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| done my best when | was let. Thinking always | go, all
goes. A hundred cares, a tithe of truobles and is there one
who understands me? One in thousands of years of the
night?

(James Joyce — Finnegan’s Wake)

Ko sem pred leti kot naro¢nik revije EKRAN prejemal ta pro-
izvod umovanja slovenske kritisko — filmske misli, sem bil
vedno prijetno presenecen, saj je bil &asovni presledek med
dvema $tevilkama tako osupljivo dolg, da sem malodane -
pozabil na skrite radosti, ki jih omogoda branje te revije, in
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Zivel v prepricanju, da bo moj filmski libido sciendi pa¢ ne-
potesen. Od tistih ¢asov je preteklo Ze precej vode, pa ni¢
ne kaZe, da bi se poloZaj kaj prida spremenil, celo vec,
EKRAN je vse redkej§i gost bero¢ega obcinstva, meni pa ni
dano, da bi nanj pozabil, ker sem ¢lan uredni$tva in tako pri
samem viru izvirnega greha. Tako moram sedaj kot sokrivec
tega neprijetnega stanja povedati nekaj besed vsem, ki po-
dobno kot neko¢ jaz, spremljajo zgode in nezgode nase
edine revije za vpraSanja sedme umetnosti. Ker so ljudje
nekoc v slabem trenutku izumili denar, je ta ,,svetli, dragi
ubijalec kraljev, hujskac sinov na oCete, svetoskrunec”, kot
mu lepo naslika portret Shakespeare, tudi EKRANOV ra-
belj. Seveda nas to lirsko vprasanje muci Ze, odkar je meni
dano urednikovati, le da se poloZaj vedno bolj zaostruje, ker
se cenijo zgolj honorarji, kar zelo dobro vpliva na moralo
sodelavcev, saj jih EKRAN nenehno ucéi Ze kar bibli¢ne
skromnosti. Ker je revijo treba tudi tiskati in, kak$na po-
kvarjenost, tega posla zaduda nih¢e ne opravlja zastonj —
helas, tous est abime — smo tako primorani vedno bolj
omejevati svoje delovanje na Skodo vrednosti revije. Moram
priznati, da hudo teZko zapisujem te besede, saj se mi ob
tem ve€nem jamranju in stokanju Ze kar obraca Zelodec,
tako da se komajda lahko obvladam, da ne uporabljam be-
sednjaka sodobne slovenske poezije, ki edini omogoca
plasti¢en oris naSega poloZaja. Kljub vsemu bom zgodovin-
sko vliogo uvajanja nekaterih kritiSkemu peresu novih besed
prepustil zanamcem, ¢eprav cutim hudo potrebo po tovrstni
literarni dejavnosti. Upam, da pri¢ujoc¢i uvod dovolj razum-
ljivo nakazuje osnovno vpraSanje nase revije, ki ni ni¢ dru-
gega kot pomanjkanje denarnih sredstev. Pa vendar — o
tem je bilo Ze mnogo povedanega, toda poloZaj se ni niti
malo spremenil, zato se pomudimo nekoliko pri sami za-
snovi revije in skusajmo ugotoviti, cemu je sploh potrebna
ali nepotrebna v slovenskem kulturnem prostoru, saj se
zadnje ¢ase pojavlja cela vrsta ocitkov glede razli¢nih prvin,
ki sestavljajo EKRAN. Redno izhajanje, ta nedvomno
osnovni pogoj vsakega tovrstnega glasila, je odvisno od
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denarja, zato uredni$tvo neredne ¢asovne prisotnosti revije
ne more razresiti, kar je, upam, razumljivo. Zato pa se na-
kazujejo razlicne poti, kako v obstojec¢ih razmerah razresiti
vpra$anje nase revije. Povsem jasno je, da bo revija v naj-
krajSem casu morala spremeniti svojo podobo, ¢e hocemo,
da bo njeno ime $e odmevalo v gluhem slovenskem prosto-
ru. Vendar o tem kasneje.

Paradoksalno je, da se v ¢asu, ko na kulturnem podrodju
preverjamo merila vrednosti umetniSkega dela, izganjamo
ki¢ in Sund z obzorja naSega vsakdana, pregledujemo
ustreznost idejno estetskih izhodi$¢, pojavljajo glasovi o
nepotrebnosti teoretiéne revije za film. Ze kar bedasto se
slisi, ¢e ponovim, da je film v vsakdanjem Zivljenju sleher-
nika v taksni ali drugacni obliki najpogosteje prisoten
spremljevalec umetniskega ali bolj neumetniskega sporo-
Cila. Kljub temu pa je ta zvrst teoreti¢no najmanj prisotna in
utemeljena v zavesti gledalca, kar je najbolje razvidno iz
primerjave z usposobljenostjo posameznika za branje — ¢e
seveda opazujemo to vzporejanje skozi izobraZevalni posto-
pek. Nacelno lahko trdimo, da se ¢lovek Ze v osnovni $oli,
tako rekocC v prvem razredu usposablja za razumevanje knji-
Zevnosti, saj z branjem, pisanjem nalog in podobno dnevno
preizkusa svoje sposobnosti in zmoZnosti dojemanja te
zvrsti. Krog njegovega spoznanja se lahko kasneje razSiri
tako, da je zmoZen slediti slehernemu umetniskemu delu,
ali pa se njegovo obzorje izkristalizira ob $olskem znanju
ustrezne stopnje in ne napreduje. V obeh primerih pa v za-
vesti eksplicitno in implicitno ostaja knjiZzevnost kot pojem
nesporne duhovne vrednote. Dejstvo, da se za razumevanje
knjiZevnosti na razli¢nih ravneh usposabljamo vse Zivijenje,
izhaja iz same narave zvrsti, ki je utemeljena v zgodovin-
skem izrocilu ali bolje razvoju, zato brez slehernega pozna-
vanja le-tega tudi dostop do umetniskega dela ni mogo¢. Iz
navedenega izhaja, da je dojemanje umetnine v veliki meri
odvisno od bral¢evega obzorja in njegovega nagnjenja do
tovrstne dejavnosti. Sedaj pa poglejmo, kako je gledalec
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oboroZen za spopad z razumevanjem sedme umetnosti. Ce
o slikarstvu v $oli §e nekaj slii in dobi neke osnovne pogle-
de na glasbo, pa lahko o filmu trdimo, da glede uvajanja v
dojemanje stoji zavest povprecnega gledalca v povsem
praznem prostoru. Pri tem pa je potrebno poudariti, da film
Zal Se vedno velja za neko manj vredno, bolj zabavi kot res-
nemu namenu potrebno zvrst, kar $e oteZuje gledalcu do-
stop do umetnostno bolj zapletenih oblik, saj Ze apriori
vstopa v film z drugacénimi nameni kot v knjiZzevnost.

Potem ko smo zapisali, da se ¢lovek za dojemanje knjiZzev-
nosti usposablja na razli¢nih ravneh in Sele preko doloce-
nega obzorja vstopa v ta svet, je potrebno ugotoviti, kaj mu
v samem temelju omogoca ta postopek preko procesa izo-
braZevanja. Ko naredi prve stopinje na tej poti, se sreca s
procesom, katerega nacela so domisijena v samem izho-
dis¢u proucevanja umetnosti, torej v umetnostni teoriji in
zgodovini. Motoriko tovrstnega dogajanja torej omogoca
nevidna prisotnost baziénega znanja, ki preko razli¢nih
sestavin prodira v najosnovnejse plasti naSe zavesti. Axis
scientiae, preko katere poteka prelivanje razlicnih stopenj
znanja, si zamislimo kot deblo drevesa. Cudodelno stvar-
stvo korenin ta nevidni kapilarni svet, daje mo¢ slehernemu
listu, vendar Sele v povezavi organizem zaZivi, saj je med-
sebojna odvisnost osnovni pogoj obstanka. Zivljenjski
Sokovi potekajo v obeh smereh, le naloge so razlicne, zato
si lahko zamislimo korenine kot bazi¢no znanje, ki pronica
v Se tako majhne dele listov, da bi le-ti lahko s svojim Zivije-
njem Ziveli celoto.

In éemu uporabljam te osnovno$olske, po zakotnem sveto-
bolju dise¢e misli — mogoce zato, da bi se nesmiselnost
pojasnjevanj, ¢emu je potrebno teoreticno znanje, $e bolj
jasno pokazala? Koliko laZe je to razre$iti v obmodju tako-
imenovanih eksaktnih ved, kjer so laiéne manevrske moz-
nosti poseganja v dogajanje dolocene znanosti sprico zna-
nja, ki je potrebno za uvod v umevanje, toliko bolj omejene.
Umetnostno teoreti¢no razmis$ljanje je Zal mogoce podobno
kot umetni$ko delo na poljubne nacine prenarejati, ne gle-
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de na doseg in obzorje piSoc¢ega, medtem ko o Eulerjevih
enacébah ali o Gausovem sistemu niti ko bi hoteli, ne more-
mo razpravljati v smislu danes tako popularne vsesplo$ne
naive.

Upam, da so navedene misli dovolj razumljive, saj bi zelo
rad spregovoril $e neposredno o EKRANU in njegovi pove-
zavi oziroma pomenu v obzorju dogajanja teorije, kajti
resniéno imam dovolj te, prosto po Javorsku, slaboumne
mase pojasnjevanja necesa, kar naj bi bilo samo po sebi
umevno. EKRAN kot revija je samo majhen deléek v mozai-
ku razliénih prvin, ki oblikujejo nacin razmiSljanja o filmu.
Je zgolj prostor za objavljanje razprav, ki v dnevnem tisku
zaradi posebnih lastnosti le-tega ne morejo ugledati luc¢
sveta. Tako je revija v bistvu eden od posrednikov tistega
znanja, o katerem je bilo v pricujo¢em razmisljanju najve¢
povedanega. Seveda pa ta trditev drZi le nacelno, kot kon-
ceptualna usmeritev k teoreticnemu delu ter napotek za
izdajanje cikliéno zakljuc¢enih sistemov, posvecenih Zzgocim
problemom umetnostnega dogajanja. Prakticno pa revija
razpolaga tudi z besedili, ki so bolj ali manj preverjena, saj
smo odvisni zgolj od dobre volje posameznikov, ki imajo Se
vedno voljo §tudijsko pisati, ne da bi takoj udarili po Ahilo-
vi peti nasih denarnih zmoZnosti. Zato se vrsta besedil ne
vkljuduje v zastavljeni koncept, vendar, ¢e pomislimo, da
so na straneh EKRANA pisali Ze prakti¢no vsi, ki na Sloven-
skem oblikujejo to zvrst kritiskega razmi$ljanja, potem je
povsem jasno, da gre nekaj te vsesplo§ne odprtosti, 0zi-
roma svobode, tudi na $kodo revije. Menim, da je potrebno
spregovoriti $e o izrazito slabih lastnostih revije, kajti o
dobrih ne mislim izgubljati besed, ker menim, da stalen
porast naroénikov dovolj jasno kaZe resniéno stanje. Kot
smo Ze ugotovili, je osnovna napaka EKRANA neredno iz-
hajanje. Posledice pa so, lahko bi rekli, dvojne narave.
Odsotnost revije kot stalnega spremljevalca nasega vsak-
dana nedvomno vzbuja v javnosti upravi¢ene pomisleke
glede potrebnosti tak§ne publikacije. Nedvomno zelo malo
vzpodbudno je to dejstvo tudi za pisca, saj ze domala poza-
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bi na svoj prispevek, ko je le-ta natisnjen. Tudi podpisani
ali bolje odpisani je marsikatero besedilo prispeval tja, kjer
je vsaj priblizno lahko radunal s pravo¢asno objavo. Ob tem
pa naj poudarim, da skoraj vsa tekoCa dela prihajajo na
uredni$ko mizo pravocasno.

