posesti slik. Gledalec od-
krije, da kamera skriva stvari in je zaradi tega nezaupljiv do nje in tudi do
samega kvadrata, ki ga zdaj razume kot arbitrarnega. Burchova trditev je
zato povsem upravicena, ker sodobni film v resnici zelo pogosto uporablja
pravilo tridesetih stopinj*, vendar pa bi problem lahko postavili tudi druga-
¢e: e poudarek stavimo nanj, se radikalno spremeni perspektiva filma. Ce
izvzamemo sovjetska raziskovanja (predvsem Eisensteinova, so vse do Ba-
zina film razumevali prek globinskega kadra, s pomocjo katerega so, Bo-
nitzer bi rekel odprto oko (ekran), globino glede na realnost pojmovali kot
nekontinuirano, ker gre za tehniko nasprotij stvarne realnosti. Pozornost je
usmerjena na globino fikcije, kadar pa se ta, kakor si zeli Burch, usmerja
na povréino celuloida ekrana, se spremeni perspektiva, realnost pa se po-
javlja globoko v ravnini. Z ,zvitostjo* kamere in montaze se doseze, da to
ni ve¢ avtonornija kadra (ki je lahko dobro povezan), ampak iluzija pogleda,
ki se na ekranu razprsuje z nizanjem slik; s spremembo kota tridesetih sto-
pinj se oko ne osvobaja; veZe se na predmet, od njega je odvisno. Skok, o
katerem govori Burch, ni svoboda, pozabljena mo¢ skoka, ampak prej na-
paka, lapsus. Od tod tudi vtis, ki poraja hipotezo o kontinuiteti realnosti zu-
naj kadra, zunaj robov ekrana, v katerem gledalec Zivi naprej, identi¢no s
samim sabo v svoji odsotnosti iz kadra, kar pripomore, da prostor zunaj
kadra dozivlja kot prostor negotovosti in strahu. Klasi¢no gledalisko prizo-
ris¢e vsebuje prostor off: kulise so okvir, v katerem se v bistvu diskurzivna
drama napaja z dejanji. Na neki nacin je tudi film del te klasi¢ne gledaliske
scenografije: montaza, razli¢na velikost planov, gibanje kamere omogoca-
jo, da se radikalno transformira tisto, kar Burch imenuje ,dva prostora*:
prostor in ter prostor off. Trganje scenografskega okvira osvobaja fluid-
nost, irino in plasti¢nost. V gledalis¢u je prostor off off brez obratov; nas-
protno pa ta v filmu vstopa v dimenzijo €asa in gibanja, zunanjost kadra
postaja kader in narobe, in to z igro kader-protikader, ki je zgolj figura v si-
stemu (sistemih) klasi¢nega filma. Sistem ,,Sivov" Jeana Pierra Oudarta na
primer pomeni privilegiran zgled nacinov, s katerimi je premaknjen vir po-
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gleda, da bi se proizvodnja filma skrila pred pomenom. To obstajanje ka-
dra iz zunanjosti kadra in vice versa Burch razglasa za dialekti¢no in pou-
darja, da gre tukaj za kvalitativno modifikacijo razumevanja zunanjosti ka-
dra. ,Prostor zunaj kadra se deli na realni in imaginarni prostor. Ko roka
impresaria vstopi v kader, da bi vzela posodo za jajca, je prostor, v katerem
je on in ki dolo€a, imaginaren, ker ga Se nismo videli, ker $e vedno ne ve-
mo, ¢igava je ta roka. Toda v trenutku, ko se pojavi rakord na osi in nam
odkrije sceno v celoti (Mifa in impresario stojita drug poleg drugega), po-
stane ta prostor retrospektivno realen. Proces je enak kot pri postopku ka-
der-protikader, ker 'protikader’ ustvarja prostor off kot povsem realen, Ce-
prav je bil v 'kadru’ zgolj imaginaren. V¢asih pa ta prostor zunaj kadra lah-
ko ostane tudi imaginaren, e nam noben SirSi plan na kateri drugi osi (ali
gibanje kamere) ne pokaze osebe, ki ji pripada roka, predmeta pogleda off
ali segmenta off, h kateremu se je napotila oseba, ki izstopa (na primer ne-
znana roka v senci plesa, saj v resnici nikoli ne vidimo tistega, ki mu pripa-
da, niti — vsaj izrecno ne — prostora, v katerem je ¢lovek (Burch, navede-
no delo, str. 19). Ta sistem kader-protikader dolo¢a izkusnjo gledalca tako,
da njegovo zadovoljstvo, odvisno od njegove identifikacije z vidnim po-
ljem, prekinja, kadar gledalec zagleda kvadrat. Na podlagi te percepcije
Burch ugotavlja prisotnost odsotnosti in tistega drugega polja, s katerega
gleda odsotni. Drugi kader odkriva osebo, ki se izkaze za lastnika pogleda,
kar ustreza prvemu kadru, to se pravi, da oseba v drugem kadru zavzema
mesto odsotnega, ki ustreza prvemu kadru. Ta oseba retrospektivno pre-
obraZa odsotnost, ki ustreza prvemu kadru. Ta oseba emanira v neko pri-
sotnost (glej: Daniel Dayan — Kod staratelj klasi¢énog filma, Filmske sve-
ske, st. 1, 1976). ,Realni" in ,imaginarni* prostor ne obideta ,nastajanja
kadra" zunaj kadra (zunanjost kadra ni isto kot pogled od zunaj), ampak
sama po sebi razumeta razli¢en obstoj zunanjosti kadra v kadru, ki artikuli-
ra kinematografski prostor z zamenjavo pogleda (gib kamere, sprememba
osi); ,imaginarno* pomeni, da brez kadra ne moremo govoriti 0 prostoru
zunaj kadra. Vendar pa, ko Burch pravi, da je glede na realni prostor treba
protikader razumeti retrospektivno, spregleda dejstvo, da gre tukaj za neke
vrste prevaro: da bi ta prostor z uporabo rakorda postal realen, ne more biti
ni¢ manj imaginaren ali, natancneje, fikcijski; nekaj realnosti kljub vsemu
ostaja zunaj kadra.

Film kot zapis vzpostavlja razmerje med pripovedijo in filmskim jezikom z
verbalnim jezikom, ée pri tem upostevamo dejstvo, da vsak posameznik raz-
polaga z najbolj subtilnimi mehanizmi jezika, njegovim bogastvom, reto-
riénimi oblikami in razli¢nimi oblikami organiziranja sintakse. Ta brezca-
sovni in brezobliéni jezik se aktualizira in individualizira v besedi in v zapi-
su. V filmu v resnici obstaja nekaksen ,ekvivalent jezikovnemu sistemu®,
vendar film ni podoben prav nobenemu jezikovnemu sistemu. Ta ekvivalent
pomeni nacelo vizualne ali avditivne analogije; jezikovni sistem ima po-
dobno vlogo pri govoru, vendar pa njegova notranja podlaga ni vizualna
analogija, ampak, narobe, sklop razmerij, ki jih je mogodée oznaditi kot po-
ljubna. Ze v Saussure je ugotovil, ,da za ¢loveka ni naraven govorjeni jezik,
ampak sposobnost, da ustvari jezik, to je sistem razlicnih znakov, ki pripa-
dajo razliénim idejam*. Film potetakem ni jezik, ki se govori — toda mar ni
film jezik, ki se pise? Ce bistvo filma razumemo globalno, lahko re¢emo,
da film govori. Ekran kot podrocje zapisa pomeni razmik med ne-vidom in
pri-vidom, prostor razlike, tako govorjenja (Zivega in navzocega) kakor tudi
videnja (oblikovanega po zgledu na lik necesa prisotno zivega, oblikovane-
ga od zunaj). Ekran ustvarja prostor branja, kolikor brati Zze domneva razmik
in razliko in njuno nezvedljivost na tako imenovano ,jasno sliko smisla®.
Ce parafraziramo Jacquesa Lacana, lahko reéemo, da je u€inke ekrana
nujno treba zaceti misliti zunaj terminov govorjenja in videnja, kakor tudi
zunaj njune vzajemnosti znotraj zamisli in hotenja glasu (prisotnosti), da
lahko neposredno, nenadomestljivo prebiva v identiteti s seboj, v inteligi-
bilnem skladu med ,duhovnim oéesom* in ,,notranjim usesom®. Jezik, izk-
ljuéno pisan, se ne prilagaja jeziku, ki je ,popoln ideografski sistem, v kate-
rem se enotnost vsebine mesa z enotnostjo ekspresije slike s stavkom (se-
kvenca, scena ali, kakor bi dejal Christian Metz — ,velika sintagmatika®,
ker montaza posreduje na ravni celega filma in zmerom znova doloca vsa-
kega izmed njegovih delov. Freud je videl nezavedno tako, da je sanje pisal
v slike, v ideograme, ni pa jih izrazal z besedami. Tek filma kaze dolocene
podobnosti s ,primarnimi procesi, kakor tudi s tisto sposobnostjo ,us-
tvarjanja figur®, ki je za Freuda pomenila eno izmed specificnih znacilnosti
elaboracijskega procesa, ki se dogaja v sanjah. Delovanje sanj je prej mo-
goce primerjati z zapisom kakor z govorom, in to bolj s hieroglifskim kakor
s fonetiénim. Sistem podzavestnega je kot nekakSen ekran med sistemom
nezavednega in zavestjo. V Razlagah sanj | je zapisal: ,Ce se zdi, da so na-
¢ini izrazanja prizoriS¢ v sanjah predvsem vizualne slike in ne besede, po-
tem je primernejse, Ce sanje raje primerjamo s sistemom zapisa kot pa s si-
stemom jezika. Gre za to, da je razlaganje sanj povsem analogno nekemu
figurativnemu zapisovanju v starih ¢asih, kakor so egiptovski hieroglifi.”
Misel iz sanj je uporabna vse dotlej, dokler je izrazena abstraktno, kakor hi-
tro pa jo pretvorimo v jezik slik, se med tem Zivim izrazom in preostalim
materialom iz sanj laze kakor prej vzpostalvjajo dotiki in identiteta, ker so
.konkretni termini v vseh jezikih zaradi njihovega razvoja bogatejsi z asoci-
jacijami kakor pojmovni.“ Slika ne domneva navzo¢nosti osebe, kateri je
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namenjena. Gibi se morajo videti takrat, ko so storjeni, ali, kakor pravi Er-
nest Kries: ,,Besede se morajo sliSati takrat, ko so izgovorjene, slike je mo-
goce prebrati pozneje“. Mar ni jezik govor filma, kakor tudi nezavednega,
vendarle zapis jezika, neizgovorjenega prav zato, ker, kakor ugotavlja Su-
san Langer, nediskurzivnih simbolov v nasprotju z diskurzivnimi ni mogoce
definirati z drugimi simboli iste vrste. To je veliko teZze dokazati, kakor trdi-
ti, da se diskurzivne misli na ekranu razvijajo v slike, kakor tudi to, da je
mogoce izdelati ,avtomatski zapis* ali zapis ,svobodne besede”, kakor so
razlagali nadrealisti in futuristi. Toda ali ni v filmu vendarle tezko razviti
misli kakSnega Descartesa ali Sartra? Tisto, kar se zacenja s strukturo in
funkcijo znakov in skupine znakov, je v bistvu ujemanje med jezikom be-
sed in jezikom filma. Oba znaka sta sestavljena iz senzibilne oblike in inte-
ligibilne vsebine; v obeh poteka kombinacija s sporocanjem. Pri jeziku be-
sed sprememba interpunkcije pogosto spremeni pomen (vsebino) stavka.
Sprememba besednega reda v vecini primerov povzroci spremembo vsebi-
ne stavka. ,,Na podrocju verbalnega®, pise Metz, ,se zapis razlikuje od ti-
stega, kar imenujemo jezik, ker tisto, ne obstaja v njem. Natacneje poveda-
no, znacilnost filma je, da je tisto, kar je odvisno od jezika, zapis.”

Zanesljivo je, da slika nosi v sebi stopnjo abstraktnosti: slika in preslikano
nista v povsem analognem razmerju. Slika ni duplikat preslikanega, tem-
vec¢ znak, v katerem se preslikano razume. V tem pogledu razlika med
besedo in sliko ni prevelika. Proces razumevanja domneva pri besedi upo-
rabo pojma, ki smo ga poznali Ze prej; pri sliki se zahteva razumevanje po-
mena nekega dajanja percepcije ali, kakor bi dejal Jean-Marie Peters, ,be-
seda daje pojem neke stvari (neko iz misli izvedeno abstrakcijo), slika pa
perceptiviteto (neko iz opazovanja izvedeno abstrakcijo). Ker besede in sli-
ke dajejo pojme oziroma perceptivitete neke stvari, se na ta nacin ustvarja
polje za oblikovanje misljienja, obéutkov ali Zelja, njihovo sporoéanje pa je
rezultat ustvarjaléeve spretnosti. Pisanje ali branje knjig (prav tako tudi fil-
ma) je nenavaden abstrakten mehanizem, ki pelje k temu — to pa je tudi
njuna paradoksna lastnost — da se vidi brez gledanja, slisi brez poslusa-
nja, spozna brez spoznanja. Nekaterih mest, o katerih pisec noce sporociti
nicesar, stvari, o katerih no¢e govoriti, bralec (oziroma gledalec) nikoli ne
spusti izpred oci. To je neizogibnost nekega odkritja, ki se ne proizvaja in
je zato estetsko dejstvo. Osvobajanje teksta od ustnosti izzove preobrat
tako razmerja med govorom in subjektiviteto kakor tudi svetom. ,Na ta na-
¢in se," kakor pravi Paul Ricker, ,spreminja odnos med subjektiviteto av-
torja in subjektiviteto bralca; tisto imaginarno je bilo tudi samo ustvarjeno
z literaturo, to je literarno imaginarno.” Ta misel nas uvaja v razmisljanje 0
problemu bistva prisotnosti v filmu in njegove lazne narave. Film Zivi kot
beseda v neki odsotni prisotnosti. Slika kot beseda je njen nadomestek.
Jacques Lacan pravi: ,.Z besedo, ki je Ze neka prisotnost, se bo imenovala
le odsotnost.” Fotorealizem filma, ki povzdiguje prisotnost lahko odsotno
izbride le za hip. Zahtevo, da se pripoveduje z govorom in z zapisom, je mo-
goce uresniciti le, e se zanemari odsotnost na ravni zapisa. Robert Bres-
son je s filmom Dnevnik vaskega duhovnika (Journal d'une curé de cam-
pagne) pokazal, da film ni spektakel, ampak zapis, popolnoma primeren za
to, da s sliko izrazi najskrivnejse obcutke. S slikami se najprej ilustrirajo pi-
sane strani, v katerih mladi duhovnik govori z gromkim glasom; zatem Zivi
glas off preneha podvajati dogajanje, ki ga prikazuje slika. Dogaja se pre-
misljevanje, ki se prebira prek dolgih kadrov, s ¢imer se preteklost spremi-
nja v sedanjost. Da bi bilo laZje brati ta dva ¢asa iz dnevnika, ustni komen-
tar pogosto , pada“ na neko nevtralno sliko, prazno in, v dramskem smislu,
nepomembno: vrata, zid, pohistvo, hodnik. V¢asih se vzpostavlja skrajna
svoboda izrazanja: z dnevnikom se neposredno poudarjajo dejstva, na ka-
tera spominja. V tem pogledu je cudovita scena, v kateri duhovnik ,resuje”
grofico: najprej postane mlahav, se onesvesti, zatem pa njegov glas spet
pridobi svezino, ki umirja, tolazi. Kadar duhovnik govori, njegov glas a po-
steriori dnevnika preverja besedo, kadar se oglasa, graja ali tolazi; neneh-
no se ¢uti prisotnost iluminantne izkusnije, ki vzpostavlja estetsko legitim-




nost. Ugotavljamo, kako revna je scena, ki je omejena s sliko in objektiv-
nim dialogom. Z Mirno Zensko (Le Femme douce) Bresson nadaljuje estet-
sko avanturo v povsem drugi smeri. Dnevnik se pise; dnevnik bo bran. Film
ne ,gre” iz Zivlienja v dnevnik, ampak iz konéanega in izpisanega dnevnika
(taka pripoved odlikuje tudi Dostojevskega) v Zivljenje in s tem omogoga,
da se Zivljenje gradi na filmu. Pripoved, preoblecena v notranji monolog,
Sesekljana na dele, ki ji zmerom znova dajejo kronolosko verodostojnost,
pri tem pa tankovestno prikriva fiksirano kronologijo pisanja, ne vzpostavl-
Ja niti drame v sedanjosti niti zgodbe iz preteklosti, temvec Cist in subjekti-
ven spomin nekega bitja zunaj konkretnosti ¢asa, ki ga trpin¢i lastna seda-
njost. Kadar gledamo slike iz sedanjosti — truplo mrive Zenske, na primer
— Je nasa prva reakcija, da se umestimo v preteklost filma.