Dovoljujem si opozoriti, da me pri navajanju napak ne vodi
lisjaSki cinizem Antonijevega govora, no¢em skozi iznice-
vanje doseci povelicevanja, Zelim le kolikor je mogoce
stvarno oceniti poloZaj, v katerem se nahajamo. Pomanj-
kljivost dolocenih besedil glede teoreticne poglobljenosti
izvira tudi iz dejstva, da je EKRAN poleg MLADINE edina
revija, ki omogoca objavljanje prvencev in s tem opravlja
verjetno doloéeno pedagosko poslanstvo. Nadalje lahko
trdim, da je ta revija nedvomno prevec zaprta glede javnega
odmeva. Vzrok pa ni zaprtost urednistva, saj so, kot sem Ze
omenil, na$i sodelavci skoraj vsi pisoci filmski Kkritiki, niti
se ne skriva ta moZnost v posebni naravi besedil, kar zmot-
no negoduje in mevlja cela vrsta samozvano poklicanih,
ampak je verjetno pravi razlog tak$nega stanja v premajhni
povezavi med vsemi, ki EKRAN oblikujejo ter pripadajoéim
obéinstvom. Tu bo potrebno sproZiti celo vrsto dejanj — od
organiziranih ter vodenih ogledov filmov za naj$ir§e plasti
pa do uvajanja revije v $ole. Ljudem je namreé¢ potrebno
razloZiti in razlagati na$ namen in pokazalo se bo, ¢e plas-
ticno povem, da niti za primer Bergman niti $e tako zaple-
teno besedilo o njem nista neka akademska enigma. Gre
torej za neustrezno urejenost pretoka informacij, ki ni le
napaka EKRANA in njemu podobnih institucij, ampak
lahko to neveselo dejstvo opazujemo na vsakem koraku.
Cemu kljub nesporni vrednosti tehniénih ved kupujemo
celo vrsto tujih licenc in tako nehote poniZujemo sami
sebe, hkrati pa nam je Zal vsakega dinarja za bazi¢no zna-
nje? Nesporno bo potrebno revijo vsebinsko prilagoditi in
preoblikovati posamezne rubrike, saj se je njih okvir poka-
zal kot preZivet, oziroma bolje, kot neustrezen novemu
poloZaju, v katerem zgolj izrazita polarizacija med golo in-
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formacijo in temeljitim teoreti¢no preverjenim besedilom
lahko nudi doloéen celostni prerez skozi sodobno filmsko
misel. In kaj so bodoce naloge revije v smeri teoreticnega
dela? Potrebno je pregledati in ovrednotiti poleg so¢asnega
sprejemanja svetovnih dogodkov in gibanj naSega filma
zgodovinsko in estetsko oblikovno podobo scenarija, reZije
in fotografije na Slovenskem. Nujno je zastaviti vpraanje
kritike, esejistike in teorije ter njih naloge v ¢asu in prosto-
ru, ki ga Z2ivimo, oziroma smo ga Ziveli. Oceniti je potrebno
filmsko vzgojo, ovrednotiti zgodovino slovenskega filma,
skratka $e in $e bi lahko naSteval naloge iz nasega progra-
ma, vendar menim, da pri¢ujo¢e marginalne omembe za-
dostujejo za oért EKRANQOVE nadaljnje poti.

Natanko se zavedam, da zastavljene naloge nikakor ne
more zadovoljivo razreSiti revija, saj tu lahko govorimo o
izrazito institutarnem delu, ki mora zajeti vse posameznike
in ustanove, delujoée v okviru filma. EKRAN je lahko zgolj
pobudnik tak$nih nalog, nudi prostor za objave in s ‘svojimi
sodelavci sooblikuje cikliéni sistem tovrstne dejavnosti.
Nikakor pa revija ne more biti uresniéitelj tako zastavlje-
nega programa, saj je to ravno tako absurdno, kot ¢e bi ne-
kdo zahteval od SODOBNOSTI, PROSTORA IN CASA ali
PROBLEMOV, da prevzamejo naloge slavistike, primerjalne
knjizevnosti pa $e mogoce kak$nega podrocja umetnostne
zgodovine, da se slu¢ajno kdo ne bi preve¢ dolgocasil.

Ob koncu naj povem, da z revijo nikakor nisem zadovoljen,
celo veé, hudo dvomim, da bi bil njen naro¢nik, ko me ne bi
doletela ta neznanska sreda, da lahko obcdasno zastonj
grejem stole njenega uredni§tva. Mogoce je moje upanje
glede vsebinskih sprememb, ki pa jih seveda pogojuje
denar, Ze kar resno psihiatriéno vpra$anje z mazohis ti¢nimi
odtenki, vendar moram priznati, da sem vajen vsega hude-
ga, saj sem svojo du$o zapisal filmu. Nimam volje, da bi
razlagal, kaj to pomeni, ¢e hocem $e kdaj stati za kamero,
Zal so prosto po Jacku Londonu vedno nad bogovi Se visji
bogovi, jaz pa v gigantomahije za sedaj ne mislim posegati,
sicer bo moj agon $e vedja agonija, kot bi dejal Jan Kott.



flamesto
(vodnika

tone frelih
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Enaindvajsetkrat doslej so zazvene-
le fanfare in naznanile kvalitetni
pregled filmske bere v jugoslovan-
skem filmu. Enaindvajsetkrat zapo-
vrstjo smo z dobrimi Zeljami, vca-
sih prevelikimi upi in véasih tudi
skepticno sledili puljskemu festiva-
lu. Vsa ta leta smo se zavedali in se
letos, v letu 1974, Se posebej zave-
damo, da je film pravzaprav dvoje:
umetnost in komercializem. Da
mora biti oboje hkrati. Kajti samo
umetnost brez obiskovalcev v kino
dvorani je jalova umetnost, zaprta v

Olivera Katarina v filmu PARTIZANI

ozek krog navdusencev in je tako
bolj ali manj sama sebi namen.

Da pa samo dober film lahko zapol-
ni kino dvorano, je vec¢ kot jasno.
Zatorej ni odve¢ misel, da morata
filmska umetnost in komercializem
v proizvodnji stopati z roko v roki.
Toda kljub vsem lepim Zzeljam in
upom je po enaindvajsetih festiva-
lih jugoslovanskega filma le vredno
in verjamemo, da v korist razvoja,
res treba izreci nekaj pomislekov,
ki niso samo od danes, temvec¢ so
se najavljali in koncno v letoSnjem




letu izbruhnili. Treba jih je izreci,
ce naj bi bilo letosnje leto prelomno
v kinematografiji. Prelomno ne sa-
mo v smislu finanénih dotacij, tem-
vec predvsem v smislu kvalitete.

Te opombe, poudarjamo, so dobro-
namerne. Prepriéani smo namreg,
da so tako neposredni filmski
ustvarjalci kot filmska kritika sku-
paj odgovorni za podobo neke na-
cionalne kinematografije. Filmska
kritika je odgovorna samo posred-
no, toda dolzna je poSteno sprem-
ljati, ocenjevati, pohvaliti in opo-
zarjati na napake, na pomanjkljivo-
sti, na ustvarjalne zablode, ¢e jih
opazi.

Kaj smo torej videli ob Pulju 74 pa
mislimo, da moramo na to opozori-
ti, omeniti za vse prihodnje festiva-
le?

V jugoslovanskem filmu, in s tem
seveda tudi v slovenskem, ne sme
in ne bo smelo biti toliko klisejev,
vsebinskih in karakternih. Scenari-
sti in reziserji, ki bodo v bodoce
krojili domaci film, se morajo zave-
dati, da samo problemsko in situa-
cijsko razvejane fabule in samo
polnokrvni karakterji kot nosilci teh
fabul lahko zivijo umetnisko zivlje-
nje v filmu. Dokler se bomo zavijali
v kliSeje, pa naj bo to v naSem par-
tizanskem filmu ali pa v sodobnem
filmu, toliko ¢asa filmi ne bodo
prepricljivi, ne bodo zanimivi in
gledalcev ne bodo prevzeli.
Najslabse v kino dvorani pa je hla-
den, dolgocasen gledalec. Druga
ni¢ manj pomembna lastnost, ki je
ne smemo in ne bomo smeli poza-
biti, je fabulativni konflikt. Konflikt
— torej tista dramaturska in drama-
ticna substanca, ki je opravicilo fil-
ma. Ne smemo pozabiti, da smo v
jugoslovanskem filmu pred leti ze
poznali odlicne konfliktne situaci-
je. Danes v sodobnem filmu so
konfliktne situacije zal preredke.
Tudi ¢e so, so konflikti ali samo na-
videzni ali neutemeljeni.

Konfliktna situacija v svojem
osnovnem bistvu pogojuje dilemo,

Stevo Zigon, Nadjgelert Jano3 in Solti Bertalan v filmu LEDINA

ki je vsebinske narave. Ce te dileme
ni, in ni je, kjer ni konfliktne situa-
cije, potem smo pred gledalca po-
stavili enobarven list papirja, ni-
smo mu dopustili lastne presoje. In
kar je Se huje, nismo mu dopustili
samoopredeljevanja. Filmi, ki jim
vse to manjka, pa za gledalca niso
zanimivi.

Ob teh vsebinsko-problemskih po-
mislekih in pomanjkljivostih jugo-
slovanskega filma je potrebno opo-
zoriti na rezijsko realizacijo. V no-
beni nacionalni kinematografiji, ce
ta tezi k perfekciji, ne zasledimo
samo enega tipa filma. Kot ne more
Ziveti samo tradicionalna rezijska
usmeritev, tako ne more in ne najde
opravicila samo eksperiment. Toda
za celovitost neke kinematografije
sta potrebna oba, tako dobri, pre-
misljeni in domisljeni tradicionali-
zem kot avantgardni eksperiment,
ki pa spet ne sme biti sam sebi na-
men, temve¢ mora izhajati iz sce-
narijske zasnove.

Tudi to rezijsko razvejanost smo v
domacem filmu poznali. Potem je
prislo obdobje, ko smo eni ali drugi
opredelitvi dajali ve¢jo ceno in ve-
ljavo, dokler se eksperiment ni sko-
rajda docela izgubil. Za vitalnost in
odzivnost jugoslovanskega filma
nam gre. Vsega tega pa ne bomo
dosegli, ¢e se ne bomo zavedali
omenjenih in nekaterih v tem raz-
misljanju pozabljenih pomislekov.
Toda samo zavedati se jih bo najbrz
premalo. Treba bo poizkusati, ne
biti zadovoljen samo s prvo varian-
to scenarija in s prvim reziserskim
imenom, ki se bo pojavilo ob sce-
nariju.

Ce naj bo film umetnost in komer-
cializem hkrati, to pa smo Zze rekli,
naj bo, potem nas ¢aka na tem po-
droéju 3e mnogo iskanj, verjetno
celo nekaj ponesrecenih izdelkov
pa hkrati prepric¢anje, ki sloni na
uspehih iz preteklih let, da smo
sposobni predstaviti in uveljaviti v
svetu ,,jugoslovansko” filmsko
Solo.
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ladja

med Germi

viktor konjar

Jugoslovanski igrani film je v tride-
setih letih svojega povojnega ob-
stoja izpolnil prek petsto vstopnih
vizumov v zgodovino filmske umet-
nosti. Njegovi ,,popotniki” imajo
velika in majhna imena; na pot so
odhajali z raznolikimi moznostmi in
raznolikimi ambicijami — nekate-
rim je zadostovalo, da so samo po-
skilili skozi priprta vrata zgodovine,
drugi spet so zeleli objadrati svet,
se povzpeti na najvisje vrhove in se
pririniti v prestolne dvorane. In v
veliki, vse bolj ,,obljudeni” dezeli
filmske umetnosti se je tako tudi
zgodilo. Jugoslovanski filmi so se
razprsili na vse strani. Zdaj nekateri
.,sedijo” za omizji nesmrtnikov,
drugi — teh je, siromakov, vendarle
vecina — pa skromno postavajo v
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kotih in zaman ¢akajo, da bi jih 3e
kdaj kdo opazil.

Spremenimo tok metaforiéni do-
misljiji in zamenjajmo prispodobo!
Vsakega izmed petsto in vec filmov
zavijmo v &tanjol papir, vse skupaj
stresimo v polivinilasto vrecko —
in se Sele nato lotimo izbiranja
bombonov, ki so po nasem okusu,
predvsem tistih, ki so prestali ¢as
in ohranili aromo. Bomboni so se-
veda vseh vrst: kisli in sladki, soéni
in suhi, trdi, da si na njih polomi$
zobe, pa tudi taki, da ti je zanje zal,
ko se v ustih tanjsajo.

Nam je seveda veliko do tega, da
vidimo, kaj se je v primerjavi z zme-
do vseh tridesetih let nabralo v
vrecki minulega leta. Koliko je ¢o-
koladnih bombonov, koliko kislih

lizik, koliko Zve&ilnega gumija?
Kajti o tem, da so tudi v vrecki naj-
novejsega datuma izdelki vseh vrst,
res ni nobenega dvoma. Vprasanje
je le, kaj bo — in koliko — mogoce
pretresti na pladenj, ki ga bomo,
(ée se za hip spet povrnemo k prvi
prispodobi), ponudili omizju film-
ske zgodovine.

Sicer pa, bodi metafor, tega ,,po-
moznega osebja” v ,,delovhem ko-
lektivu” misli dovolj!