Danes je tezko govoriti 0 pojmu , éiste umetnosti; ni &iste poezije, ni Ciste
glasbe, ni ¢istega romana, temve¢ zgolj mesanje njihovih kvintesenc. Lah-
ko bi rekli, da film, razumljen kot zapis, opravlja metamorfozo prej v smeri
poezije in glasbe kakor pa v smeri refleksije in abstrakcije. Ze Feyder je ra-
zmisljal o tem, da bi na film prenesel Montesgieujevo delo Duh zakona,
Astruc Druzbeni dogovor Jeana Jacquesa Rousseauija, Eisenstein pa Mar-
xov Kapital. Veliko let pozneje je to smer nadaljeval, na neki nacin pa v
svojih kinematografskih esejih tudi prakti¢no udejanjal, Godard s filmoma
Kitajka (La Chinoise) in Eden in eden (One + One). Nemara bo kaksen so-
doben reziser posku$al tudi s Kierkegaardovim Dnevnikom zapeljivca ali
Blochovim Duhom utopije. Film potrebuje besede, pojme, ¢e hoée upora-
biti stvarni govor. Pod doloéenimi pogoji lahko pri tem odigra zelo po-
membno vlogo tudi slika. Ejhenbaum je v tridesetih letih nadega stoletja
pisal, da je napaéno misljenje, po katerem je film kot umetnost povsem lo-
cen od besede. Njegova trditev, da je napacno reci, da je nemi film nem,
teznja filma pa je izkljucitev izgovorjene besede, drzi $e danes. Do stopnie,
na kateri se film ne iz¢rpava v faktografiji in uporablja pomene, je film ver-
balna umetnost. Njegova beseda je nujno pisana; gledalec jo mora brati.
Eisenstein je trdil, da se mora film izkazati z jezikom, ki je zelo blizu formi-
ranju in organiziranju pojmov, da je jezik veliko blize filmu kakor gledalicu
ali slikarstvu, da se jezik ne zadovoljuje s tem, da prenese pojem, ampak
da je nagin za konstrukcijo pojma. V Montazi atrakcij je zapisal: ,Ostaja ra-
Zumevanje montaZze ne le kot sredstva za doseganje uc€inkov, ampak
predvsem kot govornega sredstva za izrazanje misli s posebnim nacinom
filmskega jezika, s posebno obliko filmskega govora. V filmu se mora izra-
ziti sistem svobodne primerjave, kakréno pomeni vsaka navadna fraza nor-
malnega pisanega montaznega govora. Ta proces pa je zanesljiv tudi za
Zgraditev vsakega govora nasploh, predvsem za knjizni govor.“ Na kaksen
nacin filmska slika podvaja stvarnost — ali se lahko vsili simbolu in posta-
Ne pojem? ,Za ceno njenega osiromasenja in derealizacije®, pise Barthé-
lémy Amengual, ,lahko reéemo, da tako kot beseda povzro¢i smrt stvari,
tako mora tudi stvar izginiti, da bi bila predstavljena.” Eistensteinova kon-
Cepcija montaZe je posku3ala mehanizmu jezika iztrgati skrivnost proi-
2vodnje smisla. V zlatem obdobju ruske Sole montaZe (1924—1934) se
ft!mski govor nikoli ni odrekel procesu (pri Eisensteinu tistemu, ki sestavlja
Njegovo nepresezno izvirnost) pomena konkretnosti, eksistencialne boja-
Zni zive materije. Spopadanje pojmov zaradi sugeriranja nove ideje in pove-
Z0vanje gibanja na podlagi kontrapunkta in harmonije, zdruzevanije sto-
Penj montaZe na podlagi skupnega mehanizma apercepcij se pojasnjujejo
strogo materialistiéno. Nasprotno se dogaja v sodobnem filmu, pri kate-
'em se slika uni¢uje na racun besede. Neki stavek Jacquesa Lacana je po-
doben Eisensteinovim ugotovitvam: ,,Da bi se simboliéni predmet osvobo-
dil svoje uporabe, se mora beseda osvoboditi od tistega hic et nunc; dife-
renciacija ni v zvocni kvaliteti, temve¢ v njenem izginulem bitju, v katerem
simbol najde permanentnost pojma.“ V tem pogledu je montaza bila in
Ostaja najprimernej$e sredstvo za odstranjevanje , fotografskega“ bitja fil-
Ma. Film nam prikazuje svet v gibanju samem; vsako gibanje gledalcu ne-
kaj pove, in ker je jezik gibanja jezik custev, Ceprav je Custvene pomene te-

Zko prevajati v kategorije jezika besed, ¢utimo njihov smisel celo za ceno
dajanja govornega izraza. Ker je poudarjanje ¢asa odvisno od prostora, je
omogocilo, da se je film priblizal romanu in verbalnemu govoru.

Tak fragment najdemo pri Proustu: ,Ze v prvem trenutku, ko so se moja
usta zacela pribliZevati licem, ki so ji jih moji pogledi predlagali, naj jih po-
ljubi, premikajo¢ se, so zagledala nova lica; vrat, opazovan iz veéje blizine
in kakor skozi povecevalno steklo, pokaze v svojih velikih kapljicah znoja
moc, ki spremeni naravo lika.“ Tukaj v popolnosti sreamo tisto, kar se
oznacuje kot gibanje kamere naprej do velikega plana v enem subjektiv-
nem kadru; gibanje naprej, katerega premik in povecevalno uginek postop-
no spreminjata videz opazovanega predmeta. Ce pa imajo postopki, ki jih
uporablja film, za cilj prevajanje oblikovanija ideje v filmske izraze, to dol-
gujejo miselnim in ne literarnim figuram, ki so zgolj njihova verbalna upo-
raba. Normalno je, da se od filma do literature te ,miselne figure* pojavlja-
jo v razli¢nih oblikah, ker je govor skoval élovesko duhovitost; mislimo s
pomocjo govora in z njim. ,Na podlagi tega je mogoce reéi,“ kakor pripo-
minja Jean Mitry, ,da izvirne znaéilnosti filmskega izrazanja izvirajo iz na-
Cina oblikovanja idej, na katere nas je navadil govor.“ Navedene znagilno-
sti so zgolj transpozicija dologenih struktur, ki so izkljuéno literarnega
izvora. Bolj izvirni so tisti reZiserji, ki ne pripovedujejo zgodbe, ampak se
trudijo, da se zgodba vzpostavi. V Resnaisovih filmih Hirosima, ljubezen
moja (Hiroshima, mon amour), in Lani v Marinbadu (L'’Année derniére a Ma-
rinbad) nas pravilna dikcija oseb in dolgogasno govorjenje vendarle presle-
pita, vsaj toliko, kolikor tudi recitacija glasu off, kajti osebe se trudijo, da bi
v prostor in trajanje prenesle abstrakten dialog, izvrstna voZnja kamere pa
ne poudarja le drze in zunanjega videza oseb. S pripovedijo se vzpostavlja
delovanije vidnega spomina, ki oznacuje brezéasovno sliko; pripoved se pi-
Se, kaze pa le toliko, kolikor se nana3a na slike. Odkrivanje o¢itne analogi-
je postopkov, ki v filmskem jeziku ustrezajo raznim kategorijam planov, ko-
tov snemanja, menjavanjem splodnih in velikih planov, kadrom in protika-
drom, panoramam in voznjam kamere, gornjim in spodnjih rakurzom, uéin-
kom momtaze, v delih Vergila, Homerja, Racina, Hugoja, Byrona, Shelle-
yja, Dickensa, Puskina in drugih pomenijo s filmskega staliséa uporabo
metod literarne analize, pri emer analiza lingvistiénih kategorij, uporablje-
nih v filmu, meri besede, dologa sintakso in slovni¢no uskljajuje besede.
Ker pa filmski jezik ni jezik, v katerem se pogovarja, ampak prej jezik pesmi
ali romana, pa tudi slike, Ceprav je razporejena zato, da bi se vzpostavil po-
men, morajo pustiti doloen pas nedolo¢enosti, ki bolj spodbuja k razmis-
ljanju, kakor zaokroza in natanéno dolo¢a neko racionalno definirano mi-
sel. Z razdelitvijo filma na scene in sekvence se izraza filmski stavek, ven-
dar to s pomocjo vizualnega izraza. ,Vrsta slik, natanénih kot stavek v knji-
gi, valovitin kot glasbena fraza,“ pise René Clair, ,zado5¢ajo za izrazanje
najbolj kompleksnih in najglobljih ¢ustev. Tisto, esar gledalec ne more ni-
ti razumeti niti sprejeti v Freudovih teorijah ali v Proustovih romanih, lahko
vdihne slika uspesneje kakor beseda.“ V danasnjem filmu ne obstajata ra-
cionalen in spekulativen govor, v njem ni ni¢esar od tistega, kar je hotel Ei-
senstein uresniciti z Marxovim Kapitalom, ker je ,predfilmsko* nemogoce
najti v preprostem dejanju izrazanja, temvec v izrazanju necesa, kar bi film
lahko dovrSeno prenesel. Zdi se, da besede Jeana Mitryja, Ki jih navaja v
Estetiki in psihologiji filma I, najbolje oznaéujejo problem filma kot zapisa:
,Ce umetnost v resnici prevaja gibanje, ga prej oznacuje, kakor izraza,
oznacuje pa ga samo zato, ker ga ne obvlada. Nasprotno pa ga film ne
ne oznacuje: film ga predstavlja. Ce ga oznacuje, dela to z gibanjem, s po-
mocijo gibanja. Medtem ko je bilo gibanje tam namen, je v filmu Sele zace-
tek."

Lingivsti¢no preucevanije zakonov strukturiranja s stalis¢a definicije in opi-
sa in ¢e se nanasa na knjizevnost — imenujemo poetika. Cilj nadaljnjega
razmisljanja je raziskati, v splosnih obrisih, film in njegovo metodo, in to ne
s stali¢a njegovega ,predmeta*, razmerja med literaturo in filmom (adap-
tacija, filmski slog romana in drugo), niti problema Zanra, temve¢ odgovori-
ti na vprasanje: ali je poetika filma sploh mogoca.

Najprej je treba povedati, da uvajanje tega pojma v leksiko humanisti¢nih
ved pomeni krsitev metodoloSkega nacela, ki pravi, da ne smemo, razen v
primeru narodne nujnosti, pomnozevati pojmov. Sam izraz ,poetika“ se ra-
zume a priori, ker zaradi razli¢nosti razlag ni obi¢ajen. V tem primeru se
problem nikoli ne zastavlja ex nixilo, vendar pa ga je mogoce pojasniti v
okvirih neke dolocene teorije. Mogoce bi bilo tudi postaviti tezo — ki jo teo-
rija bolj ali manj razlaga — da razumevanie, ki karakterizira , jezikovno pre-
ucevanije zakonov strukturiranja knjizevnega teksta®, izvira iz premisljeva-
nja o razli¢nih problemih, ki bi jih bilo mogoce per analogiam postaviti tudi
v zvezi s filmom. V tem primeru mora teorija filma odgovoriti na tri vprasa-
nja: ali ima film neko raven organizacije tekstualne narave, v kolik$ni meri
strukturiranje tega domnevnega filmskega teksta dolo¢a specifiéno film-
sko besedo in kaj omogoca prikazati delovanje vseh mogoéih filmskih
oblik in opisati neki film. Ce odgovor na ta vprasanja domneva prihod na
obmocje neke teorije, njeno koherentnost in razvoj, potem je Zze mogode
govoriti o semiologiji filma.