Smo v Pulju, v gladiatorskem ambi-
entu leta 1974. Prav ni¢ odveé ni z
nekaj besedami opredeliti tega ¢a-
sa in njegovega moralnega podneb-
ja. V svetu kraljuje rastoca eko-
nomska nestrpnost, ki je bila do
nedavnega Se vsa podobna skriti
vulkanski sili, zadnje mesece pa
bolj in bolj ogitno razdira ustaljena
sorazmerja med druzbenimi razre-
di, med drzavami, njihovimi grupa-
cijami in idejno-ekonomskimi pol-
oblami. Se napoveduje potres ali
gre samo za prehodne krize? Mi sa-
mi smo sredi tega ,,potresnega
ozemlja”, delezni vsega dobrega in
zlega, kar prinasa naraS¢ajoca eko-
nomska kriza. Nasa hotenja so jas-
na: ne zelimo si potresa, ki bi razdi-
ral temelje civilizacije, tezimo pa k
razumni demokratizaciji vseh c¢lo-
veskih odnosov, k zavestni likvida-
ciji idealov kapitalistiénega profi-
tarstva in iz njih izhajajoc¢ih blokov-
skih grupacij — tezimo k ekonom-
ski, politiéni in humanistiéni ena-
kopravnosti vseh ljudi, vseh naro-
dov, vseh drzav in vseh kontinen-
tov. To je nas ideal nove, razumne,
socialisticne skupnosti vseh ljudi
sveta. Mi sami ji skusamo vgraditi
temelje in dati zivo podobo — v nas
samih. Oblikovanje samoupravnih
druzbenih norm in odnosov skusa
zagotoviti skupnosti njeno sociali-
stiéno trdnost in celovitost, njen
sklenjeni ustvarjalni pulz in ne na-
zadnje njeno samozavedanje, izha-
jajoce iz revolucije in revoluciji za-
vezano.

Pod kupolo vsega tega poteka



vsakdanje c¢loveSko Zivljenje, ta
vec¢na spodbuda druzbeni aktivno-
sti, da ga spreminja, in umetnosti,
da ga izrazi, ga opredeli v njegovi
totaliteti in ga oblikuje. Slediti te-
mu klicu je tudi vodilni smisel so-
dobne filmske umetnosti, tiste na
zahodu ali tiste na vzhodu ... Kdor
redno spremlja dogajanja in dosez-
ke v svetu filmske umetnosti, ima
na voljo nemalo dokazov, ki so v
prid tej trditvi.

Preden se vrnemo k jugoslovanske-
mu filmu, moramo seveda potegni-
ti jasno ¢rto med pojmoma ,,film”
in ,,filmska umetnost”. Umetniskih
stvaritev je med obiljem obic¢ajne
filmske povpreénosti le za skromno
pescico; kajti film je v prvi vrsti po-
trosnisko blago — in le posamezni
izdelki v njegovih delavnicah zado-
bijo umetniSko vrednost ter z njo
vred vi§ji, trajni, zgodovinski po-
men.

Prizor iz Velimirovicevega filma DERVIS IN SMRT

Kako se nasproti vsemu temu: na-
sproti druzbenim dogajanjem v se-
danjem svetu in pri nas doma ter
nasproti diferenciranim moznostim
filmskih delavnic obnasa jugoslo-
vanski film minulega leta?
Preletimo spomin na filmske zgod-
be, skozi katere se nam je bilo dano
sprehoditi v Areni 74!

Zapovrstjo, kot so si predstave sle-
dile .. ..




SVATBA — pripoved o =zaprtih
érnogorskih komunistih, partizan-
sko-cetnisko-italijansko-nems$ki

konflikt, dramaturS$ko enodimen-
zionalen in ohlapen, izvedbeno ne-
razgiban in nedramaticen, dale¢ od
Laliceve literarne predloge. Resno
hotenje, a presibka kreativna mo¢.

LEDINA — prikaz zapuscenosti in
zanemarjenosti vojvodinske vasi,
dramatursko nerazélenjen in razvle-
éen, v pejsazu in predvsem foto-
grafsko mestoma pretresljivo uéin-
kovit. Angazirana izpoved, vendar
premalo sklenjena.. . .

Kapetan Mikula Mali — mladini na-
menjena zgodba iz vojnega Casa;
udelezenost otrok v vojnih akcijah,
pogumno tveganje in premagova-
nje nevarnosti, podano na dovolj
avtenticen igralski nacin. V drama-
turSkem pogledu vendarle kon-
strukcija . . .

Varnostna sluzba zapira krog — po-
skus jugoslovanske detektivke, ki
naj bi prikazala spopadanje pripad-
nikov nase varnostne sluzbe z di-
verzanti, vtihotapljenimi v drzavo.
Popolna konstrukcija, fabulativna
zmedenost, izvedbena podpovprec-
nostia.-

Dervis in smrt — zgodovinska para-
bola, meditacija o magicni sili
oblasti, ki ¢loveka deformira in
spremeni v lastno nasprotje. Veéna
tema z docela nevsiljivim, a ocit-
nim aktualnim poudarkom. Dogna-
na umetniSka stvaritev, v svoji iz-
raziti filmski interpretaciji enako-
vredna Selimovicevi literarni pred-
togris:i;

Deps — sodoben, predvsem igral-
sko (Bekim Fehmiu in Milena Dra-
vic) dognan prikaz naSega druzbe-
nega podzemlja, poskus njegovega
razumevanja in zivljenjske razcle-
nitve. Jasen namen, adekvatna
filmska realizacija . . .

Proti Kingu — mladinska zgodbica
iz beograjske periferije, popolna
konstrukcija, podpovpreéna igra in
rezija, slabo opravljeno delo . . .
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Pastirci — mladini namenjena ro-
manca, brez globljega sporodila,
komorna in enodimenzionalna. Ze-
lo lepa fotografija, pokrajinski pej-
saz, romantiéni nadih ...

Odpisani — prikaz akcij skupine
beograjskih mladincev v okupira-
nem mestu. Pretirano, nezgodovin-
sko, skonstruirano, povrsno. Po-
vprecen akcijski film . . .

Mirko in Slavko — pripoved o otro-
cih neke srbske vasi, k' so jim
Nemci postrelili star§e in so zdaj
oni sami (otroci) prevzeli funkcije
odraslih. Zlagano, za rep privlece-
no, psiholosko neutemeljeno, ne-
okusno in mestoma muéno. Skraj-
no slabo . ..

Kosava — zgodba o zdomcu — po-
vratniku in njegovih zakonskih ne-
zgodah, ki se koncajo v povsem
drugacnem dramatur§kem kontek-
stu: v kriminalu. PreoCitna kon-
strukcija, konvencionalna izvedba,
nezanimivo delo. . .

Bo, kar bo — poskus avantgardne-
ga prikaza Zivljenjske pozicije mla-
denica, Ki je bil delavec, pa so ga
filmarji najeli za vlogo v tem filmu;
igra v igri, izrazit verizem, vrsta
uspesnih domislic, vendar pa je
film v celoti bolj samo simpaticen
poskus kot uspesna realizacija za-
mish: i

Cvetni prah — prikaz bosanskega
provincionalnega mesteca z njego-
vimi sedanjimi navadami, dogajanji
in deformacijami, katerih vplete-
nost v fabulo pa je preve¢ ohlapna;
dogodki in karakterji so stereotipni
in ¢asopisno-papirnati, zato film
kot celota deluje skonstruirano . . .

Partizani — pripoved o zaéetku par-
tizanskega gibanja v Srbiji tja do
umika iz Srbije v Bosno. lzrazita
ponaredba zgodovinsko opredelje-
nega dogajanja, amerikanizirajoci
prikazi oseb in dogodkov, popolna
fabulativna in izvedbena konstruk-
cija ob uporabi (= zlorabi) zgodo-
vinskih dejstev oziroma poimeno-
YETT

Pegasto dekle — komedijski prikaz
banc¢nega ropa, ki ga uprizorijo trije
brezprizorniki, med njimi pegasto
dekle, njihov beg in obvezni ne-
uspeli izid pripetljaja. Posiljeni hu-
mor, ni¢evost filma. . .

Let mrtve ptice — drama prekmur-
ske vaske druzine v procesu razpa-
danja vasi in vaske srenje. Ziv, pol-
nokrven prikaz ¢loveskih usod, pre-
tresljiv v svojem tragi¢nem izidu,
morda za spoznanje preve¢ nakopi-
¢enem z usodnimi dogodki. Celovi-
taizvedba. ..

Rdeci udar — pripoved o bojujocih
se rudarji v enem izmed svinéevih
Trepéinih rudnikov. Ziv, humoren
prikaz, duhoviti dialogi; motece de-
luje le rudarjem pridruzeni aviaticar
s svojo karakterno pretiranostjo. V
vsakem oziru zelo gledljiv film . . .
UziSka republika — zgodovinsko in
miljejsko izredno avtentic¢en, celo-
vit in bogat prikaz dogajanj, ki so
sledila oborozeni vstaji v jesenskih
mesecih prvega leta vojne. Prvi zre-
li, z lastnimi nameni in moznostmi
skladni jugoslovanski vojni spekta-
kel ...

Tu se zgodbe konc¢ajo in z njimi nas
sprehod skozi spomin.

Naredimo bilanco!

Izmed osemnajstih filmov je sedem
,,partizanskih”, devet sodobnih in
dva posvecena preteklosti, z njo
vred pa tudi obéi Zivljenjski proble-
matiki.

Samo po sebi nam to preStevanje in
sestevanje prav ni¢ ne pove. Pri pri-
¢i se namre¢ zavemo dejstva, da
sta se v kategoriji tako imenovanih
,,partizanskih” filmov znasla drug
ob drugem kak poneumljajoéi MIR-
KO IN SLAVKO na eni ter UZISKA
REPUBLIKA na drugi strani velike
¢rte lo¢nice, ki locuje film od filma,
potrodniski izdelek od umetnine ...
Med sodobnimi filmskimi zgodba-
mi kak VARNOSTNA SLUZBA ZA-
PIRA KROG nima, denimo, ni¢esar
skupnega z LETOM MRTVE PTICE,
pa tudi oba filma ,,obée” kategori-
je: DERVIS IN SMRT ter PASTIRCI
sta si neznansko dale¢ vsaksebi ...



QO¢itno je torej, da nas poskusi raz-
vr§¢anja po tematiki ne pripeljejo k
ciljem nasega razmisljanja.

Za kaksne cilje razmisljanja pravza-
prav gre?

Zanima nas, v kolik§ni meri, s ko-
likdno pronicljivostjo opazanja in s
kaksno izrazno mocjo ter dozivljaj-
sko-spoznavnim ucinkovanjem je
jugoslovanski film prisoten v svo-
jem ¢asu; kaj sporo¢a o njem — in
kaj mu sporoca?

Zal moramo ugotoviti, da je sporen
in nevaren ze sam pojem ,,jugosl|o-
vanski film”. Silni policentrizem, ki
nas je zajel, je scasoma pripeljal do
tolikSne dezintegracije hotenj, kri-
terijev in prizadevanj v posameznih
filmskih centrih, da je komaj $e
mogoce govoriti o kakrsnemkoli
skupnem, enotnem, jugoslovan-
skem estetskem ali idejnem obe-
lezju filmske ustvarjalnosti v njenih
razliénih pojavnih oblikah. Pod
puljskimi Zzarometi postane to veé
kot oc¢itno: ob umetnini je ki¢, ob
resni druzbeni drami ni¢evo pogro-
Sen komercialni izdelek, ob poste-
nem poskusu zmazek, ki nas navda
Z upravicenim obc¢utkom sramu.
Samo zaéudeni smo lahko ob vpra-
Sanju, kako je mogoce, da kinema-
tografija, ki je v tridesetih letih svo-
jega obstoja — pa tudi v minulem
letu — dokazala svojo kreativho
mo¢, dopuséa rojevanje podpo-
vprec¢nosti in zanikrnosti vseh vrst,
ali konkretno: filme, kot so PARTI-
ZANI, MIRKO IN SLAVKO, VAR-
NOSTNA SLUZBA, PROTI KINGU,
KOSAVA ali PEGASTO DEKLE?

In vendar je mogogée. Ti filmi so bili
posneti, raven jugoslovanskega
filmskega prikaza zavoljo njih okr-
njena in omadezevana, vzroki, ki so
k njihovi realizaciji pripeljali, pa
ostajajo — vsaj za zdaj — nedotak-
njeni.

Vzrokov je seveda ve¢, njihov skup-
ni imenovalec pa je §e zmerom po-
trosnisko, poslovno, nedruzbeno in
neumetnisko pojmovanje filmske-
ga ustvarjanja v druzbeno-politic-
nih okoljih pa tudi v samih filmsko

proizvodnih hisah. Tak odnos do
filma pa seveda nima samo estet-
skih, pa¢ pa tudi in predvsem idej-
ne posledice. Filma namre¢ vse
preveckrat ne tretiramo kot sred-
stvo za izraz druzbenih in doZivljaj-
skih karakteristik ¢asa, ki ga Zivi-
mo, temve¢ kot sredstvo za neob-
vezujoce razvedrilo, namenjeno
zgolj in samo ubijanju dolgega ca-
sa. Ce nam je samo do tega, potem
nam bodo seveda zadostovali razni
partizanski westerni, beograjske
kriminalke in podobni surogati —
toda mi v tej dezeli smo se, vsaj na-
éeloma, opredelili za zivljenje v sfe-
ri cloveske in druzbene zavesti, za
angazirani odnos do stvarnosti in
za njeno spreminjanje v skladu z
idejami in ideali revolucije. Za vse
to pa nam je potreben veédimenzio-
nalni vpogled v svet, ki ga zivimo,
sodozivljamo in konstituiramo —
potrebna so nam sporocila DERVI-
SA IN SMRTI, UZISKE REPUBLIKE
in LETA MRTVE PTICE.

Sladjana Matovic v filmu LEDINA rezi-
serja Karolja Vicka

Prav v tem pa je problem na3ega
filma. Stvaritev, ki so prezete z zZiv-
lienjem, ki so del Zivljenja in umet-
nisko ter idejno sporocilo, je v ce-
loti komaj za borno pescico. Kako
je to mogoce — ob zivljenju, Ki vre,
ki je nabito z energijo spreminja-
nja, rasti in upadanja, spopadov,
zmag in porazov . . . ali z drugimi
besedami povedano: s preobiljem

dram, komedij, epopej in tragedij?
Revolucija tece dalje, v ljudeh, v
narodih, na celotnem &loveskem
prizoriS€u, dobrsen del nasega fil-
ma pa se za vse to ne meni, se z
vsem tem ne ukvarja, se izzivlja v
pirotehnicnih igricah, v slaboumju
in sprenevedastih surogatih.

Tudi Pulj 74 je potekel v znamenju
takega pojmovanija filma. Postenih,
ustvarjalnih soo¢enj s ¢asom, ki ga
zivimo, je bilo malo. Deficitarnost
je vet kot ocitna.

In vendar podoba ni tako siva, kot
je videti na prvi pogled. Jugoslo-
vanski filmski krog: ustvarjalci —
teoretiki — organizatorji — kritiki
so se situacije dodobra zavedli. O
tem zgovorno pri¢a vsebina Banja
Luke 74, jesenskega simpozija, ki
je vznamenju reagiranja na puljsko
poletje z enovitim ujemanjem spre-
govoril o ,,druzbi, revoluciji in fil-
mu” ter nedvoumno formuliral
funkcijo filmske umetnosti kot
ustvarjalne sestavine Zivega druz-
benega dogajanja in vseh njegovih
¢loveskih dram. Besedni sklepi si-
cer Se niso tudi filmi, upravi¢eno
pa se nadejamo, da bodo ljudje, Ki
bodisi kot neposredni ustvarjalci
ali pa kot usmerjevalci odnosov v
programskih svetih dajejo ton jugo-
slovanskemu filmskemu dogaja-
nju, vsaj skusali biti dosledni sami
sebi. Programska preorientacija se-
veda terja svoj ¢as, saj gre za pre-
lom z ustaljeno in uveljavljeno fi-
ziognomijo filma kot sestavnega
dela potrosniske druzbe — in za
njegovo uravnavo v tokove nadalj-
njega revolucionarnega razvoja, kar
vse ni niti lahka niti samoumevna
naloga. Toda bistvenega pomena
je, da je do preloma v orientaciji, v
spoznavanjih in v hotenjih ze pri-
$lo: naporno delo v reorganizaciji
filmske baze, v izboru in obdelavi
tem ter v nadinu njihove realizacije
bo — o tem ni dvoma — sledilo.
Kajti izbire ni. Slepi potniki na lad-
ji, ki pelje v morja filmske zgodovi-
ne — so prehud balast. Zavoljo njih
je ladja plula v napaéno smer.
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svetozar
guberinié

Ce smo se Ze lansko leto lahko dokopali do dologe-
nih sklepov in rezultatov v smeri idejne, estetske in
organizacijske obnove nase kinematografije, lahko
sedaj, v drugem proizvodnem letu, odkar je prislo do
te obnove, s 3e ve¢jo zanesljivostjo sklepamo o teh
rezultatih. Kajti leta 1974 so se $e bolj ocitno izobli-
kovale znagilnosti aktualne podobe nase kinemato-
grafije hkrati z mnogimi raznolikimi, a Se vedno ne-
reSenimi problemi. Reorganizacija proizvodnih odno-
sov na samoupravnih principih je Se dale¢ od tega,
da bi bila dosledno izpeljana, kaoti¢en polozaj izpred
nekaj let je v rahlo spremenjeni obliki $e vedno priso-

ten. Druzbena kontrola zagotavlja, da vize za realiza-
cijo ne dobi projekt, ki bi bil prezet z ideologijo, na-
perjeno zoper interese nase druzbe in nase druzbene
prakse (kar je slepa ulica, v katero je zabredla ena iz-
med tendenc novega filma, ki jo lahko imenujemo
¢rni val; toda samovoljno in neodgovorno bi bilo upo-
rabljati to oznako za celotno gibanje novega filma!),

toda vsakrdne druge vrste nameni, vsakrsne druge
vrste neumnosti dobivajo vizo tako, da se dobr&en
del proizvodnje vraca k tisti ravni, ki je brez kvalitet-
nih norm postala neznosna na zacetku Sestdesetih

let. Sicer pa je v primeri z lanskim letom opaziti neka-
tere znaéilnosti pri uresni¢evanju tezenj, tako lahko
govorimo o takile shemi naértovanja proizvodnje: 1
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superspektakel iz NOB, z denarjem, ki je bil zanj po-
rabljen, bi lahko posneli najmanj 15 povpreéno dra-
gih filmov (lansko leto SUTJESKA, letos UZISKA
REPUBLIKA) ali vsaj toliko drugih projektov z vojno
temo, kolikor je ponujenih scenarijev (seveda v tem
primeru umetniski kriterij ne pomeni veé veliko!), 1
proizvod novega filma (lansko leto PREDSTAVA
HAMLETA V SPODNJI MRDUSI, letos LET MRTVE
PTICE), 1 naslednik novega filma (lansko leto TI-
MON, letos LEDINA). Razen filmov, o katerih bo tek-
la beseda in ki po nasem misljenju na izrazit nadin
oznacujejo dolo¢ene teznje (tukaj so e dramatiziran
film DERVIS IN SMRT, eksperiment KAR BO, PA BO
in filma RDECI UDAR ter SVATBA), zasluzijo kriticno
pozornost Se filmi KAPETAN MIKULA MALI, DEPS,
CVETNI PRAH in PASTIRCI. Vegina ostalih filmov pa
nas pripelje do sklepa, da se lahko danes, tako kot
neko¢, snema karkoli. Snemati karkoli pa ne bi bilo
tragi¢no, ¢e bi nasa kinematografija razpolagala z
neomejenimi koli¢inami denarja in ée bi se vse sku-
paj razvijalo po pravilu, da iz kvantitete izvira tudi
kvaliteta. Tragiéno je zal dejstvo, da se zelo skromna
sredstva uporabljajo nerazumno in sicer tam, kjer sta
ze od vsega zacetka izkljuGena tako kulturni kakor
tudi finanéni uspeh, s tem pa se ne spodbujajo, §e
ve¢, celo onemogodajo projekti, ki bi lahko dosegli
dolocen uspeh in tudi dolo¢en vpliv.



Zdravko Velimirovié, reziser filma DERVIS IN SMRT na puljski tiskovni konferenci (Foto: Tone Frelih)

u

SPEKTAKEL

Umetnost Ze po svoji naravi zahteva, da na njeno po-
gojnost pristanemo brez besed. Pri filmu to dejstvo
zlorabljamo,-kadar, sklicujo¢ se na pravilo, da mo-
ra film biti fikcija, posku$Samo opraviciti vsemogoce
samovoljnosti in neprepric¢ljivosti. Po drugi strani pa
film zlorabljamo tudi takrat, kadar ga pojmujemo kot
kup izraznih konvencij, ki od enega do drugega filma
ostanejo nespremenjene, menja se samo skupina
dejstev zgodbe, ki jo Zelimo podati gledalcu. Pri
takSnem postopku zasledujemo en sam cilj: ko upo-
rabljamo sugestivnho mo¢ filmskega medija, ki jo ima
Ze sam po sebi, predstavimo gledalcu neko zgodbo,
ki zasleduje dolocen idejni, moralni ali splogno kul-
turni interes, vsebina pa se, glede na to, da se omeju-

je samo na informativno raven, lahko posreduje tudi
na druge nacine, predvsem s pomocdjo razlié¢nih oblik
pisane besede. Ceprav ocenjujemo film s kulturno-
umetniSkega vidika, ne pa izkljuéno z zabavnega, iz-
kljuéno z izobrazevalnega ali pouénega vidika, pa bi
bilo pretirano trditi, da so vse teme enakopravne in
da je pomembna samo umetniska obdelava, saj pri
umetniskih dosezkih poleg ¢isto formalnega aspekta
igrata nedvomno nemajhno viogo tudi pomembnost
teme in raven obravnavanja dolo¢enega problema.
Umetniska kritika in ustrezni druzbeni faktorji morajo
uravnavati umetniSko proizvodnjo v smeri ¢im §ire
druzbene koristnosti; toda ni¢ manjsa napaka od
prejSnje je, ¢e bi bili zadovoljni ze kar s samo po-
membnostjo teme, zanemarili pa bi umetniski rezul-
tat. Ce film s tako pomembno temo, kot so osredniji
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dogodki iz NOB ter proces uresni¢evanja socialistic¢-
ne drzave, lahko bolj kot katerakoli druga oblika in-
formacije pretrese Siroko publiko in popularizira
omenjene dogodke, pa se lahko njegovo uéinkova-
nje, ¢e nima ustreznih umetniskih kvalitet, omeji
zgolj na dolo¢en krog sodobnega obéinstva; brez
omenjenih kvalitet bi Se tako vazni dogodki prav ni¢
ne sporocali bodoéemu obéinstvu. Izmed veé¢ deset
filmov s temo iz pretekle vojne, kolikor jih je bilo pri
nas Ze posnetih, lahko na prste prestejemo tiste, ki
zasluzijo, da bi si jih e enkrat ogledali.

Film UZISKA REPUBLIKA (Velika zlata arena) Zike
Mitrovica (Srebrna arena) predstavlja izjemo med na-
§imi vojnimi filmi samo po obseZnosti. Skupaj s fil-
moma NERETVA in SUTJESKA pripada zvrsti spek-
takla, kjer je mogoce doseci dolo¢eno grandioznost s
prikazovanjem dogodkov s pomocjo velikega Stevila
udelezencev, z inscenacijo bojev, kjer spopadi mno-
Zic v prostranem naravnem okolju napravljajo vtis ve-
licine in dinamike. Vendar so to samo zunanji ucinki
in sami po sebi ne morejo zamenjati niti ene izmed
kvalitet, s katerimi razpolaga prava umetnost: avten-
ticna c¢lovekova prisotnost v doloéenih druzbeno-
zgodovinskih okolis¢inah, smisel njegovega odloca-
nja in njegovih akcij, $ir§i pomen situacij, v katerih
sodeluje, njegovo ¢lovesko usodo ... Ta film, ki je za-
snovan na resniénih zgodovinskih dogodkih in pred-
stavlja junake, ki so resniéne zgodovinske osebnosti,
se je uklonil zablodi, da je za umetniSko prikazovanje
dovolj zaloga zgodovinskih, resniénih dogodkov in
pomen teh dogodkov v realnih druzbenih odnosih.
Price smo uporabe postopka, po katerem se umet-
nost pojmuje kot odsev resniénosti na osnovi zako-
nov, ki so sicer vumetnosti prisotni in ki tudi omogo-
éajo tak$no transpozicijo. Teorijo odraza je mogoce
uporabiti v razli¢nih vrstah filma. Ena izmed teh vrst
je praksa, ki jo v glavhem srec¢ujemo na zahodu, kjer
filme delajo v glavnem po principu industrijske
proizvodnje: na osnovi preverjenega obrazca in v
skladu s sondiranjem sprejemljivosti najSirSega ob-
¢instva ter seveda v skladu z osnovnim ciljem, da bi
film prinesel dobi¢ek. Druga vrsta je socialisti¢ni re-
alizem, smer, ki se je kompromitirala v utilitarizmu iz
Stalinove dobe, smer, ki pa je hkrati preve¢ organsko
povezana s socialisti¢nimi druzbenimi odnosi, da bi
jo lahko pokopali hkrati s tem ¢asom. Bistveni cilj te
prakse je, prav v nasprotju s prejdnjo, vzgojni in idej-
ni vpliv. Skupno obema postopkoma pa je pojmova-
nje, da se umetniska dela lahko mnoziéno delajo
z enostavno uporabo ustaljenega skupka izraznih
sredstev ob kakr3nikoli vsebini. Oblika filmske umet-
niske proizvodnje, ki nastane kot rezultat skupnega
naértnega dela vec¢je skupine sodelavcev, se ne more
kategoriéno negirati. Kajti, éeprav umetnost vedno
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Reziser filma KAR BO, PA BO Rajko Grlic (Foto: Tone
Frelih)

daje prednost individualnemu ustvarjalnemu naporu
specificnega znacaja, iz katerega nastane proizvod,
ki zanima mnozico potrosnikov, pa lahko iz sreénega
spoja ustvarjalne inspiracije vecih socelavcev nasta-
ne pomemben umetniski rezultat; in nasprotno, tudi
delo, ki je ustvarjeno z individualnim naporom, lahko
zrcali povpreéen okus in kolektiven duh.