Po Dominiqueu Chateuju je s ,tekstom* treba razumeti definicijo, ki vse-
buje jezikovno formo nekega sklopa, to je stavek kot mersko enoto tega
sklopa, sporocilo, v katerem se verbalna vsebina razlikuje od neverbalne in
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v katerem ima sporocilo funkcijo oznagevanja in naposled tudi obliko jezi-
kovnih elementov kot komunikacije. Taka gramatika jezikovnega teksta
vsebuje tri vidike: gramatiko filma (ali filmski tekst), semioloski sistem in
teorijo, ki vsebuje vse skupaj. Gotovo je, da pojem filmske besede (v Met-
zovem smislu) bolj kot katerikoli drug povzema konceptualno sintezo se-
mioloskih lastnosti, hkrati pa odkriva tudi strukturo sporoéila. Roman Ja-
kobson je z uporabo distinkcije, ki so jo ustvarili logiki, lingvisti pa prevzeli
in jo oznagili za temeljno — nacelo zadrZevanja metajezika v jeziku — ja-
sno pokazal, da je metajezikovna funkcija del vsakdanje uporabe jezika in
poteka po nacelu vsebovanja teorije v predmetu. Teorije filma pa v film-
skem jeziku ni. Film je mogoce brati kot knjigo ali poslusati, vendar posta-
ne umetnost le skozi sintezo slike in zvoka. Raymond Bellour poudarja
problem filmskega metajezika in nemoznost tekstualnega navajanja neke-
ga filma kot teZavo pri opisovaniju slik in zvokov. Problem filmskega meta-
jezika ni v neobstoju filma kot takega, kolikor je film tekst, temve& njegovi
nemoci, da bi zasnoval svojo lastno teorijo. Na splogno se od teorije tek-
sta pricakuje pojmovni sistem, sestavljen iz treh nujnih pogojev: gramatika
mora znova prikazati verbalni vidik, nujno je nameniti pozornost razmerju
med semantiko in sintakso, teorija teksta pa se mora pridruziti gramatiki.
Zasnovanje gramatiéne teorije filma je odvisno od obstoja nekega siste-
ma, ki ga je mogoce imenovati filmski jezik. Ta hipoteza se na prvi pogled
nemara zdi v nasprotju s semioloskimi postulati, vendar pa prav zdruzeva-
nje semantike in sintakse filma odkriva specificni vidik filmske besede.
Eno izmed temeljnih vprasanij, ki jih postavlja semiologija filma, je: Ali teo-
rija montaze temelji na istem staliS¢u kot teorija jezika? To vprasanje je
mogoce zamenjati z drugim: Ali nas teoretiki montaZze poucujejo o struktu-
ri filma? Ne gre le za ocenjevanje vrednosti konceptualnih sistemov Eisen-
steina, Pudovkina, Vertova in drugih glede na jezikovno vsebino njihovih
raziskovanj, ampak tudi za ocenjevanje njihovega deleza pri teoriji struktu-
re filma. Njihova (zlasti Eisensteinova) teoreti¢na razmisljanja odkrivajo v
teoriji jezika koncepcijo, ki niti najmanj ne zaostaja za fonologijo, sintakso
ali semantiko. Lingvistika danes v precejsnji meri prispeva k sodobnim se-
mioloskim raziskovanjem filma. ,Velika sintagmatika“ Christiana Metza
na primer izvira iz eksplicitne lingvisti¢ne metodologije. Manj pomembni
se zdijo argumenti o zavra¢anju teorije montaze, ki locuje svoje psevdoje-
zikovne sestavine, kadar je beseda o strukturi filma in njenem prepuséaniju
skozi reseto semioloske analize. Ce v filmu ni ,delov filma®, to ni zaradi te-
ga, ker ni nesprejemljivih avdiovizualnih kombinacij v okviru formalnega si-
stema. Drugace povedano, neto¢no je rec¢i, da film nima formalnega siste-
ma, kar je o€itno mogoce spraviti v zvezo s pomanjkanjem vsakodnevne
uporabe filmskega jezika in dejstvom, da je film relativno osvobojen okov
stroge posledicnosti, vendar pa je kljub temu mogoce ostati pri hipotezi te-
orije filmskega teksta.

To ne pomeni, da je treba na kakrsenkoli sintaksi¢en ali semanti¢en nagin
obravnave filma gledati v tej luci, e manj pa, da gre za reference na speci-
fiéni ravni filmskega jezika. Zato nas lahko v enaki meri zanimata teorija
montaZe in semioloska analiza znacilnosti avdiovizualnega filma. ,Velika
sintagmatika® znova pojasnjuje abstraktne ,filmske segmente®, posebej
pa se zadrZuje pri strukturalnem opisu, kar ne pomeni, da jim ta daje, eks-
plicitno ali implicitno, status stavka, ceprav spostuje postulat gramatiéne
nediskriminacije. Tzvetan Todorov poudarja, da imajo lingivsti&ni teksti
organizacijo, ki jo morajo celo sami Sele spoziail; tega ne poénejo z mocjo
svoje literarnosti, temve¢ z dejstvom, da tekst v njih zares obstaja. Vendar
pa je nujno preuéevanje tekstov, tako literarnih ket tudi neliterarnih. Ce-

prav v notranjosti tekstualnega polja filmskih sekvenc ni lahko opaziti, jih
je mogoce graditi po analogiji z literarnimi stavki. OdloGilni sta suprastuk- |

turalna raven (prozodija, narativni sistem itd.) in makrostrukturalna raven

(strukturiranje, tema itd.). ,Velika sintagmatika“ predlaga — zgolj za nara- :

tivni film — definicijo teksta v obliki gramati¢nega stavka, tako da prikazu-
je shemo razdelitve slik v sekvence. Zaradi poudarjanja deskriptivne ustre-
znosti tega modela je opazen obstoj dveh razliénih ravni: mozne forme se-
kvence v gramatiki teksta in posplositve na ravni makrostrukture. Oéitnost
jezika filma v literarnem tekstu pravzaprav napeljuje na misel, da se dve v
temelju inkompatibilni obliki lahko zdruzita v eno samo.

Medtem ko knjizevnost organizira specificen semioloski sistem, filmski je-
zik ne obstaja zunaj ,umetniske* uporabe. Natanéneje povedano, filmski
jezik a priori ne obstaja, ampak vsak reziser ustvarja svoj lastni jezik. ,Veli-
ka sintagmatika* na teoreticnem podrocju uresni¢uje projekt, podoben Ei-
sensteinovim omejitvam, ki so njenem telesu skoraj vsiljene. Specifiénost
teme v resnici ,prevaja“ namene reziserjev, da bi v okvirih svojih moznosti
izkoristili kombinatorni potencial filmskih slik. Iz tega sre¢anja poetiéne
metode in predmeta filma, opravljenega na podrogju semioloske teorije,
jasno izhaja, da je strukturalne modele mogode preudevati tudi na podro-
Cju eksplikativnih moznosti semiologije filma. Problem, postavljen na ta
nacin, sicer oblikuje konvergentno serijo in izenacuije to problematiko s pro-
blematiko poetike; prva se nana$a na ,veliko sintagmatiko", druga pa na
problem avdiovizualnega.

Tomislav Gavri¢

Halija - Kitajska

CESAR JE MRTEV,
ZIVEL CESAR!

Tse Hsi je Kitajski viadala
priblizno toliko ¢asa kot kraljica
Viktorija britanskemu imperiju.
Bila je tako nenavadna —
bizarna, lakomna, nora — da je se
osemdeset let po smrti Zivela v
kitajski mitologiji kot pravijiéna
prikazen; celo Bernardu
Bertolucciju se zasvetijo od&i, kadar
pripoveduje o njej.

Tse Hsi se je sredi prejsnjega
stoletja s polozaja konkubine
tretje stopnje — po dvornem
ceremonialu jih je bilo 27 —
pririnila do cesarjeve prvakinje,
saj mu je edina rodila sina.
Marsikdo je seveda skrivoma
podvomil o njegovi legitimnosti.
Ko je cesar umrl, je Tse Hsi
odlo¢no postavila na prestol
Sestletnega sina in prevzela
regentstvo. Kar ni mogla doseci s
spletkami, je dosegla z bodalom
in strupom.

Mladi cesar pa je prav
nepri¢akovano umrl, natanko
takrat, ko je bil dovolj star, da bi
lahko sam prevzel oblast. Tse Hsi
je hitro postavila na prestol
drugega decka iz svojega rodu —
tokrat petletnega — in nemoteno
vladala naprej. Ko je drugi mali
cesar odrasel, postal samovoljen
in zacel kazati Zeljo po lastni
modi, je dala Tse Hsi odrobiti
nemalo glav, saj se je le tako
lahko obdrZala za krmilom.
Cesarja je za zadnjih deset bednih
let Zivljenja zaprla v paviljon z
zazidanimi okni sredi dvornega
parka. Enkrat na mesec mu je
dovolila, da je priSel k njej in se ji
lahko poklonil.

Tse Hsi je s svojo vlado v pol
stoletja razsejala unicenje in
razdejanje po Kitajskem. V njenih
miadih letih so nasli nemalo
postavnih mladenicey, kar jih je

ponoci vabila v palaéo, ob zori
obglavljenih in plavajo¢ih v
vodnem jarku. Na starost je od
svojih dvorjanov zahtevala, da jo
¢astijo kot inkarnacijo Bude, kot
bozanstvo milosti. Ni se menila za
to, da je imel pravico do te
inkarnacije delajlama s Tibeta.
Obnasala se je kot neumrljiva in
se ni pred nicemer ustavljala.

V filmu Bernarda Bertoluccija
Poslednji cesar je Tse Hsi
posvecen en sam, a veliasten
prizor. Krice¢e nasminkana ze
umirajoca starka, bolj podobna
inkarnaciji vseh pravljicnih
€arovnic sveta kakor pa Budi, sedi
na svoji postelji, okraseni z
velikanskimi zmaji. Krog nje so
zbrani dvorjani. Z dolgimi
Zadastimi kremplji na prstih vabi k
sebi na posteljo prestraSenega
majhnega dec¢ka in mu pojasnjuje,
da ga bo imenovala za novega
cesarja Kitajske — za sina,neba,
za gospodarja deset tisoc let.
Decek po imenu Pu Yi, tretji in
zadnji cesar-otrok, kar jih je stara
¢arovnica posadila na prestol, je
+vladal“ samo tri leta, do 1908.
Kmalu po svojem Sestem
rojstnem dnevu se je moral
odpovedati prestolu: bil je Zrtev
prve kitajske revolucije, ki jo je
vodil stari malopridni kompanjon
Tse Hsi, tisti, ki se je imenoval za
prvega predsednika republike, ter
se kmalu potem hotel oklicati za
cesarja.

Malega Pu Yia je prekletstvo, da
je moral biti cesar in da je to
hotel biti, preganjalo vse Zivljenje.
Ta blodnja ga je v tridesetinh letih
pripeljala do tega, da je postal
najvecji izdajalec kitajske
domovine, kolaboracionist
sovraznih Japoncev in vojni
zlo€inec. Komunisti pa ga zaradi

tega niso pogubili, marveé so ga
Zaprli v posebno je€o, ki naj bi ga
Vv njej spreobrnili k Marxu in Mau.
Pu Yi naj bi bil dokaz, kako lahko
celo najbolj Skodljivi in trhli Elen
druzbe postane koristen.
»Pravzaprav ni nikdar ustvarjal
Zgodovine, saj za to ni imel nikdar
resnicéne modci,“ pripoveduje
Bertolucci. ,Bil je kakor lahen list,
ki sredi viharja zgodovine vedno
Splava na povrsje. Zato je njegovo
Zivljenje tako absurdno in
eksemplariéno.“

V svojih poslednjih letih se je Pu
Yi v sivi maoistiéni obleki s
kolesom prevazal po Beijingu.
Postal je vrtnar, zgodovinar
Cesarstva, zvest drzavljan nove
drzave, a nihée ne ve — niti
Bertolucci ne — ali morda kdaj
pa kdaj ni sanjal, da zivi kot sin
neba, kot utelesenje velikih
Zmajev. ,Naj to ostane njegova
skrivnost*.

Pu Yi je bil tri leta in pol osrednja
figura Bertoluccijevega Zivljenja.
Reziserjeva domisljija je vrtala po
beijingkem , prepovedanem
mestu”, in po zivljeju najbolj
samotnega otroka sveta, otroka,

i je brez matere, brez vrstnikov,
ki bi se z njimi lahko igral,
Odras¢al v luksuznem zaporu; tam
ga je tiso¢ petsto evnuhov
razvajalo, mu lagalo in ga slepilo.
Bertolucci se je po konéanem
Snemaniju vrnil v svoj ,brlog* v
Trastevere. To je zanj najlepsi del
Rima — malomeséanski, ozek,
Prenapolnjen s cerkvami in
krémami. Stanovanie, ki ni na
Zunaj podobno ni¢emur, se v
Notranjosti osupljivo razsiri in
2visa. Bertolucci gleda prek streh
v zelenje botani¢nega vrta.
Sedeminstiridesetletnik po
Opravljenem delu sploh ni videti

izérpan, prej je radoveden, bister,
poln Zivljenja, Kitajska ga je
pomladila. Pu Yiova zgodba se
zacne s Tse Hsi, kako pa se
zacne Bertoluccijeva zgodba o Pu
Yiu?

Reziser pripoveduje, da se je
prvikrat ,srecal“ s Kitajsko ze v
otrostvu, spominja se, kako si je
ogledoval podobe ,neprimerljivo
rafiniranih mucéenj* v neki stari
etnolo$ki knjigi. Pozneje pa je
slisal tudi za pravlji€nega cesarja,
ki je postal vrtnar in komunist.
Resni¢no kitajsko pustolovigino
pa je spodbudil trenutek jeze in
razotaranja: Bertoluccijeva Zelja
da bi pridobil Ameri¢ane za
snemanje po romanu Dashiela
Hammetta ,Rdeca zetev", se je
izjalovila, ker producenti niso
zaupali komunistu.

+Zavoljo tega sem zgubil dve leti
Zivljeja, potem pa sem se odlogil,
da se bom odpravil na drugi
konec sveta.“ Po prvotnem nacrtu
naj bi posnel film o Kitajski po
romanu Andréja Malrauxa ,La
Condition Humaine" (prevedeno
.Vihar v Sanghaju*, pozneje:
élovekova usoda, op. prev.) Potem
mu je neki prijatelj mimogrede dal
v roke Pu Yiovo avtobiografijo. In
ko je Bertolucci spomladi 1983
potoval na Kitajsko, da bi se
pozanimal o moznosti za
snemanje, je tam nasel svojega
junaka in svojega antijunaka.
Qdlocil se je, da bo novo zamisel
uresnicil, ceprav so ga vi
realistiéni poznavalci s tega
podroc¢ja* svarili, da bo zgolj
zapravil leta in leta za
neuresnicljiv sen.

Ocarala ga je pravljicnost Pu
Yiovega otrostva, navidezna
spolnitev infantilnih sanj, v katerih
je vse mogoce, velika zabloda, ki
je iz tega izvirala; prevzel ga je
dramati¢ni obrat teme: procedura
Lprevzgajanja“, ki je Pu Yia
»osvobodila® in ,ozdravila“.
»Sam Mao je uporabljal izraz

- 'pranje mozganov’, toda

potrpezljivost, ki je z njo upravnik

- zapora ravnal s Pu Yiom v desetih
- letih ujetnistva, moremo primerjati
. s psihoanalizo: teh deset let je Pu

Yia privedlo do resni¢nega
samospoznanja. Pu Yi je bil vse
Zivljenje jetnik: nenehno so
manipulirali z njim drugi in ga
izkoriscali za lastne namene, tudi
komunisti. Zato menim, da ga ni
spremenila prevzgoja, temvec
svoboda, kajti drug ¢lovek je
postal tistega dne leta 1959, ko je
prvi¢ stopil na beijinsko ulico kot
svoboden ¢lovek.*

Bertolucci je priSel na Kitajsko
natanko v pravem trenutku, v
¢asu, ko so si Kitajci zazeleli
sodelovati z zahodnim svetom na
filmskem podrocju. Odklonili so
La Condition Humaine, a to ga ni
pretirano presenetilo. Delo
navsezadnje pripoveduje o
najstrasnejsih porazih
komunistov. Za snemanje zgodbe
o Pu Yiu so se hitro sporazumeli.