V nasprotju z brezobliénimi proizvodi socialisti¢nega
realizma nam kot nedosegljiv vzor skladnosti med
umetniskimi rezultati in druzbenimi interesi sluZzijo
vrhunska dela sovjetskega revolucionarnega filma,
dela Eisensteina, Pudovkina in DovZzenka. V teh delih
50 na eni strani bistveno prisotne moéne ustvarjalne
osebnosti, na drugi strani pa so tematsko in formal-
no tako sestavljena, da njihova vsebina odzvanja pri
najSirsih ljudskih slojih, pri ljudstvu torej, ¢igar in-
terese tudi izrazajo. Za vzor so nam lahko tudi druga
dela istega gibanja, v katerih ni mo¢ ¢utiti tako mog-
nih ustvarjalnih osebnosti, ki pa vendar izrazajo ori-
ginalno in bogato umetniSko inspiracijo; njihovi av-
torji so bodisi posamezniki, na primer Jutkevig,
Ermler in drugi, bodisi tandemi, na primer Kozincev



— Trauberg in brata Vasiljev, ali pa so proizvod ve-
¢ih, umetnisko usmerjenih in odgovornih sodelav-
cev. Tudi povpreéni filmi sovjetske Sole revolucionar-
nega filma so posneti ob kar najveéji skrbi na vseh
ustvarjalnih in proizvodnih ravneh, kakrsne so: sce-
narij, snemalna knjiga, scenografija, osvetlitev, ka-
mera in konéno rezija in montaza. Vse nastete kom-
ponente so usklajevane tako, da se na kar najboljsi
nacin priblizujejo sploSnemu cilju — ustvarjanju
umetniSkega sveta, v katerem vsi elementi tvorijo
enotnost in imajo tudi dolo¢en pomen.

Film UZISKA REPUBLIKA ne ustreza nujnim zahte-
vam, ki naj jih ima vreden umetniski proizvod.

Film je slabo zacel Ze pri prvi odloéilni instanci, pri
scenariju. Upostevajoc¢ tematski okvir 67 dni Uziske
republike, so scenaristi (Arsen Dikli¢, Zika Mitrovié,
Ana Marija Car) zeleli oziviti splet zgodovinskih do-
godkov, ki simbolizirajo celoten boj nasih narodov za
osvoboditev izpod fasistiCnega jarma in nakazujejo
zacetek nastajanja nove drzave. Zavoljo tega so za-
objeli vse vaznejSe epizode enkratnih dogodkov okoli
nastajanja in ve¢ kot dvomeseénega obstoja edinega
svobodnega ozemlja v zasuznjeni Evropi, kakrsni so:
organiziranje upora, prihod Vrhovnega Staba na
osvobojeno ozemlje, Titov razgovor z Drazo Mihajlo-
vicem in nato: izdaja ¢etnikov in njihova zveza z Nem-
ci ter koncéno ofenziva na osvobojeno ozemlje in
klanje na Kadinjaci. Seveda je bilo treba ob tako ob-
seznem materialu napraviti izbor, izdelati situacije in
Znacaje ter odnose med osebami. Tok zgodovin-
skih dogodkov je predstavljen v odlo¢ujoéih situaci-
jah, v katerih se izkazejo junaki, in v trenutkih, v kate-
rih je podértano intimno Zivljenje junakov. Skozi
vsesploden razvoj dogodkov se prepletajo usode ju-
nakov in epizodnih oseb: komisarja Bore (Boris Bu-
zanci¢) in njegove zaro¢enke uciteljice Nade (Bozi-
darka Frajt), komandanta Luke, ¢etniskega koman-
danta majorja Barca (Rade Serbedzija), mladega par-
tizana Misa, kmeckega dekleta, ki postane partizan-
ska bolni¢arka (Neda Arneri¢) ter drugih. Toda sce-
naristi so se zgubili v mnozici nadrobnosti, ni jim niti
uspelo, da bi prepriéljivo orisali znagaje, niti da bi na
primeren nacin izdelali dramske situacije. Liki nima-
jo dovolj individualnih potez, da bi predstavili oseb-
nosti s prepricljivostjo resniénih ljudi; so samo no-
silci ne dovolj izdelane koncepcije, kakréno so si za-
nje izmislili avtorji.

uspelo, da bi temu svetu vdahnila prepri¢ljivo samo-
stojno Zivljenje. Nasprotno, tisto, kar je bilo Zze na
ravni scenarija nekaksno prefotografiranje, je postalo
to Se bolj z dejanjem filmske transpozicije. Insceni-
rani prizor, v katerem se ilustrira $ablonsko zamislje-
na ¢loveska situacija, ne more $e postati simbol, ki

bi lahko nadomes¢al iluzijo telesne prisotnosti ¢lo-
veka. Namesto da bi prikazani svet opraviéili z umet-
niskimi sredstvi, se moramo tukaj kar naravnost ra-
zumeti: ta in ta dolo¢ena oseba, ti in ti odnosi, ki jih
vezejo z drugimi osebami, te in te situacije, v katerih
sodeluje in v katerih deluje ... Nedolodena zadetna
entiteta se razvija z mnoZenjem na osnovi reproduk-
cije dejstev stvarnih dogajanj, ki so sluzila za navdih,
ter na osnovi avtorjevih naporov, da bi ta dogajanja
prilagodili enemu umetniskemu konceptu. Razvijanje
tako poenostavljene predstave in grmadenje e novih
in novih dejstev s pomoé&jo konvencionalnih obrazcev
filmske dramaturgije lahko prevara tistega gledalca,
ki stezka opazi razliko med konvencijo in umetnisko
invencijo in ob naporu lastne potrditve dozivi patos
dogajanja; zapletenost in pomen, ki jih imajo
dogodki v stvarnosti, pripomorejo, da se gledalec
zlasti v mnoziénih prizorih $e toliko bolj vkljuéuje v
dogajanje na platnu. Toda malo resnejsi kriti¢en po-
gled nam odkrije vse slabosti takdnega predstavlja-
nja. Kadar se v psevdoumetnosti ustvarjalec opredeli
za kriticen pogled na stvarnost, smo priée laznega
preplaha; kadar se taksen ustvarjalec opredeli za po-
veli¢evanje pozitivnih ¢loveskih in druzbenih vrednot,
smo pri¢ée laznemu humanizmu. Junaki UZISKE RE-
PUBLIKE so osebnosti iz stvarnosti, mnogokrat so z
Zivljenjem placali ceno vrednot, ki jih danes uziva-
mo, ti junaki pa imajo pozitivhe karakteristike samo
konvencionalno, zato, ker so jim jih nalepili njihovi
avtorji, ne dosegajo pa jih z lastno, stvarno pozicijo,
s prepricljivo usmerjeno akcijo in z resniéno moralno
angaziranostjo. Najvecje Stevilo prizorov, katerih na-
men je bil pokazati subtilne dusevne utripe ter ¢lo-
vesko plemenitost in solidarnost, ostajajo tako na
ravni golega diletantizma. Na primer prizori, ki prika-
zujejo odnos med starim pekom (Petre Prlicko) in za-
pus¢enim deckom. Omenjeni odnos se razvija tako-
le: od staréevega usmiljenja do decka (da mu za-
stonj koséek kruha), prek obvladovanja otrokovega
nezaupanja, do osvajanja otroka in njune skupne
usode. Temu odnosu pa manjkajo nujne premise, po
katerih bi razvoj teh odnosov dobil tudi potrebno
umetnisko prepricljivost; Ze takoj v zacetku filma so
kot znacaji doloceni in postavljeni v ustrezen Zivljenj-
ski prostor, v nadaljevanju lahko samo neprepriéljivo
igrajo tiste lastnosti, ki so jim bile vsiljene. Podobno
je tudi z drobnim prizorom, ko starec na sosedovo
pripombo, da je star za hojo in za boj, vedno odgo-
varja: ,,Star je tvoj ded!”; prizor pa bi moral izraziti
individualno €rto staréevega znadaja; tukaj postane
omenjena replika ¢isto navaden klise. Filmski avtorji
menijo, da je za prikaz razvoja nekega dekleta od-
kmetice do bolni¢arke in zavestne borke dovolj, ée jo
enkrat pokazejo na kmeckem vozu, drugi¢, kako na
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odru poje narodno pesem in nosi uniformo bolniéar-
ke in tretji¢, kako povija ranjence; ker nam je niso po-
kazali kot Zivega nosilca ¢rt, ki oznac¢ujejo tip kmec-
kega dekleta in pozneje kot osebnosti, ko v konkret-
nih primerih doZivlja svojo emancipacijo, se nam ce-
loten razvoj njene osebnosti kaze samo kot shema.

V smislu dramske kompozicije je omenjeni film gra-
jen po vzorih mogocne freske; ozadje sestavlja splo-
Sen tok zgodovinskih dogodkov in delovanje zgodo-
vinskih osebnosti, ki organizirajo zgodovinske akcije
in se od ¢asa do ¢asa prikazejo v prvem planu; sicer
so v bliznjem posnetku epizode z osebami, katerih
usode se odvijajo pred nasimi oémi. Toda tisto, kar
naj bi bila veli¢astna freska, postane samo ogromen
plakat; ves ta material ni organiziran tako, da bi bili
poudarjeni vsebinski elementi in da bi bilo mogode
lociti vaznejSe od manj vaznega. Situacije niso gra-
jene tako, da bi vse tisto, kar prinasajo, tvorilo umet-
niski izraz. Od enega do drugega prizora, od enega
do drugega vsebinskega elementa ni opaziti nikakrs-
nega izrazitega in enotnega stila. Celo najpomemb-
nejsi prizori so brez prave dramske napetosti, Ki bi jo
v dobro pripravijenem razporedu morali imeti, tako
na osnovi dramatiénega naboja, ki ga nosijo v sebi,
kakor tudi na osnovi odnosa do drugih prizorov. Celo
v okviru celote dramske kompozicije tako vazen pri-
zor, kakrsen je prizor Nadine smrti, ostane brez mo¢-
nejSega delovanja, ker ni ustvarjalno pridvignjen na
raven umetniSke transpozicije. Namesto da bi bil pa-
tos izraZen skozi dinamiko zgodbe, je samo enostav-
no izrazen, kot da bi rekli: ,,V ¢asu, ko je imela anti-
fasistiéni govor pred zbranimi Zenami, so prisli Nem-
ci in jo ubili.”

Resni¢no edina zadeva, ki je v tem filmu na vseh po-
drocjih dosledno izpeljana, je nizka raven kreativno-
sti. Tudi takrat, ko avtorji mislijo, da so nam predsta-
vili éudovit izum na ravni strukturalne celote filma, se
to izkaZze za povsem samovoljno resitev in se Ze na
samem zacetku spremeni v e eno konvencijo. Gre za
tematski naért, ki prikazuje akcije Vrhovnega Staba
na ¢elu s tovarisem Titom in ki te¢e vzporedno z na-
¢értom kompleksa dramske zgodbe. To ni vzporedni
nivo, kot to misli Dragoslav Adamovi¢ (Politika, 3.
avgusta 1974), marve¢ dokumentarni, ali bolje reCeno
psevdo dokumentarni nivo. Sestavljen je namrec iz
vrste kadrov, ki prikazujejo ¢lane Vrhovnega 3taba in
Se posebej tovarisa Tita (Marko Todorovi¢) v trenut-
kih, ko so sprejemali zgodovinske odlocitve, ti prizori
pa so nam v glavnem znani z vojnih fotografij. Na-
ravni zvok je odstranjen, vsebino kadrov komentira
napovedoval&ev glas — ti kadri so posneti v &rno-beli
tehniki, zato da bi dobili vtis avtenti¢nosti resnicnih
vojnih dokumentov. Vendar pa to Ze takoj na zacetku
spregledamo: kadri so posneti v brezizraznih sivih
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odtenkih, predstavljajo komaj ilustrirano zaznambo
resniénega zgodovinskega okvira dogodkov; po evo-
kativni moc¢i ima mnogo veéjo vrednost enostavna
fotografija iz zgodovinskih dni, seveda Se bolj ucin-
koviti so avtentiéni filmski dokumenti. In celo ta do-
slednost je motena s tem, da se nekatere osebnosti,
na primer Draza Mihajlovi¢, pojavljajo tako v ,,doku-
mentarnih” kakor tudi v igranih kadrih, druge oseb-
nosti, na primer Vrhovni Stab in tovari§ Tito, pa se
pojavljajo samo v ,,dokumentarnem” delu. Zaradi
formalnega ucéinka in pa da bi se zbrisale meje med
obema nivojema, smo enkrat pri¢e tudi neposredne-
mu prehodu iz enega v drugi nivo v okviru istega kad-
ra: érnobeli dokument, ki prikazuje ¢eto borcev fron-
talno, postane del igrane akcije s prehodom v boju.
Zal je tudi taizum povsem nepotreben.