Bertolucci je prepriéan, da sta

bila pri tem odlo¢ilno pomembna
njegova slava in ugled na zahodu,
ne pa dejstvo, da je komunist in
8e manj to, kaksne filme je
snemal pred tem. ,Sele veliko
pozneje mi je neki visoki kulturni
funkcionar na skrivaj zaupal, da
ima doma video-kaseto z Zadnjim
tangom, ki je na Kitajskem Se
vedno strogo prepovedano blago.”
Poslednji cesar torej ni ostal
neuresnicljiv sen: Kitajci so
Bertolucciju ponudili
najdragocenje$e kar premorejo:
~prepovedano mesto®, ki v
njegovih svetih dvoranah, po
dvorcih in na vrtovih ni bil Se
nikdar posnet film. Reziser
zatrjuje, da je ta obzidana skupina
pala¢ z marmornato balustrado, z
rdec¢imi stebri in s cesarsko
rumenimi strehami
,najveliastnejda kulisa, kar so jih
kdaj postavili za kak film“ — in
pri tem nima v mislih svojega
filma. Vedno znova je rad razkrival
in hkrati slavil zivljenje, politiko in
zgodovino kot igro, razstavo, kot
baro¢no gledalisce.

V prenatrpanem prvem delu filma
se zdi, da je Bertolucci z gibljivo,
razkosno kamero, ki is¢e
senzacije, podlegel sijaju
prizoris¢a. Sprico zlatega preobilja
je videti prelom Se ostrejsi, ko se
zgodba ponovi kot krvava farsa.
Leta 1934 Japonci Pu Yia
razglasijo za cesarja MandZurije.
Pu Yi stoji — prizori so posneti v
ledeno modrih tonih — nemocen
in zaslepljen v odvratni fasisti¢ni
uniformi pred odvratno fasistiéno
kuliso. Ni ne velik diktator in ne
majhen, pa¢ moZi¢ek kopitljacek.
Bertolucci je kajpak tako pod
vplivom Marxa kot Freuda Pu Yia
natanéno analiziral: je bil kljub
cesari¢nam in konkubinam
impotenten? Mar ni hodil v
njegovem spremstvu venomer
paz, ki so ga dvorne ¢ence
poimenovale ,moska konkubina“?
Od kod sadistiéne obsesije, ki 0
njih Pu Yi pripoveduje v svoji
avtobiografiji? ,Lahko bi posnel
film, ki bi cesarja prikazal kot
najhujSega psihopata,* zatrjuje
Bertolucci, ,toda odlocil sem se
drugace. Veliko bolj me je
pritegnila ganljivost tega Zivljenja,
tisto, kar je bilo v njem
fantasti¢éno in iluzori¢no. Pu Yi je
bil pravzaprav otrok."

Vse zrtve, ki jih je zahtevala Pu
Yiova zmota, povzema v filmu ena
sama figura: lepa cesarica (Joan
Chen), ki svojega cesarja
neomajno ljubi, mu ostaja zvesta
skoz vsa ponizanja, a se pri tem
drobi na grozljiv naéin, poc¢asi in
tiho kakor dragocen porcelan.
»Njeno Zivljenje je bilo
melodrama, hotel pa sem jo
prikazati kot veliko melodramo.*
Lahko bi rekli, da je Bertoluccijev
Posledniji cesar, ki zajema Sest
desetletij, Dvajseto stoletje po
kitajsko, Evrop&evo delo v kitajski
maniri. ,Dokler vidim, lahko vidim

samo s svojimi o&mi.“ Posledniji
cesar je resni¢no velicastno
filmsko dozivetje, monumentalen
film, poln prefinjenosti, film,
kakrsnih ne bo vec, ¢e je
prihodnost kina videoclip.
Bertolucci se je zaljubil v Kitajce,
4V ljudstvo na pragu
kokakolonizacije. Bistroumni so,
Saljivi, razgibani, mehki, naravnost
Zenski in pravo nasprotje
japonskega 'macizma’. Zato so
Japonci zgubili vojno, kitajska
revolucija pa je zmagala.”
Bertolucci, ¢igar zadnji film je tudi
ljubezenska izpoved Kitajski, si
zelo Zeli, da bi ga vrteli tudi
tamkaj. ,Kitajski kulturni minister
je Ze bil v Rimu in si ogledal film.
Pred nedavnim so ga v Beijingu
videli tudi funkcionarji in cesarska
druZina. Pu Yiov mlaj$i brat, ki je
tudi vklju€en v film, je bil bojda
nad njim zelo navdusen. Toda . . .*
Bertolucci zre v zelenje in odganja
morec¢o misel, da bi Kitajci
utegnili zani¢evati njegovo
ljubezensko izpoved. Nekatere
podrobnosti jim gotovo ne bodo
ugajale. ,Preprican sem, da ne
bodo zadovoljni s fanatiénim
nasprotnikom upravnika zapora,
prav tako jim gotovo ne bo vied
erotika na moj nacin, ¢eprav je ta
za nasSe pojmovanje zelo liriéna in
diskretna. V kitajskih filmih-ni
mogoce videti poljubov, niti enega
samega zenskega golega stopala
ne. Celo v najbolj vro€ih poletnih
dneh na beijinskih ulicah ni
mogoce videti Zenske, ki bi ne
nosila vsaj belih nogavi¢k. Kitajci
s0 najvecji erotiki stopala, kar jih
poznam.“

Poslednji cesar ni film, ki bi bili v
njem dlakocepsko prikazani
zgodovinski dogodki, je marvec
prej vizija nekega Zivljenja. Reziser
med pogovorom Zivahno
zagovarja resniénost svojih
podob; tudi podrobnosti, o katerih
meni, da so ¢udovita odkritja, so
dokazljive. Pove tudi, da si je sam
izmislil le dva dogodka, in sicer
zaradi tega, da je poudaril
dramatiénost situacije: na zac¢etku
filma skusa Pu Yi narediti
samomor, na koncu filma pa se
sredi kaosa kulturne revolucije
vnovi¢ srecata nekdanji jetnik in
njegov ocetovski ,vzgojitelj“.

Res je, da so rdecegardisti leta
1967 z na smrt bolnim Pu Yiom
ravnali zelo grdo, tako tudi z
novinarjem, Lijem Wendo, ki je Pu
Yiove spomine uredil v knjigo, pa
z igralcem Yingom Rouchengom,
ki v filmu igra upravnika zapora in
tudi z resniénim upravnikom
zapora. Slednjega so — preden
so ga poslali v delovno taborisée
— prisilili, da se je tisockrat
globoko priklonil (ketou) Maovi
sliki. Tudi rdeCegardisti so
wneprimerljivo rafinirano muéili*
svoje nasprotnike.

V lepi pomladi 1967 je Bertolucci
posnel film Partner in se z njim
tako neposredno kakor samo Se
Godard z La chinoise odzval
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Levropski“ kulturni revoluciji
tistega leta. Tudi pri Bertolucciju
mnozZice gorec¢e mahajo z
majhnimi Maovimi rdeci biblijami
— a le za 3alo. ,Nikdar nisem bil
maoist. Nikdar nisem razmisljal o
Kitajski kot o projekcijskem
platnu za nase konfuzne utopije.
Ugajala mi je estetika kulturne
revolucije, ki sem jo videl kot
velikansko uli¢no gledalisce:
milijoni statistov, Ki jih je postavil
na sceno genialni reziser Mao.
Toda njihovega fanatizma sem se
bal. Sele danes vem, kaj sem
tedaj pogresal . . ." Bertolucci to
izrazi z naslovom enega izmed
Bunuelovih filmov Le Fantéome de
la liberté.

Na koncu filma kolesar Pu Yi
naleti na sprevod rde€egardistov
in opazi, da Zenejo upravnika
njegovega zapora kot ujetnika.
Prvi¢ je svoboden in spontan,
vmesa se, saj ga zene obcutek za
pravicnost ter skusa pomagati
svojemu ,resitelju”, a prejme
samo udarce. ,\Vsi smo Sele zelo
pozno dojeli, da je bila kulturna
revolucija pravzaprav morast sen,*
re¢e Bertolucci. ,Hotel sem jo
pokazati, kakrSna se mi je zdela
tedaj po naivni otroski predstavi s
plesom in petjem, napol ,Living
Theatre* napol stvaritev Pine
Bausch. Zavoljo tega so grobosti
v tej sceni Se odvratnejSe — gre
za poslednji obrat, za poslednjo
ironijo, za poslednji kruti dogodek
v zgodbi o Pu Yiu."

Stene Bertoluccijeve dnevne sobe
so do polovice pobarvane z
moéno rumeno, S parmsko
rumeno, s cesarsko rumeno
barvo, zgornja polovica pa je
bledomodra. Spodaj puscava,
zgoraj nebo. Bertolucci si zeli, da
bi lahko Se kdaj snemal na
Kitajskem, La Condition Humaine
Se ni pozabljena. Toda zdaj se
odpravlja v puséavo, v Severno
Afriko: naslov njegovega
naslednjega filma, ki ga bo posnel
po romanu Paula Bowlesa bo The
Sheltering Sky.

Poslednjega cesarja je torej
spustil iz svojih rok, in z njim ni
odpotoval na premiero, ki je bila
na mednarodnem filmskem
festivalu v Tokiu v zacetku
oktobra. Po prvih predstaviivah
ameriskim in evropskim
gledalcem, si bo film moral utreti
pot sam.

V enkratni filmski pustolovscini
so tri leta zivljenjskih moci
velikega filmskega ustvarjalca,
njegova ljubezen in domisljija,
razumevanje umetnosti, prezeto s
Freudovo in Marxovo mislijo,
njegovo hrepenenije: veliko njega
samega. Bertolucci se smeje: ,,Ce
je tako, lahko re¢em: 'L’'empereur
c'est moil!’.”

Prevedla
Alenka Mercina

Halija - Kitajska

SIGNOR BERTOLUCCI,
ZAKAJ JE TUDI VAS NOVI
FILM EROTICEN?

Bernardo Bertolucci je bil rojen leta
1940 v Parmi. Med Studijem litera-
ture se je seznanil s Pierom Pao-
lom Pasolinijem in postal njegov
asistent. Po svojem prvem filmu
Pred revolucijo je posnel 5e: Pajko-
vo strategijo, Konformista, Zadniji
tango v Parizu in Dvajseto stoletje.
Bertolucci je ¢Elan komunistiéne
partije Italije (PCI). Je prvi zahodni
reziser, ki je posnel igrani film v
Ljudski republiki Kitajski.

Ste prvi evropski reziser, ki
je smel na Kitajskem posne-
ti dolgometrazni igrani film.
Kako se vam je posrecilo, da
s0 vas povabili? Ali so Kitaj-
ci poznali vas film Dvajseto
stoletje?

Ne verjamem, da so Kitajci poznali
moje filme. Tako so mi vsaj uradno
naznanili, in to z nasmehom. Kitaj-
ci se na splodno veliko smehljajo.
Clovek se tega smeha kar naleze. V
resnici pa sem preprican, da so ve-
deli vse o meni. Morda so mi tudi
— kot prvemu reziserju z zahoda, ki
ho¢e drugemu svetu posredovati
sliko moderne, sodobne Kitajske
— kratko malo zaupali. Vrh vsega
so vsi mrtvi na zivljenjsko zgodbo o
Pu Yiu. Morda tudi zategadelj, ker
zgodba govori 0 milosti, usmiljenju
in odpusS¢anju. Pu Yi je namrec
med letoma 1934 in 1945 sodeloval
z japonskimi fasSisti. Na procesih
proti vojnim zlo¢incem v Nlrnber-
gu ali v Tokiu bi ga gotovo obsodili
na smrt. Kitajci pa ga niso pokon-
¢ali, marve¢ so mu dali priloznost,
da postane drug ¢lovek. Pu Yi je
deset let presedel v jeéi, ki se je v
njej moral podrejati tako imenova-
nemu prevzgojnemu programu. Pri-
siljen je bil razmi$ljati o svoji prete-
klosti, kar je bilo zanj zelo bolece.
Film Dvajseto stoletje je bil nekak-
$na domacijska igra, film o mojih
starih starsih, o kmetih, o krajih, ki

jih dobro poznam Ze od otrostva.
Film Posledniji cesar je prej podo-
ben pripovedki s pouénim koncem,
,conte moral“. Konec koncev gre
za preprosto zasebno zgodbo o ne-
kom, ki ho¢e zapustiti svoj dom, a
tega ne sme. Ne glede na to so Ki-
tajci izjemno pragmaticni: z mojim
filmom je prislo v drzavo ogromno
denarja — in to jim je bilo vSec.

Ali lahko navedete kak pri-
mer za ta pragmatizem?

Na Kitajsko sem se napotil ze pred
zacetkom snemanja, da bi poiskal
motive. Med tem delom vsakokrat
padem v nekaksSen trans. Blodim
sem pa tja, ne da bi se oziral na
¢as ali karkoli drugega. Moji kitaj-
ski spremljevalci so na vsak nacin
vztrajali z odmori za obede. Ko je
bila ura pol enih, so hoteli jesti. S
pomod¢jo prevajalca sem jih poba-
ral, kako zaboga med ogledova-
njem tistih cudovitih mest sploh
lahko pomislijo na hrano. Njihov
odgovor: ,Potrebovali smo S§tiri ti-
soc let, da smo sploh dobili to sko-
delo riza. Zdaj ga hoc¢emo tudi v mi-
ru jesti.”

Je bila njihova skromnost
eden izmed razlogov, ki ste
zaradi njih hoteli posneti
film na Kitajskem?

Obe dezeli, tako Italija kot Kitajska,
sta dosegli zgledno gospodarsko




raven. To je dobro in vazno. Ob tem
pa se mi (kot opazovalcu njunih re-
snicnosti) ne zdi ve¢ nujno — kakor
morda e pred nekaj leti — da bi ju
Snemal. Razloga za to ne pripisu-
jem zboljSanim zivljenjskim razme-
ram, marvec nacinu, kako so se le-
te zboljSale. Porabniska kultura je
postala prepomembna. Zdi se, da
Je z njo vsak dan oropan resni¢ne
sreCe. Zdi se, kakor da zahodni
svet vztraja v veliki amneziji, kakor
da je pozabil na svojo preteklost.

Mar je s tem zgubil tudi svo-
/o0 nedolznost? Namred ti-
Sto, kar Se vedno lahko ob-
Cudujemo na Kitajskem?
Da, nadvse obéudujem njihovi viso-
ko razviti rahlodutnost in sposob-
nost za duhovno izrazanje. Se po-
sebno med preprostimi ljudmi. Me-
nim, da Kitajci morejo biti hkrati ra-
finirani in nedolzni zato, ker jih e
Ni Zajela resnicna eksplozija porab-
nistva. Na Kitajskem sem se soodil
Zrealnostjo, ki je kratko malo kri¢a-
la po tem, da bi jo snemal.

Ze pred dvajsetimi leti vas je
navdus$ila figura oportuni-
sta. Ali je Poslednji cesar va-
fiacija na isto temo?

Obstoji povezava med obema glav-
Nima osebama in ta je vrh vsega re-
sniéno skrivnostna: oba sta na-
mreé antijunaka. Sprasujem pa se,
Vv kolikdni meri je antijunak lahko
heroicen. Kajti prav v Pu Yiovem ju-
nastvu, v njegovih napakah in sla-
bosti, v njegovi bolezni in frustraci-
lah se skriva identifikacijska mo-
Znost za gledalca. Te negativnosti
Nenavadnega, enkratnega ,sina
Neba®, kitajskega cesarja na koncu
Spremenijo v povsem navadnega
Cloveka. Na Kitajskem cesar ze od
nekdaj velja za zgled vsem drugim
prebivalcem. Toda Pu Yiu za Casa
Njegovega regentstva ni nikdar
uspelo, da bi postal vzor za druge.
To se mu posreéi Sele na koncu
Zivljenja, ko ga spustijo po prevzgo-
Ii. Sleherni ,dober drzavljan“ je
hkrati tudi ,viadar®, je vzor vsem
drugim.

Va$ italijanski konformist
Jean-Louis Trintignant v
Nasprotju s kitajskim ne mo-
re ,ozdraveti“. Je to naklju-
Cle ali pa to izvira iz razlike
med Evropo in Azijo?

V Italiji ni nikomur do tega, da bi
,.;konformista" ozdravil njegove ve-
like zmote. Na Kitajskem pa je dru-
gace. Na Kitajskem je bil na primer
Mao_z_egiong_ Bili so &tevilni znans-
tveniki in intelektualci, ki so neko¢
Sodelovali s kuomintangom. Toda
ko je Mao leta 1949 prevzel oblast,
jih je skugal pridobiti na svojo
stran, kajti njihov intelekt je pome-
nil bogastvo in je bil v njegovih
oceh _vreden najve¢. Po mojem
mnenju obstoji na Kitajskem tesna

povezava med komunizmom in tra-
dicijo, konfuncionizmom in, da, ce-
lo tacizmom. Od tod izvira prepri-
¢anje, da se ¢lovek rodi dober in da
mu je zato, cetudi postane pozneje
zloc¢inec, treba ponuditi moznost,
da spregleda svojo napako in jo po-
pravi.

Komunizem torej ni odlogil-
no posegel v tradicijo?

Ne, narobe, marsikaj je asimiliral iz
preteklosti. Kontinuitete ni moglo
prekiniti niti obdobje kulturne revo-
lucije. Na ¢loveka, ki je v letih 1966-
67 iz Evrope opazoval in dozivljal
kulturno revolucijo s posebne vrste
entuziazmom tistega ¢asa, naredi
danasnji pogovor s Kitajci mocan
vtis. Cas pred letom 1967, ki je zah-
teval na milijone Zrtev, se prikaZe
kot kolektivhe moraste sanje. Tudi
tistim, ki so v tem Casu sodelovali,
vklju¢no z rdecegardisti. Zadnja se-
kvenca filma se dogaja v letu Pu Yi-
ove smrti, 1967. Pu Yi je pri¢a de-
monstracij rdecegardistov na pe-
kinskih ulicah. Za to sceno sem na-
jel tiso¢ Studentov, starih med pet-
najst in osemnajst let, in vso ulico
smo prelepili z lepaki. Policisti so
bili Zivéni. Zahtevali so, naj zvecer
po konCanem snemanju vse fasa-
de prekrijemo z rjuhami. Prvi dan
sem hil zelo razocaran: mladi Kitaj-
ci sploh niso znali ravnati z majhni-
mi rde€imi knjizicami. Drugi dan je
Slo Ze bolje, in tretji dan sem se-
kvenco lahko posnel.

Ali ste imeli med ustvarja-
njem filma v mislih evrop-
skega gledalca ali azijske-
ga?

Bil sem prepri¢an, da se moram ob-
nasati podobno kakor tisti zahod-
njaki, ki ne brez mizantropije zapu-
stijo lastno dezelo in desetletja in
desetletja preZivijo na Kitajskem,
ne da bi se kdaj vmes vrnili domov.
Skusal sem natanko razjasniti, kaj
me je v tej dezeli tako zelo ocaralo,
toda Cas za priprave je bil preskopo
odmerjen, imel sem premalo Casa
in potrpljenja, da bi se dokopal do
resniéno globokega razumevanja.
Navsezadnje sem Evropejec in sem
torej film posnel z evropskega zor-
nega kota. Tudi na Kitajskem ga
bodo gledali tako. Morda me bodo
izzvizgali. Bilo bi tudi nadvse predr-
zno, ko bi Evropejec hotel posneti
film za kitajskega gledalca. Vrh
vsega nisem star Stiri tisoc let. Vse-
kakor pa mi misel na to, da bodo
film vrteli tudi kitajskim gledaicem
povzrota nemalo Zelodénih tezav.
Moralo bi si ga namre€ ogledati
petsto milijonov ljudi, da bi bil
uspesen po njihovem pojmovanju.
O tem raje sploh ne premisljujem.

Omenili ste, da je bil ,prev-
zgojni program® najtezji del
filma. V ¢em so bile tezave?

,Prevzgoja“ ‘pomeni ,pranje mo-
zganov'. Za nas ima ta beseda

grozljiv prizvok. Pravili so nam, da
je to nekaj strasnega, ker da pome-
ni spreminjanje ¢lovekove identite-
te. Ko predstavo o prevzgoji preu-
¢i8 natanéneje, postane veliko
manj strasna. Navsezadnje je bolj
ali manj enaka psihoanalitski prak-
si: je poskus poglobitve v lastno
preteklost. Taksna je bila tudi nalo-
ga, ki so jo zastavili Pu Yiu. In ¢e so
hoteli pri njem sploh kaj dosegi, ni-
so smeli biti pregrobi. Tako so na
primer dovolili, da je tri leta delil ce-
lico z njim neki nadzornik. Vprasal
sem, zakayj, in upravnik zapora mi je
z nasmehom pojasnil: ,Pu Yi ne bi
sam nikdar zdrzal jetniSkega Zivlje-
nja.* Ta zmota slehernega napac-
nega moralizma, ali vsaj pri nas
obi¢ajnega moraliziranja, je za Ki-
tajsko znacilna. Pozanimal sem se
tudi, kako so v zaporih ravnali z voj-
nimi ujetniki. Upravnik mi je poja-
snil, da so dobivali celo boljSo hra-
no od njihovih strazarjev, €esar pa
ti spet niso razumeli, in jim je bilo
treba razloZiti, da zlo¢inci sami ni-
majo dovolj modi za spreobrnjenje.
Treba jim je bilo pomagati in pri
tem je bilo strogo ravnanje z njimi
povsem neprimerno.

Zakaj je tudi vas novi film
erotiéen?

Poslednji cesar zagotovo ni film o
Pu Yiovi spalnici. Toda ¢e sem ho-
tel figuro v dveinpolurni predstavi
utelesiti, sem moral vkljuciti tudi
njegovo, sicer nekoliko nenavadno,
seksualno Zivljeje. Kitajska sra-
mezljivost je nasploh neverjetno
erotiéna. Kitajce vznemiri Ze po-
gled na stopalo. Najprej mora biti
vse pokrito, da se lahko potem del-
¢ek za delckom odkriva. Zelo rad bi
videl, da bi v tem razmerju med fil-
mom in gledalcem — ki je vsako-
krat zgodba ljubezni in Zelje — po-
lozaj kamere ustrezal poloZaju ka-
masutre. To bi bila potem ,kamera-
sustra“. Zagotovo pa ta film ne bo
~Zadnji tango v Beijingu*.

Pri filmu Dvajseto stoletje
ste bili razoc¢arani nad odzi-
vom Komuniatiéne partije
Italije (PCI), ki ste ji posvetili
ta film. Ali se pri Kitajcih —
takoj ko bodo videli film —
ni bati podobne reakcije?

Tu gre za dve povsem razli¢ni stva-
ri. V bistvu sem bil razo€aran nad
odzivom PCI na film Dvajseto stole-
tje predvsem zato, ker so ga neneh-
no kritizirali nekateri starejsi partij-
ski voditelji. Zdi se, da je med politi-
ki in filmskimi ustvarjalci nepre-
mostljiv prepad. Verjetno je politi-
kom resni¢no tezko razumeti film,
saj so nenehno tako zelo zaposleni
z vsakdanjimi pripetljaji, da ne mo-
rejo ugledati, kako jih film nadgra-
juje. Po drugi strani pa je prav Ko-
munisti¢na mladinska organizacija
filma Dvajseto stoletje sprejela z
navdudenjem in zanj tudi delala re-
klamo. Tedaj sem bil tudi precej na-

iven vernik. Sele zdaj se zavedam,
kako sem pojmoval PCI za neko vr-
sto cerkve. Glede reakcije Kitajcev:
nimam pojma, kako bedo sprejeli
film. Tamkaj kino zelo dolgo ni imel
nikakrsne vioge. Sele pred dvema
letoma, morda pred tremi, Stirimi je
film na Kitajskem dozivel svoje po-
novno rojstvo, nekako ,Nouvelle
Vague* s ¢udovito lepimi recmi.
Bomo lahko kdaj gledali tu-
di ,,Pu Yi, drugi del”, nadalje-
vanje vasega dela na Kitaj-
skem?

Morda se bom ponovno odpravil na
Kitajsko, in sicer s projektom, ki
me zaposluje Ze nekaj let. To je
Malrauxovo delo La Condition Hu-
maine, ¢udovit roman o uporu v
Sanghaiu leta 1927 in o razkritju
ljubezni kitajski revoluciji. Ljubezen
in revolucija hodita z roko v roki.

Moto v vasem filmu Pred re-
volucijo je Talleyrandov sta-
vek: ,Kdor ne pozna cCasa
pred revolucijo, ni nikdar
skusil sladkosti Zivljenja.*
Kaj pa je zamudil tisti, ki —
drugace kakor Pu Yi — ni
poznal ¢asa po revoluciji?
,Pred revolucijo“ pomeni ,éducati-
on sentimentale et politique® dvaj-
setletnega moza iz italijanske pro-
vince, natanéneje iz Parme. Cakal
je na revolucijo, da bi ga zgrabila in
stimulirala. Saj vemo vsi, kako
vznemirljivo je bilo Zivljenje med le-
toma 1968 in 1970, v casu pred re-
volucijo, ki je potem ni bilo nikoli.
Morda pa je bila, toda z drugacnimi
vrednotami, z drugacnimi staliSci:
revolucija porabniskih navad. Ne,
ne verjamem, da si lahko privoséi-
mo Salo in kratko malo spremeni-
mo moto. Pu Yi je po revoluciji Zivel
povsem drugace. Lahko se je vozil
s kolesom po pekinskih ulicah, po-
toval z avtobusom in Zivel med pov-
sem normalnimi ljudmi. Naposled
je lahko bil takSen, kakor vsi drugi
ljudje.

Frankfurter
Allgemeine
Magazin

Prevedla
Alenka Mercina
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~JOSEPH LEO
MANKIEWICZ

Zgodovina filma je Mankiewicza
nemara preveckrat pozabljala vpi-
sovati v register velikih hollywood-
skih reziserjev — zna biti, da tudi
zaradi slabe vesti, ki jo sproza opus
tega avtorja. Gre namrec¢ za tisto
slabo vest, ki jo zapisovalci nema-
lokrat gojijo do brezhibnega, na vi-
dez ideolodko nespornega filma,
skratka do filma, ki naj bi — zaradi
spektakelske spretnosti vodenja
igralcev in naracijskih konstrukcij
— nudil prej uzitek gledanja kot
uzitek v interpretaciji. Mankiewicza
se je poleg tega drzala oznaka lite-
rarnega reziserja, ki daje poudarke
zgolj besedi — besedi, ki je prej
gledaliska kot filmska domena. Be-
seda, torej dialog, monolog, off
glas, komentar, pismo, introspekci-
ja, radijski glas, pesem itd., ki je ne-
ko€, predvsem v klasiénem holly-
woodskem filmu, imela svoje me-
sto (kot so ga imeli tudi scenaristi).

Stvaritelj in stvaritev. Liz Taylor in Joseph Leo Mankiewicz

Mankiewicz se je resda dobesedno
drzal svoje izjave ,odkar film govo-
ri, mora tudi kaj povedati®, po drugi
strani pa je bil (v preteklem casu
govorimo zgolj zato, ker je zadniji
film posnel leta 1972 in ker dvomi-
mo, da se bo sedaj, pri oseminse-
demdesetih letih vrnil k filmu) pre-
ve¢ inteligenten, da bi snemal tako
imenovano ufilmano gledalisCe.
Kakokorkoli ze — kot avtor je bil
neulovljiv. Deloma zaradi njegove
Zanrske raznolikosti, simplificira-
nega umeséanja med literarne rezi-
serje, kot smo Ze dejali, kjer naj bi
bili filmski postopki podrejeni tek-
stu, deloma pa zaradi na prvi po-
gled nevpijogega filmskega artiku-
liranja.

Toda neumno bi bilo sklepati, da
nima svojega, avtorskega stila, da
je nerazpoznaven kot subjekt izjav-
ljanja zato, ker se je lotil tako rekoc¢
vseh Zanrov. Ce se bomo v tem tek-

A

stu ukvarjali z nekaterimi konstan-
tami v njegovih filmih, ne bomo te-
ga poceli zato, da bi iz Mankiewic-
za dobili tipskega reziserja — Man-
kiewiczeva prednost je prav v nje-
govi heterogenosti, znotraj katere
se nezavedno vrti okrog vec ali
manj vedno istih problemov. To, da
so ti problemi prilepljeni razlicénim
formam, recimo Zanrom, pa Manki-
ewicza umesca med najvecCje ek-
sperimentatorje  hollywoodskega
filma, kot je dejal Eric Smoodin.