V umetniskem predstavljanju, kakrdno je na voljo v
omenjenem filmu, imajo igralci kaj nehvalezno viogo
in redki so tisti, ki imajo tako moéno individualnost,
da se lahko upro vsem manipulacijam rezije in da
lahko zberejo okoli svoje osebnosti dovolj izraznih
elementov, s pomocjo katerih prepriéljivo uéinkujejo.
Borisu Buzandiéu (Srebrna arena) na primer sploh ni
uspelo izmotati se iz sklopa lastnega igralskega re-
gistra niti mu ni uspelo dvigniti se nad raven, na ka-
teri so v pricujocéem filmu povsem brezosebno nani-
zane komponente osebe, ki jo predstavlja. Ceprav je
mozno, da je oseba, ki jo Buzanéi¢ igra, priblizno
taka, tj. petdesetih let, s tezavami, ki jih prinaajo ta
leta, kakréne so utrujenost, brezvoljnost, znaki debe-
losti, pa vseeno deluje, kot da je osebo postaral za
veG, kot bi bilo potrebno, tolikdna je namreé razlika
med njegovo fiziéno kondicijo in likom, ki naj bi ga
ozivil. Besed, ki jih izgovarja (na primer, ko agitira
za vstajo), ne sprejemamo kot naravni izraz njegove
osebnosti in njegovega bitja, zagotovo pa ne kot
izraz resni¢nega notranjega angaziranja revolucionar-
ja iz leta 1941; sliSimo samo nauceni tekst, ki ga de-
klamira povsem poljudno in brez navdusenja (za
tekst niti ni nujno, da bi bil pateti¢en!). Prav nasprot-
no pa BozZidarka Frajt igra svoj lik prepri¢ljivo in funk-
cionalno. Oseba, ki jo predstavlja, ni v scenariju prav
ni¢ bolj uspedno karakterizirana od drugih vlog, tudi
v reZiji nima posebnih privilegijev, zato ima za pre-
priéljivo igro najve¢ zaslug igralka sama. Frajtova je
svojemu liku podarila vse kvalitete svoje lastne oseb-
nosti: inteligenco in globoko &ustvenost, neposred-
nost, prisrénost, razumevanje za okolico, ljubezen za
ideale, katerim je oseba, ki jo predstavlja, tudi daro-
vala svoje zZivljenje v revolucionarnem boju. Z intuici-
jo umetnika nastete kvalitete ne razsipa samovoljno
in nekoristno, marveé jih uporablja gospodarno in jih
na dovolj opazni visji stopnji pretvarja iz obmocja pri-
vatne osebnosti na obmocje umetnidkosti. Veclina-



kadrov, v katerih se pojavlja Bozidarka Frajt, si je
prav zavoljo njene igre pridobilo verodostojno umet-
nisko oporo, ne morejo je zatemniti druge komponen-
te, nasprotno, zavoljo njene prisotnosti so ti kadri
umetnisko obarvani. Zal pa $e tako dober igralec ne
more sam resSiti filma, ki je pomanijkljiv na razliénih
ravneh, zato tudi njena igra ostaja v spominu le kot
cuden proizvod osebnega napora in umetniske vesdi-
ne igralke na eni strani, na drugi strani pa je v filmu
Se vedno opaziti znacilen kaoti¢en in brezizrazen
dramski in vizualni tir.

Marko Todorovié¢ tudi zasluzi pohvalo za viogo Tita. S
sposobnostjo karakternega igralca se je liku priblizal
od znotraj, tako da zunanja ucinkovitost lika in ka-
rakteristicno obnasanje, po kakrénem nam je znan
marsalov lik, izhajajo iz notranjega razpolozenja in se
nam ne kazejo samo kot imitacija zunanjih karakter-
nih znakov. Ta igralska stvaritev je blizu tipsko graje-
nim likom znanih osebnosti iz sovjetskih revolucio-
narnih filmov. Po notranjih razseZnostih je Todorovi-
Ceva stvaritev blize nasi predstavi o Titu, kakor pa
Burtonova predstavitev marsala v SUTJESKI: ob tem
problemu se naj e enkrat vpraS§amo, zakaj nam je
potrebno angazirati tujega igralca za tipi¢no nase
like. Dober tuj umetnik resda lahko doda tak&nemu
liku nekaksno ir§o élovesko razseznost in omogogi
komercialni uspeh (&eprav je komercialni uspeh Ge-
dalje manj zanesljiv), toda zelo teZko mu je zaobjeti
vse razseZnosti posebne, nase miselnosti in nasega
Custvovanja; ponavadi v takdnem poskusu sploh ne
uspe. Marko Todorovic¢ je bil pravzaprav hendikepiran
z odloégitvijo avtorjev, da strukturalni plan, v katerem
se pojavlja Titov lik, zreducirajo na raven neanimira-
Ine ilustracije.

O koncepciji strukture slike v tem filmu ne moremo
kaj dosti povedati: je sploh ni, vsaj v nobeni dolo¢eni
obliki ne. To v dobrdni meri $e pospesuje brezobli¢-
nost stila. V takSnem filmu filmska izrazna sredstva
nikamor ne napredujejo, ne izkoridéajo moznosti ne-
nehne preobrazbe, uporabljena niso niti za standard-
no potiditev, da bi z njihovo pomoéjo bilo kljub vse-
mu mogodce narediti umetnisko delo; filmska izrazna
sredstva so_tukaj uporabljena na ravni oguljenih in
mehaniéno izkoris¢enih znamenj. Osvetlitvi, ki pred-
stavlja eno izmed osnovnih filmskih izraznih sred-
stev, niso posvetili niti najmanj$e pozornosti. Z raz-
licnimi kombinacijami osvetlitve, ki sistemati¢no
uposteva okvir splodne koncepcije filma, je mogoce z
ostalimi izraznimi elementi umetniSko izraziti dolo-
éen pomen, vaznost dogodka, intenzivnost dramske-
ga spopada, c¢lovekove lastnosti, ¢lovekovo usodo,
smisel biti . . .

Kakrina je koncepcija slike, taka je tudi fotografija
sama. Namre¢ tudi takrat, ko reziserju manjka spo-

sobnost izkoristiti osvetlitev kot izrazno sredstvo, je
lahko fotografija vsaj v tehni¢nem smislu bolj ali
manj uspesna, tako kot vsak drug tehni¢ni posto-
pek. Ne glede na to, da tehni¢na kakovost fotografije
sama po sebi ne more prekriti splosnih slabosti
nekega filma, pa lahko snemalec, ¢e uporabi svojo
veddino in tehni¢no znanje, doseze vsaj enotnost
tehniéne kakovosti fotografije. V pric¢ujo¢em filmu
niti to ni dosezeno. Fotografska reprodukcija (Pre-
drag Popovi¢) ne dosega norm sodobne fotografske
tehnike; ¢loveski obraz je nenaravno rumeno-rdec,
realni prostor pa ni ni¢ drugega kot banalna kopija
predmetov, ki so se slu¢ajno znadli pred kamero; Se
veé, tonaliteta se spreminja od ene sekvence do dru-
ge. seveda ne v sozvocju niti z igro niti z likovno po-
dobo kadra, je samo posledica gole sluéajnosti.

Ce odmislimo vpra$anje, ali se splaéa ali ne snemati
drage projekte, ¢e odmislimo posledice, ki jih zavoljo
tak&nega vlaganja éutijo drugi, nerealizirani projekti,
menimo, da je druzbeno koristno popularizirati s po-
modjo tako mogoénega komunikacijskega sredstva,
kakrien je film, najbolj bles¢ece strani nase zgodovi-
ne. Toda film lahko izpolni svojo nalogo le tedaj, ¢e
se vzporedno z naporom za razvoj druzbene zavesti
trudi tudi za razvoj filma kot umetnosti. S stalis¢a
umetnosti (katere vzgojna vlioga presega okvir ideolo-
gije) pa je veliko ve¢ vredno ustvarjalno oblikovati en
sam samcat fragment neke ¢loveske situacije (Se po-
sebej, ¢e uveljavlja resniéne ¢loveske vrednote), kot
pa brezobliéno ilustrirati celotno ¢lovekovo zgodo-
vino.

Film — dramatizacija

Ce se v odnosu med slikarstvom in glasbo film uvr-
S¢a med obe umetnosti, potem je v odnosu do knji-
Zevnih zvrsti njegov prostor med proznimi (redkeje
pesniSkimi) oblikami in dramatiko. Film ne more do-
besedno slediti kompoziciji knjizevnega dela zavoljo
dveh razlogov: filmska predstava je ¢asovno omejena
in ne more v priblizno dveh urah zaobjeti vseh vsebin-
skih elementov, ki jih zasledimo v knjizevnem delu;
drugi razlog pa je v tem, da film kot ¢asovna struktu-
ra zahteva tudi ¢asovni ritem, po tem elementu pa se
priblizuje gledaliski predstavi. Poleg ¢asovnih zahtev
povezuje film z gledaliséem tudi dejstvo, da se vsebi-
na predstavlja z elementi igralstva. Ceprav je opravic-
ljivo in celo pohvalno bojevati se za specifi¢no film-
ski jezik, pa nekateri nasi mlajsi kritiki pretiravajo, ko
se bojijo za film, brz ko opazijo, da predstavlja dra-
matizacijo: malo preve¢ trdno so navezani na doku-
mentaristicni postopek filmskega prikazovanja. Toda
poznamo teme in vsebine, ki jim ne ustreza doku-
mentaristi¢ni postopek, ampak zahtevajo dolo¢eno
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stilizacijo, ¢e naj bi bil njihov pomen izrazen na naj-
bolj ustrezen nacin. Nesporazum med tistim, kar
omenjeni kritiki pricakujejo od sodobnega filma in
najrazliénejsih oblik, v katerih se lahko izrazi sodob-
na filmska struktura, je nastal letos ob filmu DERVIS
IN SMRT (Velika srebrna arena) Zdravka Velimirovi¢a
(Zlata arena). Pricujoci film predstavlja uspesno film-
sko dramatizacijo romana MeSe Selimovi¢a, v kate-
rem skozi dogodke iz ¢asa turSke vladavine v Bosni v
zacetku 19. stoletja pripoveduje o osebni tragediji
¢loveka v spopadu z mehanizmi oblasti in nasprotij
lastne zavesti. Scenarista Borislav Mihajlovi¢ in
Zdravko Velimirovié sta se v dramatizaciji omejila‘na
centralno tematsko raven romana: na usodo dervisa
Ahmeta Nurudina, ki v ¢loveSkem samopotrjevanju
prehodi ves ciklus obdobij — od pohlevnega dervi$a,
ki ga je potolkla oblast, njega in njegovega brata,
prek dejstva, ko se s spretnostjo in Zzeljo po masc¢eva-
nju sam hoce prikupiti oblasti, hkrati pa podleze
njenemu zapeljivemu vplivu, do ¢loveka skratka, ki,
zaslepljen od lastne moci, izda edinega prijatelja, na
Ikoncu pa se zave svoje ni¢evosti in praznine.