Dragonwyck je melodrama neogot-
skega tipa, tudi film o zlo€inu. Ne-
¢iste melodrame so $e filmi The
Late George Apley, The Ghost and
Mrs. Muir, A Letter to Three Wi-
ves, All About Eve, People Will
Talk, The Barefoot Contessa, Sud-
denly, Last Summer. Neciste zato,
ker se prekinitev reda oziroma
spreminjanje ravnotezja pripovedi

resda dogaja kot motnja Zelje, kot
urejanje kriznih stanj ljubezenske-
ga tipa; istoasno pa v to urejanje
domacijskih stvari vdirajo tudi na-
silje, zlo€in, fantazmi in kriminal.
Filmi Escape, No Way Out, The Qu-
iet American, The Honey Pot in Sle-
uth so neke vrste krimici, film noir,
kjer ustaljeno ravnotezje zmoti na-
silie — zlogin, ki se je zgodil bodisi
v preteklosti (in pripoved razresuje
njegove posledice) bodisi v film-
skem, diegetskem ¢asu — a je pri-
pisan nedolznemu, tako da leta
dokazuje svojo nekrivdo, bodisi se
(zlocin) zgodi na koncu — kot po-
ravnava nepravilno vzpostavljene-
ga reda. There Was A Crooked
Man ... je Mankiewiczev edini ve-
stern (Mankiewicz: ,To bo prvi ve-
stern, ki bo v vsaki sceni imel konj-
ski drek."), Five Fingers (Operation
Cicero) je melodramski vohunski
film, Cleopatra in Julius Caesar sta
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zgodovinska spektakla, Carol for
Another Christmas je film o vojni,
King: A Filmed Record . . . Montgo-
mery to Memphis je dokumentarni
film, ki ga je Mankiewicz skupaj z
ameriskimi ,levimi* reziserji posnel
v spomin na Martina Lutherja Kin-
ga. Guys and Dolls je musical. Ko
|e Marlon Brando premisljeval, ali
bi sprejel sodelovanje v tem projek-
tu, mu je Mankiewicz odgovoril:
»Razumem te, nikoli $e niso delal
glasbene komedije. Ne sekiraj se,
tudi jaz ne.*

Preden sestopimo k njegovemu
Opusu oziroma poisS¢emo kaksne
stalnice, ki zdruzujejo te raznolike
te_me, velja poudariti, da je Mankie-
wicz skorajda tipi¢en predstavnik
klasiénega hollywoodskega filma:
prvic, ker je bil prica in akter ob-
dobja, ko se je v ekonomsko-so-
Cialnem pogledu ustolicil in pro-
padel hollywoodski studijski si-

stem in z njim tudi najbolj viden
element te politike — zvezdniski si-
stem. Skorajda zato, ker je kar ne-
kaj filmov posnel po letu 1960, ko
se nekako koncuje obdobje holly-
woodske klasike. Kot scenarist —
v glavnem pri Paramountu —. pa je
zacel leta 1926. Ker o Mankiewiczu
pri nas nismo skoraj ni¢ pisali in
ker njegova zivljenjska pot ne-
dvomno zaznamuje tudi njegov
opus, naj v kratkem povzamemo
nekaj biografskih podatkov.

Oc&e Frank Mankiewicz je bil polj-
skega rodu. Leta 1928 je emigriral v
ZDA, kjer je bil najprej novinar, na-
to univerzitetni profesor. Domaco
hi$o so pogosto obiskovali nemski
intelektualci, umetniki, politiki in
znanstveniki. Od otrok je zahteval
najve¢, skratka — Joseph Leo
(1909) je Sole odli¢no obvladal, vpi-
sal se je najprej na psihiatrijo, nato
pa je Studiral literaturo. Oce je obe-
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ma, bratu Hermanu — scenaristu
Wellsovega Citizen Kane (1941) in
Leu vgradil zavest boja za civilne
pravice in socialna vprasanja.
.Najlazja stvar na svetu je posneti
film, kjer kak malopridnez uniCuje
vietkongovsko zastavo ali pa &cije
na cerkev. Ko je na filmu vrzena v
zrak ameri$ka banka, je vrZzeno v
zrak, ne pa reden tudi problem.
Pred leti (pred osemintridesetimi) v
filmu No Way Out je bilo prvi¢, da
je Sidney Poitier nastopal pred ka-
merami in da se je na platnu izreklo
'umazani érnuh’“! Ta film je tudi
prvi (v Hollywoodu) obravnaval rasi-
sticna vprasanja; kasneje je Manki-
ewicz s Sidneyem Lumetom posnel
film o Martinu Lutherju .Kingu. Za
¢asa maccartizma je bil Jospeh
med prvimi, ki je bil obsojen komu-
nizma, bil pa je tudi predsednik sin-
dikata hollywoodskih reZiserjev.
Mnogi menijo, da je bil brat Her-
man bojevitejsi in mocénejsi intelek-
tualni duh kot Leo, ki naj bi bil bolj
diplomatski $e posebej v kontakti-
ranju z velikimi producentskimi hi-
Sami.

Kot dopisnik Chicago Tribune je
Mankiewicz po Studijih odpotoval v
Berlin, kjer je zacel podnaslavljati
filme, namenjene anglesko govore-
demu trziscu. Med tem se je brat
Herman zaposlil kot scenarist pri
Paramountu — med njegovimi za-
nimivejimi scenariji so Dinner At
Eight (George Cukor, 1933), A Wo-
man’s Secret (Nicholas Ray, 1949)
in Zze omenjeni Wellsov film — in
dosegel, da so tu zaposlili tudi Lea,
in sicer kot prevajalca, pisca pod-
napisov — tudi za zvocne filme, ki
jih je bilo treba pretvoriti v ,,neme*,
za primere, ¢e dvorane niso bile
opremljene za predvajanje zvocne-
ga filma. Leta 1930 je postal scena-
rist pri Paramountu, v ve¢ primerih
tudi pisec dialogov, Stiri leta kasne-
je pa se je preselil k Metro-
Goldwin-Mayer, najprej kot scena-
rist, nato kot producent. Do leta
1943 je v njegovi produkciji MGM
nastalo priblizno dvajset filmov,
med njimi Fury (Fritz Lang, 1936),
The Philadelphia Story (George Cu-
kor, 1941), Woman Of the Year (Ge-
orge Stevens, 1941) . . . Leta 1943 je
Sel k Foxu, kjer so mu dali vecCjo
placo, predvsem pa so mu obljubili
rezijo. Leta 1946 je res posnel prvi
film Dragonwyck. Kot scenarist
oziroma koscenarist je podpisan
tudi po nekatere svoje filme: Dra-
gonwyck, Somewhere in the Night,
A Letter to Three Wives, House of
Strangers, No Way Out, All About
Eve, People Will Talk, Julius Cae-
sar, The Barefoot Contessa, Guys
and Dolls, The Quiet American, Cle-
opatra, The Honey Pot.

Zaéeli smo najprej z empiriénim
vmeséanjem Mankiewicza v holly-
woodsko klasiko. Pod drugi¢ bi ga
v to mitolosko obdobje fiksirali s
pomogjo ,estetskin® in ideoloskih
kategorij, in to ob upo&tevanju na-
rativnih struktur oziroma nacinov,
kako jih je reprezentiral.

Temelj hollywoodskega vesolja je
zgodba, v katero je vpisano nacelo

L verjetnosti, ki pa je tudi temeljni

pogoj filmskega realizma. Toda
vsaka zgodba e ni zgodba, to je ja-
sno od antike dalje: Zgodba dobi
svojo moc¢ ne takrat, ko le reprodu-
cira realnost, temve¢ kot odpira in
zastavlja zanke, ki so nam v tak ali
drugacen uzitek. Najve¢ zgodb
sproducira ljubezen, to€neje mote-
na ljubezen, ljubezen z oviro, nemo-
goca ljubezen, spodletela ljubezen,
skratka ljubezen, ki obstaja le kot

Zelja. Ko pa se udejani, ko se torej
dva kon¢éno najdeta, je zgodbe ko-
nec, je happy end, ki vzpostavlja
drugi tip ljubezni — ljubezen do
druzine, do gospodarja in do domo-
vine. Ce se sluéajno najdeta med
filmom , potem je zagotovo odnos
zgresen, ponesrecen oziroma je na-
paka. Zato obi¢ajno ona do konca
filma nosi posledice te svoje za-
slepljenosti, da bi se s pomocjo
drugega oziroma tretjega resila pa-
sti, v katero je povsem nedolzna
padla in da bi na koncu presla k to-
krat pravemu (Dragonwyck) ali pa
slepoto placala s svojim Zivljenjem
(Bosonoga grofica).

Gremo k morda najboljsemu Man-
kiewiczevemu filmu: Pismo trem
Zenam (A letter To Three Wives,
1948). To je druzinska melodrama,
ki je , poleg érne serije, mogoce Se
najdlje opozorila na travmaticne
tocke druzinske skupnosti, v katero
se sprevrze prej omenjeni ljubezen-
ski spoj happy enda. Po drugi stra-
ni pa ta film potrjuje pravilo, da je
usodna, fatalna zenska zmeraj ti-
sta, ki je ni, ki je odsotna na nacin
vseprisotnosti. V tem filmu je to
Addie Ross, ki je svojim trem prija-
teljicam poslala pismo, v katerem
najavlja, da bo 3e isti dan odsla z
enim od njihovih moz. Addie Ross
(glas Celeste Holm) se v filmu
sploh ne pojavi, njeno dejanje pa
sprovocira ¢isto vsak filmski kader
oziroma vso mozno slabo vest treh
prijateljic, ki sedaj, jasno, precej
analitsko gledajo na svoje idealne
zakone. Addiejino pismo obudi v
Deborah, Riti in Lori May strah, ki
so ga o&itno prej potiskale, saj je
bil — kot se kasneje izkaze, pri de-
lu Z2e mnogo prej. MoZje vseh treh
7ensk so bili povezani s tem ime-
nom, e bolj pa same, ki so neneh-
no Zivele v senci tega prijateljicine-
ga imena, ne da bi, seveda, druga
drugi to priznale. Takoj ko prebere-
jo pismo, se morajo vkrcati na ladjo
(kot nekak$ne vzgojiteljice gredo
na izlet) in vsaka od njih pogleda
proti telefonski govorilnici, da bi
preverila ali celo preprecila Addin
naért. Toda telefonska govorilnica
se oddaljuje, in tako so prisiljene
cakati in razmisljati vse do vecera,
ko bo tega norega in izrazito tera-
pevtskega izleta konec. Namreg,
kako se obna$ajo te tri zenske? Po-
dobno kot nekdo, ki se npr. na ulici
ozre za zvizgom, ki je vedno lahko
namenjen tudi njemu, ali kot tisti,
ki se je na klic ,ti si osel” ozrl in s
tem pristal ali kar potrdil, da je res
osel. Vsaka od punc se zaveda, da
je lahko potencialna izgubarka in
da so postavljeni v dvome varnost,
sre¢a, harmonija, seksualno in ma-
terialno zadovoljstvo, skratka —
poteza Addie Ross je radikalno raz-
srediscila njihove druzine. Na videz
je najbolj ogrozena Deborah (Jean-
ne Crain), preprosto, nesamoza-
vestno dekle s podezelja, ki je poro-
¢ilo Brada (Jeffrey Lynn), meScana,
pred katerim se pocuti inferiorna.
Njen flash back na njun prvi izhod v
uglajeno mes¢ansko druzbo, ki se
zanjo kon¢a dokaj nesrecno (tako,
da prevec popije in da se osmesi z
obleko), se zaéne ob branju pravlji-
ce o Sneguljcici (identifikacija z
njo, Brada s princem, Addie s &a-
rovnico, ki ima vse to, kar njej
manjka). Drugo reminiscenco uve-
de subjektivni govor: Rita (Ann Sot-
her) se sprasuje, kako to, da je bil
njen George (Kirk Douglas) zjutraj
tako lepo oblecen, ¢e pa je Sel lovit
ribe. Tretji flash back vpelje kaplja-
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nje vode v garderobi na pikniku in egwior
se prekrije s kapljanjem vode v de-
kliskem mizernem domu Lore May
(Linda Darnell), na videz samoza-
vestne in preracunljive Zenske, ki
se ravno tako dela, da v tej igri njen
bogati moz ne pride v postev, pa
&eprav dvomi v trdnost svojega za-
kona. Do zadnjega filmskega prizo-
ra gledalec tudi sam ne ve — Ce
pristane na igro, seveda — katera
bo izgubila, kajti pogoje za to imajo
vse. Najprej odpravi Rito, ki najde
Georga doma, ,SneguljCica“ najde |
prazen dom, Lorin pa pride z zamu-
do. Zdi se torej, da se je zgodilo ti-
sto, kar je rahlo sugerirala ze sama £
naracija: ,SneguljCicin“ zakon je g=
bil najbolj majav, Lorin moz je pre-
star, da bi se Addie odlocilazanj —
je sicer bogat, a Lora prevec takt-
na, Rita je preve¢ samostojna, Ce-
prav ne najlepsa, a deloma vzdrzu-
je moza. Tu bi se lahko film koncal.
A ima Se epilog, zakljuéno srecanje
v klubu, kjer manjka le Brad! A §
izkaze se, da je najmanj sumljiv
prav tisti, ki naj bi dejansko odsSel
— namre¢ bogati Porter, ki pa se
je, da bi bil konec srecen, zadnji
| trenutek premislil.
! Mankiewiczu je $e posebej pri srcu
i film Ljudje bodo govorili (People
Will Talk, 1951), najbrz zato, ker naj
bi z njim opozoril na ¢&lovesko
majhnost, licemerstvo in nevosélji-
vost. Dr. Praetorius (Cary Grant) je
zdravnik in predavatelj, ki s huma-
nistiénim pedagoskim aparatom
poucuje na univerzi, kjer e pose-
\ bej z uZitkom vodi Solski orkester.
J Ker je preve¢ dostopen oziroma
premalo avtoritativen in konformi-
sti¢en, ima velik uspeh. Le-ta pa
vznemirja Elwella (Hume Cronyn),
tako da za¢ne brskati po Praetoriu-
sovi preteklosti, Se posebej pa prei-
skuje njegovo navezanost na tihe-
ga Shundersona (Finlay Currie).
Uspe mu obsoditi zdravnikovo ne-
| Cisto preteklost in ilegalno prakso,
i predvsem pa mu ocita, da skriva
Shundersona, ki da je zlo€inec. Da
je Praetorius pravi dobrodelnez, da- Zenski dvomi. Pismo trem zenam.
je misliti tudi njegova zelo hitra
odlocitev, da se poroci z Deborah,
Studentko, ki je zaradi nezaZelene
nosecnosti poskusala narediti sa-
momor (Jeanne Crain, igrati bi jo
morala Anne Baxter). Konec je se-
veda dober, Praetorius je nedolzen,
Zenska pa udomacena, torej podvr-
Zena patriarhalnemu redu. Metafo-
riéno film govori o lovu na ¢arovni-
ce, seveda pa tudi o nujnosti huma-
nejsih odnosov med tistimi, ki zdra-
vijo, in zdravljenimi. Toda zgodba
(po komediji Curta Goetza) je vse-
eno absurdna: cenjen, uspesen
zdravnik pomaga noseci Zenski ta-
ko, da jo poroci. Dobro, odlocitev je
dopustna, za¢udujo¢ pa je nacin,
kako jo izpelje. Gledalec nanjo niti
malo ni pripravljen, tako da Praeto-
rius prav s tem dejanjem postane
skrivnosten: kaj skriva oseba, ki se
vrat na nos, ne da bi nam dala ¢as,
odlo¢i za dejanje, ki nima pravega
smisla. o
< 60 Skratka, Mankiewiczev opus teme-
] lji na posebnoh situacijah, na nelo-
gi¢nih dejanjih, na nevzroénosti in
na metafori. Mankiewicz ljubi ¢u-
dake in nenavadnosti, cinizem in
ironijo, kot bomo videli, pa tudi per-
verznost (danes je perverznost si-
cer nekaj povsem drugega), in to v
filmskih postopkih (ki sicer niso ta-
ko ocitni, da bi jih kritika opazila), v
scenografiji in, recimo temu, v spo-
roCilu. Mankiewiczev univerzum je
poln zasmeha in zank, poin zlobne-
zev, lazi in izdaj. Preko ,negativnih®

Vsakemu je pripisana krivda. Ljudje bodo govorili.




Realizem in liberalizem. Brez izhoda

ZasluZzena nagrada. Vse o Evi

obcutenj je Zivljenje lazje predstav-
ljivo. Mankiewicz pravi: ,Film je re-
alnost irealnega. In, hvala Bogu, mi
ustvarjamo irealnost, ki se bo mili-
jonov oseb zdela realna. In prav tej
irealnosti se bodo smejali, nje se
bodo bali, ona jim bo dala misliti.“
Velika doza antirealizma prezema
neogotski, prvi Mankiewiczev film
Dragonwyck (1945). Film naj bi pr-
votno reziral Ernst Lubitsch, kasne-
je pa je zastopal producenta Dar-
ryla Zanucka, ve¢nega sovraznika in
unic¢evalca Mankiewiczevih filmov.
Tudi v tem filmu je imel svojo bese-

' do: Mankiewicz je moral spreme-

niti konec v konvencionalni, happy
en. Bogati Nicholas van Ryn Zivi
(zacetek 19. stol.) na posestvu Dra-
gonwyck z bolno zeno in sluzkinjo.
Je tipi¢en fevdalni gospod, katere-
ga represivne metode segajo Ze ta-

P ko dalec, da se mu kmetje postavi-

jo po robu, pri tem pa jih vodi Jeff
Turner (Glenn Langan). Miranda
Wells (Gene Tierney) pride na Nic-
holasovo povabilo v grad in se —
potem ko iz nepojasnjenih razlogov
umre njegova zena — tudi poroci z
njim. Hitro zaljubljenost prepozna
za slepo, saj je Ryn nasilen, ne spo-
Stuje Boga in je obseden z mislijo,
da bo umrl brez naslednika. Odnosi
se zaostrijo, ko se jima rodi héerka,
Se posebej pa postanejo nevzdrzni,
ko ona spozna, da je umoril prvo
Zeno in da ima z njo enake namene.
Dr. Truner ji pomaga, da zapusti
Dragonwyck in da razkrinka moza,
ki mu sedaj ostane le en izhod —
samomor.

Tu je na delu kar nekaj prepoznav-
nih formul. Prvi¢: nemogoca, zgre-
Sena in unicevalna ljubezen, po-
novljena v Bosonogi grofici, v Ne-
nadoma, lani poleti in Prikaznih go-
spe Muir. ZgreSeno ljubezen nado-
mesti v Dragonywicku ,prava®, dr
Turner, v Bosonogi grofici pa Bo-
gart, ki mu Maria Vargas pripada le
kot spomin. Tudi v Pismu trem ze-
nam gre iztrzek tretji osebi. Ceprav
je Addie Ross (ali samo zato) nevid-
na, prav ona tista, ki utelesa Zeljo
moskega. In ta nevidni motor njene
mentalne konstrukcije ali kar intri-
ge vzpostavi govor 0 nemoznosti
ljubezenskega odnosa — tako do
objekta zelje (Addie) kot do treh ze-
na, ki se jim zdi, da imajo, a hkrati

* tudi nimajo.

Dragonwyck spominja seveda na
Rebecco (Alfred Hitchcock, 1940),
ki se ravno tako naslanja na got-
ski roman: v obeh primerih imamo
grad s svojo zagonetno notranjos-
tjo in srhljivo okolico, v obeh prime-
rih se dogaja v srednjem fevdalnem
veku, dalje imamo mlada in kre-
postna junaka, zlobnega in brezob-
zirnega tirana, nejasne aluzije in
sugestije itd. Skratka, kot je ze za-
pisal Marcel Stefanci¢ jr., gre pri
Rebecci — in dodajamo, tudi pri

i Dragonwycku — za tipiCne prvine

modernega gotskega romana: ju-
nakinja je obi¢ajno zaposlena kot

¢ vzgojiteljica v gradu (Miranda je

pravzaprav daljna von Rynova so-
rodnica, ni sicer sirota, ima pa rev-
ne starse), kjer jo plemeniti in ¢edni
junak izmeni¢no priviaci in odbija,
hkrati pa nastopa v vlogi podleza
Dragonwycku za spremembo
to tudi je. Namesto njega, torej go-
spodarja, do katerega je v obicaj-
nih gotskih pripovedih Zenska vse

# do konca ambivalentna, pa pri

Mankiewiczu vstopi drugi (Turner),
ki resi junakinjo iz krempljev zla.
Van Ryn je nekaksna metafora Dra-
kule. Tako kot Dracula, princ nodi,
gre tudi van Ryn iz svoje utrdbe v

,dolino“, da bi posedoval Mirando.
Kot Dracula &rpa svojo moc iz privi-
legijev, ki mu jih daje njegov fevdal-
ni rod. Zbranim kmetom najemni-
kom van Ryn z visokega stola go-
vori: ,moje imetje in moja odgovor-
nost je podedovana, to je Zivljenje,
ki sem ga sprejel in ki ga bom pre-
dajal naprej.” Za to pa potrebuje
potomca, tako kot ga potrebuje
grof Torlato-Favrini v Bosonogi
grofici, da bi se lahko ciklus ,bol-
nosti“ nadaljeval in perpetuiral v
neskonénost. Grof Favrini je (tako
kot van Ryn) morilec, premaganec
in samomorilec, ker ni zmozen za-
gotoviti naslednika svoji ze povsem
odmirli kasti.

Podobnost z Rebecco je mestoma
Ze fotogramska. Rebecca se zacne
s sanjami, Joan Fontaine v offu
pravi: ,PrejSnjo no¢ sem sanjala,
da sem se vrnila v Manderley." Gle-
damo temacno sliko gradu z dve-
ma osvetljenima oknoma in silhue-
tami dreves. Miranda vidi Dra-
gonwyck najprej preko kukala, dalj-
nogleda, ko se na ladji priblizuje
obali. Tu je grad Se osvetljen in ek-
soti¢en, nato ga vidi v temi, ravno
tako z dvema osvetljenima oknoma
in s podobnim vzdu§jem skrivnost-
nosti, groze in temaénosti. Predv-
sem pa v obeh primerih gre za ne-
mogo¢ obcutek krivde. V Rebecci
je zena ze mrtva, tu $ele bo, v obeh
primerih pa jo nadomesc¢ata zaca-
rani, romanti¢ni dekleti, ki sta vsto-
pili v drug razred, v druga pravila, v
fikcijo, ki sta se ji pustili zacarati.
Rebecca in Miranda imata zastra-
Sujoci oskrbnici, nad obema visi
slika — portret osebe, ki je zacara-
la grad. V Dragonwycku je to pra-
babica Asilda, za katero Miranda
pravi: ,Cudno, kaksen izraz prestra-
Senega otroka ima!", in sluzkinja ji
odgovori: , To je to, kar je ona prine-
sla sem-in kar ne bo nikoli izgini-
lo.* Tu pa ne gre le za goticizem.
Mankiewiczeve tendence k poets-
ko-gotski-noir varianti, ki preveva
predvsem njegove scenografske
resitve, velja iskati tudi v nemski
ekspresionisti¢ni maniri, ki se jo je
Mankiewicz navzel v berlinskih stu-
dijih UFA. Stevilne spiralaste stop-
nice, sence, labirinti, ,speleologi-
ja“ raztredéenih sob, Se posebej v
Nicholasovi izolirni sobi, zimsko
vzdu$je, nevihte in mra¢na svetlo-
ba — Ze samo ti nacini ufilmava-
nja spodbijajo teze o ,literarnem
reZiserju®. Potem so $e zidovi, med
katere zapira svoje protagoniste:
gred Dragonwyck, Gospa Muir v
Prikaznih gospe Muir je prostovolj-
no zaprta v ,zac¢arano" hiso, v kate-
ri se utelesi njena zelja — fantom
(Rex Harrison) ali metafora njene
nezmoznosti udejanijiti zeljo v real-
nosti. Potem so tu Se zidovi senata
Julija Cezarja, piramide Kleopatre,
vila grofa Torlata-Favrinija v Boso-
nogi grofici, tropski vrt z bizarno hi-
$0 v Nenadoma, lani poleti, zidovi
beneske palace iz 17. stoletja v Mir-
nem Americanu, cerkveni zidovi,
kamor se zateCe Rex Harrison v
Ubezniku, mestni zidovi érnskih ce-
trti v Brez izhoda, zidovi teatra v
Vse o Evi, norinice v Nenadoma
lani poleti itd. . . . Skratka, sami za-
pori, grobnice, dekadentne sceno-
grafije, ki s poudarjenim antireali-
Zmom namigujejo na najprej prepo-
znavno in enostavno tolmacenje
ujetosti v omejitve. Clovek je v pro-
storu odrejen, nanj se mora prila-
goditi (Dragonwyck), prostor, in to
obi¢ajno ,grobnico®, pa si zgradi
tudi sam, ko je Zrtev lastnih dejanj
in iger Nenadoma lani poleti, Sled,
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Vse o Evi itd.). :

Mankiewicz pravi: ,Zivljenje vdira v
nase osebne fantazme in mi potem
Zivimo tako, da Zzivljenje prilagaja-
mo nasim iluzijam. Igramo pac ta-
ko dolgo, da nas igra izigra. To se
nam je zgodilo v Vietnamu. Igras se
z Zzensko in preden se zaveda$, ona
prevzame igro, potem pa je igra sa-
ma tista, ki obvladuje oba. Cloveski
odnosi so tako le odnosi manipuli-
ranja. Manipulirano z drugimi in v
koncni fazi z nami samimi. Isti na-
¢in kot pri igralcu, ki zgublja igro:
to kar zeli je destrukcija, lasten po-
P

Eva Harrington (Anne Baxter) v Vse
o Evi (1950) se tudi igra oziroma
igra, da obcuduje Margo (Bette Da-

' vis), da je naklonjena Karen (Cel

este Holm), da je zaljubljena v gle-
daliskega kritika de Witta (George
Sanders), v Margininega moza, Ka-
rininega moza etc. Skratka, ¢e je
Maria Vargas (Ava Gardner) v Bo-
sonogi grofici preseZek identitet,
ima Eva le eno — kacjo. Eva je, gle-

L dano sukcesivno, nosilka le ene

podobe, pa ¢eprav uprizaria ve¢
Zzensk v eni sami — revno dekle,
ambiciozno Zensko, zvezdo, ljubi-
co, zapeljivko, Zrtev, uspesno igral-
ko itd. To ni Zenska, ki bi bila zaprta

v patriarhalni red, ampak vskoéi v

Ljubezen je lahko le imaginarna. Prikazni gospe Muir

Metafora analize. Nenadom

vrtinec Zivljenja, pravzaprav podob-
no kot Zzenska v érnem filmu, ki je
obi¢ajno brezdomka, ki je oboZeva-
na ali zavrzena, izkoriS¢evalska ali
izkoris¢ana, bedna ali fatalna. Pu-
stimo to, da Mankiewicz z Evino
mocjo razkriva nievost zvezdni-
Skega sistema in mehanizme nje-
govih bednih postopkov. Eva s svo-
jimi negativnimi postopki zrcali tisto
podobo vseh Zensk v eni na pov-
sem opisen nadin (to pa lahko po¢-
ne, ker je igralka), ki jo naredi za ne-
gativno in ulovljivo fatalno Zzensko.
Skratka, Mankiewiczeva Eva je t. i.
progresivni lik hollywoodskega fil-
ma, spodjeda njegovo ideologijo
od znotraj, pa ¢eprav svojo ,zlobo*
v moralisti€¢nem koncu nekako pla-
¢a. Eva je po svoje simptom holly-
woodskega filma, ki je sicer pokri-
va z vladujo¢o filmsko ideologijo in
ki se ne loteva revolucionarnih tem.
Ce pritegnemo Silvanu Furlanu (Holly-

! wood — Zenska — montaza, v

i Montaza, zbirka Imago 1987), so ti
. filmi progresivni zaradi kriticnega

diskurza, ki v obliki simptomov, kot
je npr. Evin primer, $pranj, odmikov
na robove tekstov ipd. pervertirajo
vladujoco ideologijo.

Tudi Maria Vargas v Bosonogi gro-
fici (1954) ostane zvezda. Toda v
zvezdo jo skujejo drugi, njej pravza-
prav ni potrebno ni¢ narediti, saj je
dovolj to, da je iepa. Ce je Eva v Vse

E o Evi Eddie Ross iz Pisma treh

zensk, je Maria Vargas (Ava Gard-
ner) Miranda iz Dragonwycka. ,,Ho-

. tel sem napisati sodobno pravljico,
| grenko inacico Pepelke s krasnim

princem, ki ga ¢aka vse Zivljenje,”

. pravi Mankiewicz in za princa pod-
takne homoseksualca oziroma Vv

popravljeni verziji impotentneza
(grof Torlato-Farvini-Rossano Braz-

< zi). Plesalka in kasneje igralka Ma-
| ria Vargas je zvezda, Se preden po-

stane zvezda filmske naracije. Vsaj
njen vstop v filmsko telo pravi tako.