Ocitno je, da scenarija nista pisala zavoljo izho-
diséa za kakrSnokoli inscenacijo, pa¢ sta avtorja ze
od vsega zaCetka imela v mislih dolo¢en koncept
dramske strukture filma. Drama namre¢ ne vznikne
kot piramida iz Siroko zastavljenega okvira zgodbe,
marvec je polozena v celotno dolzino zgodbe, ali dru-
gace povedano, iz zgodbe so vzeti samo tisti elemen-
ti, ki funkcionalno pripomorejo k njenemu razvoju.
Izbrani obliki dramske stilizacije je bil Velimirovi¢
dosledno zvest na vseh podroéjih. Vsak trenutek
zgodbe je dramatsko uokvirjen in predstavlja tori-
§¢e, na katerem se dogaja notranja drama glavnega
junaka ali interakcija, najveékrat spopad v stiku z
drugimi osebami, ki so zunanji faktorji njegove dra-
me. .
Eden izmed pomembnih dosezkov Zdravka Velimiro-
viéa je stilizacija dramske igre. NajznadilnejSa je v
liku glavnega junaka, ki ga interpretira Voja Miri¢. V
sodelovanju z reziserjem je Miri¢ ustvaril dosleden
lik, gradil ga je disciplinirano in z veliko koncentraci-
jo pri interpretaciji junakovih notranjih razpolozZenj.
Tudi druge vioge so bile uspedno odigrane (celo ta-
krat, ko je njihov izrazni register preozek za razsez-
nost oseb, ki jih predstavljajo, na primer Boris Dvor-
nik v vlogi Hasana), priée smo nizu uspelih igralskih
portretov, kakrdne redko sre¢ujemo v nasem filmu.
Kadri v tem filmu imajo na likovnem podro¢ju vso te-
20, ki jo prinasa s seboj dramska vsebina. Komponi-
rani so funkcionalno, skladno z dramatur$kim pome-
nom. Nenehna dramska napetost je zahtevala Siroko-
kotni objektiv, ki jasno poudarja prostor in ustvarja
likovno intenzivnost.
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Fotografija Nenada Jovi¢iéa (Zlata arena) povsem
ustreza ravni opisane koncepcije slike, hkrati pa e z
izrazno fakturo prispeva k splo$nim vrednotam, ki jih
v tem filmu ni malo.

Avtorski film

Enotnost teorije o avtorskem filmu, po kateri je rezi-
ser (nac¢elno evropskega tipa) popoln avtor filmskega
dela in je hkrati tudi odgovoren za koné&ni rezultat —
je bila porusena takrat, ko je skupina kritikov okoli
Cahiers du cinéma zacela odkrivati avtorje tudi med
nekaterimi ameriSkimi rezZiserji, ki so jih do tedaj
imeli samo za dobre obrtnike. Da bi opraviéili svoja
stali$¢a, so postali pozorni na tematsko doslednost
in idejni pomen. Ker omenjena faktorja lahko obsta-
jata zunaj oblike, v kateri lahko razpoznamo simbo-
liéno estetsko predstavo, menimo, da se o avtorskem
filmu ne more govoriti brez prisotnosti stilain poseb-
nega obdéutenja za filmski izraz. Po drugi strani pa ne
trdimo, da mora biti avtorski film nujno na vseh rav-
neh proizvod reZiserja, ki ga imenujemo avtorja fil-
ma. Poznamo dobre filme, njihove reziserje imamo
za avtorje, Ceprav niso sami pisali scenarijev za svoje
filme, pa¢ pa so filmom dali poseben pecat lastne
ustvarjalne osebnosti; poznamo pa tudi slabe filme,
za katere so reziserji sami pisali scenarije, a jih zato
Se ne proglasamo za avtorje (&eprav nominalno so
avtorji, ker so podpisniki danih filmov), ker njihovi
filmi enostavno ne zasluZijo, da bi jih imenovali
umetniska dela.

V smeri, ki jo imenujemo novi film in katerih najboljsi
proizvodi zasluzijo, da jih imenujemo avtorski film,
se sre¢amo s filmom LEDINA Karolja Vicka (Brona-
sta arena). Film, posnet po scenariju Ferenca Deaka,
govori o veéni temi povezanosti z zemljo, ki je tako
znacilna za prostrane vojvodinske ravnine, kjer pa zal
velike povrSine zemlje niso obdelane, ker ljudje za-
puscajo zemljo, med drugim tudi zaradi nereSenih
problemov naértne proizvodnje. Nenaden povratek
zgubljenega sina Mata (Stevo Zigon) v rodno mesto
je priloznost, da se drama razvije, ko se sin sooci z
ogetom (Solti Bertalan) in z drugimi sorodniki ter
mescéani, ki ga zlobno spominjajo, da je najbrz kriv
smrti nekega ¢loveka, soodi se torej tudi z otroStvom
in mladostjo, nostalgijo za prejsnjimi ¢asi mu Se
podzigajo sre¢anja z dobro znanimi osebami in pred-
meti, med katerimi je Zivel in katere je uporabljal.
Struktura filma ni zgrajena na razseznosti samo ene
ravni nepretrganega razvoja zgodbe, temvec¢ na orga-
niziranem spoju prizorov, ki so tematsko sestavljeni
in ki se sami v'sebi tematsko tudi izérpajo. To pa ni¢
ne moti, da bi se teme ne mogle nadaljevati iz enega
prizora v drugega. Gledalcem, ki bi dali Zivljenje za
strogo nepretrganost zgodbe (in ki jih ni¢ ne briga Se
tako tanka in krhka zgodba, samo da se odvija na do-



govorjeni nacin), se bo zdela takSna dramaturgija
razkosana in ne bo zadovoljila njihovih navad: zuna-
nje razgibanosti zgodbe in jasne konfrontacije likov.
V resnici pa je takdna dramaturgija mnogo blizja res-
nicnemu toku zivljenja, kot pa je to lahko zgodba, v
kateri z dejanji iz resni¢nosti manipulirajo s pomocjo
obrabljenih obrazcev filmske pripovedi.

Splodni tok zgodbe v tem filmu bi lahko primerjali
s tiho ravninsko reko, ki ne poglablja in ne Siri svoje-
ga korita ter ne poplavlja zaradi nenadnih neurij, njen
tok je jasno usmerjen, v bistrini njenih izvirov in ne-
Stetih rokavov pa nam je dano uzivati. Vidne pripo-
vedne niti ni, nadomes¢a jo vecje Stevilo tem, ki se
v€asih nizajo druga za drugo, v€asih pa se dogajajo
hkrati. Osnovna vrednota LEDINE je iluzija ¢utne pri-
sotnosti, kar je vumetnosti najtezje doseci, hkrati pa
je to tudi dokaz resni¢nega umetniskega navdiha. Za
razliko od konvencionalnih pripovednih filmov, kjer
natan¢no vemo, na katerem kilometru zgodbe se na-
hajajo junaki, medtem ko so na poti k svojemu jasno
oznacéenemu cilju, smo tukaj odredeni tovrstnega
raéunanja. Toda medtem ko se pri filmih iz prve ka-
tegorije ¢lovekova prisotnost zreducira na prikaz, ki v
knjizevnosti ustreza kliseju ,,Zivel je ¢lovek in je sto-
ril to in to ..."”, pa imamo tukaj opravka s ¢lovekom,
¢igar prisotnost ni pogojena z dejstvom, da je on
enostavno faktor zgodbe, marveé se ze od vsega za-
Cetka opravi¢uje s tem, da se nenehno zastavlja vpra-
Sanje o njegovem bitju, o smislu njegove akcije, o
njegovi usodi. Akcija torej obstaja, toda zadrzuje se
le v meditaciji o svojem smislu. Ne gre za intelektua-
listiéni koncept, po katerem naj bi se suhoparno raz-
misljalo o nekem abstraktnem problemu, nasprotno,
gre za predstavo, v kateri je prikazan ¢lovek v svojem
konkretnem zivljenjskem prostoru. Podoba njegove
usode se ne kaze samo kot epilog dogodkov, ki jih
prezivlja, marveé je na razliéne nadine opazna v vsa-
kem trenutku njegove prisotnosti.

Slika v tem filmu igra veliko vlogo pri uginkovanju
vsebine. Ne predstavlja samo sredstva, s pomocjo
katerega se sporoca vsebina; slika sama predstavlja
vsebino, slika sama s seboj tvori vsebino. Se preden
opazimo, kam je usmerjena junakova akcija in film-
ska akcija, nas slika prisili, da premisljamo in da svo-
jo radovednost nasitimo ob prisotnosti sveta, ki nam
ga pri¢ara. Ta svet tvorijo dobro predstavljeni liki, Ki
pred nami Zive svoje notranje zZivljenje na zapusceni
in ukleti ravnini, ravninski pejsazi, vaske ceste, bela
procelja his$, skupine dreves, panorama mrac¢ne, na-
pol obdelane zemlje pod bled¢e¢e modrim nebom ...

Fotografija (Dusan Minkov — diploma) je na visoki
estetski in tehniéni ravni; izZzareva senzibilno kvalite-
to, razlikovanje faktur predstavljenih predmetov in
stilno izenacenost.

Direktni film

Z vsakim umetniskim postopkom, €igar uporabo lah-

ko opravicimo v pogojih umetniskega predstavljanja,

lahko dosezemo vecji ali manjsi umetniSki uspeh.

Nekateri postopki pa se nam kazejo, kot da so ze vna-

prej dolo¢eni za neke posebne umetniske namene.

Tako je bil postopek film-resnica najuspesnejsi v

kratkem filmu in v oblikah filmskih reportaz, éeprav

je 3e Dziga Vertov s podobnim postopkom snemal

svoje dolgometrazne vizualne simfonije. Direktni film

kot verzija filma-resnice je, kot kaZe, tudi najuporab-

nejsi za podobne namene. Vprasanje dolZine pa po-

staja vse bolj relativho, saj mnogi eksperimentalni

filmi, na primer ameriski underground filmi trajajo ne

samo eno, dve ali tri ure, marve¢ celo sedem ur! To

dejstvo imamo lahko za dokaz, da si eksperimentalni

film vse bolj pridobiva drzavljanske pravice in priloz-

nost, da se ob istih pogojih, kakrsne imajo druge

ustaljene vrste umetniskega filma, ponudi gledalcem

tudi kot komercialni film.

Film, ki je bil letos, in tudi sicer v nasi kinematogra-

fiji najblize ravni eksperimenta, je film KAR BO, PA

BO (Kad puklo da puklo) Rajka Grli¢a (diploma, na-

grada kritike). Lahko ga imenujemo direktni film v

dvojnem smislu: osebe se znajdejo v naravnem oko-

lju, kjer pa niso predstavniki tradicionalno pojmova-

ne drame, marved so Zivi element sveta, v katerem Zi-

vijo in éigar drobci sestavljajo lahkotno in neobvezu-

joco estetsko igro. Po drugi strani pa je obnaSanje

junakov pogojeno z njihovo zavestjo, da se nahajajo

pred kamero, ki jih spremlja od ene situacije do dru-

ge, od éasa do ¢asa pa jo nagovorijo kot sogovorni-
ka. Aktiven odnos do kamere je §e posebno opazen v
primeru glavnega junaka, mladega delavca Budilice
(Mladen Budisc¢ak), ki se odlogi opustiti delo, v kate-

rem ne vidi nobene bodoé&nosti in se z zaroéenko Ja-
godo (Jagoda Kaloper) poda na pot, da bi nadel obli-

ko Zivljenja, v kateri bo mo¢ zazreti tudi nekaksen

smisel. Filmska ekipa, ki snema njegovo Zivljenje,

mu pri tem pomaga: organizira diskusijo, v kateri se
ljudje opredeljujejo glede njegovega primera, ekipa
povabi tudi posamezne druzbene funkcionarje, ki mu
svetujejo v zvezi z njegovim Zivljenjem, najde mu sta-
novanja in dekleta za zabavo ... Toda za¢etno Budili-
&ino dobro razpoloZenje do kamere — pri¢e (ljubez-
nivo ji predstavi svojega o¢ka, mamico in zaro¢enko)
se spremeni v obéutek, da je njegovo privatno Zivlje-
nje vznemirjeno, ta obéutek zlagoma prehaja v neje-
voljo in direkten odpor (v brivskem salonu se odloéno
upre terorju, ki ga obé&uti zaradi nenehne prisotnosti
kamere); $e ve&, ob&uti, da so udarci, s katerimi ga
pricakata dva delavca zato, ker se je bil vrnil na delo,
Gisto pravi udarci, katerih posledice so &isto kon-
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kretne, in nikakor ne samo element iz prizora za po-
trebe filma.

Kamera je v tem filmu eden izmed osnovnih elemen-
tov, ki nam dajo vedeti, da je film nekaj posebnega.
Vsak prikazan prizor, vsak prostorski element se
spreminja v vizualni motiv. Vse postaja element enot-
nega prostora slike: ¢lovekov obraz, ¢loveska figura,
predmeti, fragmenti interjera, hisna progelja, mestna
panorama, skratka, obéutiti je izjemno atmosfero, ki
stvarnost pred kamero, rekli bi, avtomati¢no spre-
minja v estetski svet. Del fotografijé je kot posledica
prenosa 16 mm filmskega traku na 35 mm trak pod
tehniéno normo, véasih tezko razpoznamo obraz ali
predmet, toda nemara je to faktor, ki pripomore k
fluidnosti slike.