. Najprej vidimo njen kip na pokopa-

lis€u, Svenk po njenem zamrznje-

{ nem telesu na bose noge in proti-

kader na Harrya Dawesa (Hump-
hrey Bogart), torej na nosilca po-

. gleda Zenskega telesa. Zakaj ima
. Maria Vargas na svojem grobu kip,

lani poleti

¢e ne zato, da bi priklepala nase
poglede, ki so jo za ¢asa njenega




Zivljenja definirali kot eksponat vo-
yeurizma, kot zvezdo in kot nosilko
Spektakelske funkcije. Torej nato,
ko kamera povzame ta moski po-
gled, se za¢ne tudi spominjanje
Harrya Dawesa, ki nas bo precej
Casa pustilo v pricakovanju vstopa
filmske zvezde pred gledalca. Toda
vdor filmske zvezde v slikovne polje
ie marsikje poznano kot skrivanje.
Bogart — reZiser, producent in ne-
kaksen organizator stopijo v $pan-
ski lokal, kjer naj bi sre¢ali Mario,
Znano plesalko, jo prepricali, naj
nastopa v filmu, ki ga nameravajo
snemati, in takoj so jo tudi odpelja-
li. Preden vstopajo, Maria plese, to-
da mi je ne vidimo. Prepoznamo jo
v pogledih prisotnih, ki nepremi¢no
In polni Zelja spremljajo njen ples,
kot tudi v pogledih gospodicen, ki
plesu ne posvecajo veéje pozorno-
sti. Ploskanje — in Maria izgine, ne
da bi jo kamera oplazila. Kajti zve-
zda ne more vstopiti slucajno, brez
izraéuna vzrokov. Tako se Maria tu-
di ne pojavi pred temi filmarji, kot
S0 domnevali, ko so poslali nata-
karja ponjo. Tudi kasneje ne, ko je
menazZer sam stopil v njeno garde-
robo. Vstop filmske zvezde v sliko
obiéajno nekaj ovira — v tem pri-
meru Mariino vztrajanje, da se ne
pojavlja v lokalu med gosti. Skrat-
ka, po neskonénem éakanju bomo
konéno prisli do Marie: Bogart, ki
vstopi v njeno garderobo, jo bo
Opazil za $pansko steno, to¢neje:
Ava oziroma Marija bo skadrirana v
noge, bose seveda, in ob njenih bo-
do 3e ene. Nato sledi torija, Maria
Sprejme ponudbo, postane izjemno
uspesna igralka, a ostane nezado-
voljna, sreca grofa Favrinija, se za-
ljubi, poroéi in odkrije, da je impo-
teneten, vendar si noro Zeli nasled-
stva, zato mu Zeli priskrbeti potom-
Ca s tujéevo pomocjo. Zasadi jo in
ker ne ve za njeno Zrtev, jo iz ljubo-
Sumnja ubije, nato pa pokonca Se
Sebe. Vecino tega se spominja Bo-
gart, ki je z Mario v nekaksnem
Ocetovsko-prijateljskem  odnosu,
Implicitno pa tudi v ,prepoveda-
nem®, prekinjenem in neprihajajo-
Cem razmerju. Skratka, vsi odnosi v
tem filmu so nemogoéi: Vargasova
— Harry, Vargasova — grof, Var-
gasova — playboy Bravano, Varga-
Sova — Edward. Harry, pa ¢eprav
Ne eksplicitno, zavzema pozicijo,
kjer postane uzZitek nemozna Zelja,
na robu prepovedi uzivanja, v ne-
skonénem priblizevanju nepristop-
nem objektu, objektu, ki se mu ne-
nehno izmika. Se enkrat poudar-
Jam, da v filmu ni nikoli nakazan
njun odnos drugace kot ocetovsko-
Pokroviteljsko razmerje. Toda prav
10, oddvojena drza na pogrebu, feti-
Sisticno obozevanje tega dekleta
— tudi po smrti navaja prav na to
Sklepanje: dami ni mogoce peti, ée
NI predpostavljena kaksna ovira
(Lacan o trubadurjih), nekaj, kar jo
1zolira in s tem obkroZa. Pri tem gre
Za zvijacno in prisiljeno brganizaci-
10 oznacevalca, ki v dolo¢enem tre-
nutku fiksira smeri askeze in nam s
tem prinasa novi smisel.

Ce je bil grof Favrini prisilni vojni
Invalid, skratka impotentnez name-
sto homoseksualec (Draculov po-
daljSek, kot smo dejali), potem je
Sebastian v filmu Nenadoma lani
poleti (1959) priblizek homoseksu-
alcu. Katherine Hepburn, ki igra
njegovo mater Violet Venable, za to
nesposobnost pred snemanjem
sploh ni vedela in je na koncu baje
Cisto ponorela, a je bilo prepozno.
Ta _filmska adaptacija znanega gle-
daliskega dela je baje mocno razje-

i .

zila tudi avtorja — Tennesseja Wil-
liamsa, saj je bila mnogo bolj film-
ska kot ostale priredbe njegovih
del. Mankiewicz si je namrec privo-
¢il flash back v konéni sekvenci, v
prizoru Catherininega (Liz Taylor)
in Sebastianovega bivanja v Cabe-
zu na Lobosu. Huston, Kazan, Nic-
holson in drugi so v svojih ekrani-
zacijah T. W. rajSi puscali dolge
monologe in kontinuirano pripo-
ved, pa Ceprav so vse akcije Ten-
nessejevih oseb soodvisne od za-
sencene in travmatske preteklosti.
Obic¢ajno so to preteklost posredo-
vali z dialogi, monologi, afektirano
igro ter nekoliko bolj izrabljeno sce-
nografijo in mizansceno, kot je to
pocelo gledalis¢e. Catherinin in
flash back je pravzaprav hipnoti¢-
no vzdramijen niz dogodkov, ki jih
je skrbno potlacevala, pravzaprav
— tako so jo vpeli, da so jo progla-
sili za noro. Da bi to res bila, si je 8e
posebej mocno Zelela njena tasca,
ki je celo predlagala, naj bi ji izvedli
lobotomijo. V zameno za to uslugo
je bila pripravljena financirati bolni-
$nico kot darilo za spomin na sina
Sebastiana, mladega pesnika, ki
naj bi umrl za infarktom. Dr. Cukro-
wicz (Montgomery Clift), ki naj bi
,ozdravil* Catherine, takoj uvidi, da
je le-ta pod vplivom 5oka, ki ga je
proizvedla mozeva — Sebastiano-
va smrt. Zato lobotomijo odkloni in
poseze po naravnejSih metodah
soocenja in hipnoze. V Catherinini
izpovedi oziroma flash backu zve-
mo, da je Sebastian tokrat prvi¢ za-
pustil mater in peljal Zeno na pocit-
nice, kjer jo je — ne da bi to vedela,
uporabil kot vabo, da je z njeno po-
mocjo pritegnil decke. Le-ti so ga
pred njenimi oémi umorili. Mankie-
wicz je v tem flash backu precej pri-
zanesljiv in ne pokaze vsega, kar bi
pokazal filmar danes. Niti v enem
kadru ne pokaZze obraza ali bliznje-
ga Sebastianovega plana. Vse kar
vidimo, so le Sebastianove roke, ki
se dvigujejo iz gruce razgretih do-
morodskih mladenicev, ki zahteva-
jo njegovo smrt. Flash back ima
povsem drugac¢no montazo kot
prejSnje dogajanje v umobolnici
oziroma pri materi. Ce so bili prej
kadri dolgi, posnetki za zidovi nori-
Snice oziroma znotraj ekstrava-
gantnega in eksoti¢nega Violetine-
ga parka, je tu kadriranje kratko, hi-
tro in raztrgano, rakurzi so neobi-
¢ajni, telesa prerezana. Struktura
posnetkov je bolestna, tako kot je
bolesten celoten dogodek oziroma
hipnoticen spomin. V kader se pri-
plazijo religiozni simboli, podobno
kot v barocni prostor Violetinega
domovanija vdira flora in favna, ki je
povsem v skladu s patolosko figuro
Sebastianove matere.

Kakor koli ze, tudi ta film, ceprav
Tennessejev produkt, ponovi Man-
kiewiczovo formulo o nemoénem
ljubezenskem srecanju (Catherine
— Sebastian), ki ga nadomesti
drug odnos, drug spoj (Catherine
— dr. Cukrowicz), za katerega pa
se lahko le predpostavlja, da je
uspesen. Pravzaprav bi bilo zanimi-
vo posneti nadaljevanja teh nesre¢-
nih filmskih happy endov, toda kdo
pa bi potem dajal merila za sreco,
harmonijo, zadovoljstvo, skratka za
vse tisto, kar smo si postavili za
glavni Zivljenjski zadetek?

Poleg njegovega zadnjega filma
Sled (1972) z Laurence Olivierom in
Michaelom Cainom je Mankiewicz
v Veliki Britaniji posnel $e Begunec
(1947). To je prvi film ameriSkega
reziserja, ki je bil po vojni posnet v
Veliki Britaniji, in to z velikimi teza-

vami zaradi nedisciplinirane ekipe,
stavkajoc¢ega sindikata, mraza, me-
gle itd. Pa 8e scenarij (po romanu
Johna Galsworthya) je bil menda
posasten, kot pravi Mankiewicz.
Pravzprav je to tudi res: Matt De-
nant (Rex Harrison) je po nesreci
ubil policista, ko je branil prostitut-
ko, ki ga je ogovorila zvecer v par-

ku. Obsodili so ga na tri leta, iz za- ~

pora je zbezal in na begu spoznal
Doro, nezadovoljno dekle pred po-
roko. Ta mu zaupa in ga hkrati tudi
pregovori, naj se preda policiji, pa
Ceprav je nedolzen. Matta je k temu
napeljal tudi duhovnik, h kateremu
se je na begu zatekel. Kaj je zanimi-
vo pri tej zgodbi, ki jo Hitch nikoli
ne bi tako koncal? Najprej dejstvo,
da je strogo moralna, da jo prezZe-
ma kr$¢anska ideologija in da te
ideologije sploh ne problematizira.
Film sicer ima na$tudirane formal-
ne resditve, kot so nesre€na zenska
v parku, Dora na lovu, ki preganja
Zival, tako kot policija preganja
Matta, paralelna montaza na pro-
stitutkino ,slabo vest®, suspenz
beguncéevega skrivanja itd. Mankie-
wiczev nastavek skratka temelji na
poc¢asnem pripravijanju gledalca
na konéno pomiritev z Druzino (Do-
ro), Drzavo (Policijo) in Cerkvijo (pa-
trom). Hitchock bi $el vdrugo smer:
Matta bi spustil iz zapora zato, da
bi poiskal pri¢o, torej Zensko, zara-
di katere je prislo do zlo¢ina. Do nje
bi prisel preskakujo¢ zanke in pa-
sti, pri tem pa bi mu pomagala Do-
ra, ki bi se medtem — tako kot pri
Mankiewiczu — zavedla, da je njen
bodoc€i oziroma vsiljeni Zenin reva
in pravzaprav vecja baraba kot po
nedolznem preganjani Matt.

Toda, ¢e dobro premislimo, kaj bi
tak scenarij pravzaprav pridobil?
Ravno tako bi prislo do pomiritve
trojice D. D. C., zado$¢eno bi bilo
vsem Zakonom in krivda bi se izni-
¢ila. Spremenila bi se le ena po-
stavka: Mankiewiczev Matt je — s
tem, ko se je predal — plac¢a kazen
za prekrsek, ki ga ni storil nameno-
ma. Hitchcockov Matt pa bi se tej
kazni izognil. Toda v Mankiewicze-
vem primeru kazni ne placuje le
Matt, temvec tudi Zenska, ki je bila
pri¢a nesreénemu dogodku, a si te-
ga ne upa povedati. Njena kazen je
pravzaprav $e hujsa, saj ji je sodni-
ce lastna vest (kar v paralelni mon-
taZi tudi vidimo), Mattovo kazen pa
je dologil Zakon. Zakon mu bo po
dolo¢enem ¢asu tudi dal odpustek,
prostitutka pa ga ne bo dobila niko-
li. Sedaj pa ne recite, da Hollywoo-
da ni korumpirala prej omenjena
sveta trojica? Na sreo — in to
smo v tekstu tudi poskusali pove-
dati — je bil Mankiewicz na korup-
cijo imun, ée Ze ne imun, pa jo je
vsaj znal preluknjati tam, kjer vsak
tega ni mogel opaziti. Pustimo mu
ta film. Z vsemi ostalimi — ali sko-
raj vsemi — se je zanj odkupil.

Majda Sirca

FILMOGRAFIJA

1945
1946

1946
1947

1948
1948

1949

1949-

1950
1951

1951

1952
1954

1955
1957
1959

1961-

1964

1972

Dragonwyck

Somewhere In The Night
(Nekje v noci)

The Late George Apley

The Ghost and Mrs. Muir
(Prikazni gospe Muir)
Escape (Begunec)

A Letter to Three Wives (Pi-
smo trem Zenam)

House of Strangers (Hisa
tujcev)

No Way Out (Brez izhoda)
All About Eve (Vse o Evi)
People Will Talk

Five Fingers (Operacija Cice-
ro)

Julius Caesar (Julij Cezar)
The Barefoot Contesa (Bo-
sonoga grofica)

Guys and Dolls (Fantje in
punce)

The Quiet American (Mirni
American)

Suddenly, Last Summer
(Nenadoma, lani poleti)
Cleopatra

Carol for Another Christ-

mas (Pesem za drugacen
Bozid)

The Honey Pot (Medeni lo-
nec)

There Was a Crooked
Man . .. (MoZje in kobra)
King: A Filmed Record ...
(Montgomery to Memphis
(King: filmano pri¢evanje. ..
od Montgomeryja do
Memphisa)

Sleuth (Sled)
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EKRANOVA KNJIZNA ZBIRKA IMAGO
PONUJA MOZNOST NAKUPA SVOJIH IZDAJ PO ZNIZANI CENI!
JURE MIKUZ, ZDENKO VRDLOVEC FRITZ LANG PO 3.000 DIN
MICHEL CHION, NAPISATI SCENARLJ PO 5.000 DIN
IN NAJNOVEJSA KNJIGA, ZBORNIK (MICHEL CHION, SLAVOJ ZIZEK, RASTKO
MOCNIK, DUSAN STOJANOVIC, TOMAZ BREJC, PAUL WILLEMEN, ZDENKO

VRDLOVEC, STOJAN PELKO,
BOJAN KAVCIC, SILVAN FURLAN, Ceaes o
MARCEL STEFANCIC, JR., DARKO
STRAJN, BOJAN BASKAR, JANEZ

STREHOVEC, MAJDA SIRCA

IN IGOR ZAGAR) NAPISATI
MONTAZA PO 7.000 DIN  ju.c wiikuz / Zdenko Vediovee

POSEBEJ ZNIZANA CENA g

ZA NAKUP VSEH

TREH KNJIG PO 10.000 DIN

PISITE NA NASLOV: EKRAN,

ULICA TALCEV 6, PP 14

61104 LJUBLJANA
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REVIJA
ZA FILM
IN TELEVIZIJO

7,8
1987
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1987

CENA 1.200 DIN

ustanovitelj in izdajatelj
Zveza kulturnih organizacij
Slovenije

sofinancira
Kulturna skupnost Slovenije

glavni urednik
Silvan Furlan

odgovorni urednik
Bojan KavCi¢

urednistvo

Joze Dolmark, Viktor Konjar,
Brane Kovi¢, Bogdan Lesnik,
Leon Magdalenc, Stojan Pelko,
Marcel Stefancic, jr., Zdenko
Vrdlovec, Matjaz Zajec

svet revije

Mirjana Borcic (DSFD), Igor
Korsi¢ (AGRFT), Janez Marin$ek
(ZKOS), Joze Osterman (RK
SZDL), predsednik, Stojan Pelko
(RK ZSMS), Iztok Saksida (FF),
Marjan Strojan (RTV), Joze
Vogrinc (CIDM), Zdenko Vrdlovec
(SGFM)

oblikovanje
Miljenko Licul

tehniéno urejanje
Peter Zebre

lektor
Peter Kuhar

grafiéna priprava
Repro studio Mrezar

tisk
Kocevski tisk

sekretar urednistva
Vasja Bibi¢

naslov urednistva
Ulica talcev 6/11
p.p. 14, 61104 Ljubljana

stik s sodelavci in naroéniki -
torek in ¢etrtek od 11. do 13. ure
telefon: (061) 318-353

narocnina

celoletna naro¢nina 5.000 din
enojna Stevilka 800 din
dvojna Stevilka 1.200 din

Ziro racun

50101-678-47478

Zveza kulturnih organizacij
Slovenije

Kidri¢eva 5, Ljubljana

nenaroéenih rokopisov
ne vraéamo

opros¢eno prometnega davka
po pristojnem mnenju
Republiskega komiteja

za kulturo in znanost

5t. 4210-27/87, z dne 29. 5. 1987
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