Angazirani film

Spremembe izpred dveh let, ko se je na3a kinemato-
grafija zagnala v nakljuéno proizvodno dirko in je
nih&e ve€ ni mogel niti vsebinsko niti idejno kontroli-
rati, niso samo omogocile, da so se v proizvodnjo
vrnile osebnosti, ki jih je bil zaradi moci lastnega
delovanja in tudi zaradi z zakonom pridobljenega mo-
nopola odrinil novi film, marve¢ so odprle vrata tudi
novim osebnostim, katerih filme pa bolj oznaduje
deklarativno opozicijsko staliS¢e do novega filma
kot pa njihova lastna vrednost. Lansko leto je bil to
Predrag Golubovi¢ s filmom BOMBASA; letos je Go-
lubovi¢ nadaljeval svojo pot s filmom RDECI UDAR;
letos je to Radomir Saranovi¢ s filmom SVATBA.

Film RDECI UDAR (Velika srebrna arena) predstavlja
napredek v primeri z BOMBASI: vsebinska nit je
enotnejsa, prizori pa so na ravni scenarija (Branislav
BozZovi¢, Ratko Djurovi¢, Predrag Golubovi¢) bolj
obdelani. RDECI UDAR sicer igra z istim adutom kot
BOMBASA: predstaviti zanimive osebnosti, ki so pri-
spevale svoj delez v NOB, vendar osebnosti, ki so s
svojim intimnim Zivljenjem blizu danasnjemu gledal-
cu, osvajajo ga z odkritostjo, z navadnimi &loveskimi
interesi, z iznajdljivostjo, s sposobnostjo, da v tre-
nutkih boja zbijajo $ale na svoj in na tuj rovas, vese-
lijo se, rogajo se. Gre za osnovanje rudarske Cete v
rudniku Trepca; rudarji Ze od vsega zacetka bojkoti-
rajo Hitlerjev naért, da bi tamkaj$nji svinec uporabil
za municijo na evropskih frontah. Novost Golubovi-
¢evega postopka v odnosu na dosedanje vojne filme
naj bi bila v poudarku privatnega in enostavno huma-
nega nacrta svojih oseb. Toda namera je eno, rezultat
pa drugo. Kaj skromen je namreé rezultat, ¢e pred-
stavimo povrdno zadrtane horizonte, kjer je glavni
pogon le verbalni naért — besedna igra v stilu razvo-
denelega érnega humorja. Zivahni besedni paroksiz-
mi, Ki jih sicer mimogrede pozabimo, tako kot poza-
bimo 3ale veselega veéera, ne morejo zagotoviti nika-
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kréne trajnosti filmu, ki mu manjkajo vsi elementi, na
osnovi katerih bi bilo mogoce verjeti, da je predstav-
lien svet filmsko prisoten. Skrajno brezobli&na foto-
grafija (Milivoje Milivojevic — Srebrna arena!) $e pri-
pomore, da filmu 8e manj verjamemo.

Film SVATBA se pridruzuje tej smeri z zunanjimi
znamenji, s pomocjo katerih se na mestu samem
izkaze idejni angazma. Medtem ko je Spica obeh
Golubovi¢evih filmov okrasena z rde&imi zvezdami (v
drugem filmu je zvezda elegantnejse predstavljena z
rdec¢imi krogci), pa je v SVATBI do polovice ilustrira-
na z vojnimi filmskimi posnetki (zelo slabo kopira-
nimi), nekajkrat se v filmu celo pojavljajo podnapisi,
ki uradno sporogajo o vojnih operacijah partizanskih
¢et. Sicer pa ima film SVATBA tudi nesporne kvali-
tete.

Scenaristi (R. Saranovi¢, V. Gavjeda, M. Boskovi¢ —
Srebrna arena) so zreducirali Zze tako ne velik obseg
Lalicevega romana na centralne spopade in na situa-
cije, v katerih sodeluje glavni junak Tadija Cemerkié
(Dragomir Bojani¢). Tako so se nekatere teme roma-
na zgubile, odpadla je tudi razdrobljenost, film pa je
nemara pridobil prepotrebno dramatsko enotnost.
Glavna Saranoviéeva zasluga je v tem, da je iskreno
dozivljal dogodke in osebnosti, ki si jih je Ze sam La-
li¢ izposodil iz resniénosti. Dobro je razdelil vioge in
se izkazal v delu z igralci, tako da so igralci umet-
nisko opravicili ozivitev likov, ki so jih igrali. Vendar
pa ni bilo vselej tako: Dragomir Bojanic¢ (Zlata arena)
na primer zlasti na zacetku izgovarja svoj tekst, kot
da ga jemlje od zunaj, nekje izza kulis na odru.

Ceprav nekateri poudarjajo dejstvo, da je Laliéev ro-
man zacetniSko delo, pa film kljub temu ne zdrzi
primerjave z njim; nemara je struktura Lalicevega ro-
mana vse preve¢ podrejena kronologiji resniénega
dogajanja, toda na prepric¢ljiv umetnigki na&in so pri-
sotni znacaji, opisani v perspektivi preteklosti, pri-
sotna je dramatiéna napetost dogodkov, verodostoj-
na atmosfera spopadov med ljudmi, ki branijo svoje
Clovedke vrednote in tistih, ki so poteptali vsakr§no
normo ¢&love$kosti, prisotna je spremenljiva podoba
narave, ravnodusne za ¢&loveske tragedije. V Sarano-
vicevem filmu nastete komponente niso poudarjene
tako, da bi znova dobile svoje umetnisko opravigilo v
drugem izraznem mediju. V okviru naérta — kom-
pleks posebnih &lovedkih situacij in galerija likov, vi-
denih v sedanjem trenutku njihovega delovanja — je
uporabljena modulacija znacajev in animacija akcije,
toda v utesnjenem okviru filmskega izraza. Fotogra-
fija (Vadim lljenko) v brezizrazni bledi tonaliteti ne
doseza niti srednje stopnje tehniéne kakovosti; ker
deluje kot akvarel, nas sili k temu, da se nam pred-
stavljeni svet v svoji fikciji e bolj oddalji.



Film Dervis in smrt je delo Zdravka
Velimirovica, avtorja, ¢igar pomena
za jugoslovansko kinematografijo
ni treba posebej poudarjati; Se zla-
sti pa je v nasem primeru zanimiv
zato, ker je to avtor, ki se veliko
ukvarja s prenasanjem ali bolje, s
presajanjem literarnih del na film
(spomnimo se samo njegove odli&-
ne Lelejske gore, posnete po isto-
imenskem romanu ¢&rnogorskega
avtorja Mihajla Lalica), zato smo
se, morda celo nehote, ob njego-
vem novem filmu pripravijali na po-
membno filmsko doZivetje. Zal pa
je treba povedati, da Dervi$ in smrt
ni izpolnil vseh pri¢akovanj, da,
skratka, ni povsem zadovoljil. Pri
gledanju smo imeli obéutek, da se
Velimirovi¢ za rahlo stopnjo preved
ukvarja z eksotiko muslimanskega
sveta, postavljenega nekam na za-
Cetek 19. stoletja, kot bi bilo za film
to potrebno in da zaradi tega posto-
poma izgublja stik z junakom filma
(potemtakem tudi z vsem tistim,
kar junaka naredi, da je junak) in s
samim filmskim dogajanjem — kar
seveda zniZuje stopnjo tiste tvorne
notranje napetosti med posamezni-
mi elementi filmskega dela, ki iz fil-
ma naredi umetnino (filmsko, seve-
da). Zgoraj imenovani ,,stik” se po-
stopoma izgublja proti drugi polo-
vici filma, ko nenadoma dobimo
obéutek, da tisto, kar se dogaja z
junakom, ali pa nac¢in, na katerega
se dogaja junak, ni ve¢ dovolj moti-
viran in da dogajanje nekako obvisi
vzraku. Vse bolj jasno se nam kaze
dvojnost Velimirovicevega dela —
in to od gisto filmskd-oblikovne pa
do najvisje pomenske plasti, ven-
dar tako, da ta dva pola ne tvorita
ve¢ harmonske celote, ampak po-
ljubno trlita vsak na svojo stran.
Ravnotezje, ki je bilo na za&etku ze-
lo previdno in precizno zastavljeno,
sev izpeljavi porusi. -

Osnovni dramaturgki koncept Der-
visa je dvojnost: film je sestavljen
iz prikazovanja stanja (vsa prva po-
lovica filma, torej od trenutka, ko
dervi§ Ahmed Nurudin izve, da so

dervis
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mu zaprli brata — pa do trenutka,
ko tudi fizicno stopi v akcijo) in iz
dejanja, akcije. Prehod iz stanja v
dejanje (kateremu je, mimogrede
povedano, Selimovi¢ v romanu po-
svetil veliko Stevilo strani in je v
drugem delu celo spremenil pisa-
teljsko tehniko, da bi se zdel pre-
hod kar najmanj ,,bole&”), pa je v
filmu tako nenaden, morda celo
dramaturdko premalo pripravljan,
hkrati pa se niti dramaturska niti

slikovna plast bistveno ne razliku-
jeta od prvega dela, da gledalca ne-
nadoma osupne, preseneti, ne da
bi film to osuplost in preseneéenje
kakorkoli potreboval.

Imenovana dvojnost sega tudi na
pomenski nivo filma, torej na tisti
nivo, ki filmu dologa njegov ,,po-
mensKki” ustroj. Pri prej imenovani
nepotrebni osuplosti in prebole-
&em, rekli bi, premalo motiviranem
prehodu verjetno ne gre toliko za
dramatursko nezanesljivost pri rea-
lizaciji, kolikor za premalo ustrezen
nacin slikovne ,,ubeseditve” po-
menske strukture filma.

Da bi dokazali to trditev, poglejmo
najprej, za kaj v filmu sploh gre.
Ahmed Nurudin je dervi$, kar po-
meni, da je podrejen posebnemu
moralnemu (da o svetovnonazor-
skem sploh ne govorimo) kodeksu
derviskega reda. Ahmed Nurudin je
torej ¢lovek, ki je preko korana,
rekli bi, neposredno povezan z bo-
gom, je bogu, spet preko korana,
zavezan. Nurudinovo bivanje in de-
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lovanje je doloéeno od boga (ali od
tistega, kar piSe v sveti knjigi). V
trenutku pa, ko so mu po krivici za-
prli brata, je Nurudin nenadoma
postavljen pred dilemo: tako bra-
tovska vez kot oblast sta dani in do-
logeni od boga; Nurudinova dolz-
nost bi bila, da v skladu z boZjimi
zakoni brata resi, kar pa bi seveda
pomenilo, da prizna, da se je oblast
pregresila zoper bozje zakone. Nu-
rudin pa si sprva tega kot dober ver-
nik, in e posebej kot dervi§, ne
more priznati, saj bi bila s tem nje-
gova vera v praviéno ureditev sveta,
in preko tega nujno vera v boga sa-
mega, omajana, naceta. Ker pa ho-
¢e Se vedno ostati dober vernik, po-
slusen bozjim zakonom, ne more
storiti drugage, kot da dopusti
moznost, da se je nekje zgodil neki
nesporazum, s tem pa seveda te-
melji njegovega verovanja ne bi bili
zamajani. V skladu s ,,sklepi” take-
ga razmisljanja hodi od enega pred-
stavnika mestne oblasti do drugega
in prosi za brata — vendar: izvedeti
hoée tudi resnico (o bratovi aretaci-
ji). V tem trenutku pa se problem
zacne, saj se preko sprasevanja po
resnici nujno dotakne vprasanja
praviéne urejenosti (konkretnega)
sveta, v katerem mu je dano Ziveti.
In- res se junak zaveda nevarnosti
tega problema, saj se vseskozi
sprasuje, Ce je njegova vera v boga
Se dovolj moé&na, ali je njegovo ve-
rovanje Se vedno pravo verovanje.
Nurudin v boga ne podvomi, v vse-
sploSno praviéno urejenost sveta
tudi ne, podvomi pa v praviénost
oblasti, ki upravlja z mestom, v ka-
terem Zivi — zato mu je resnica o
bratovi aretaciji Se toliko potrebnej-
Sa. S tem pa se Ze nakaze razsez-
nost Nurudinove dileme, ki je dile-
ma med akcijo (v imenu vsesplodne
pravi¢nosti in bratovske ljubezni) in
pasivnostjo (v imenu kodeksa der-
viskega reda in s tem seveda boga)
— ali drugaée, med konkretnim
(mestna oblast) in splosnim (bozji
zakoni). Dokler junak ne ve za res-
nico o bratovi aretaciji, ostaja vse-
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skozi pasiven, poizveduje in utrjuje
vero v boga, saj bi se vimenu posa-
meznega ne smel postaviti po robu
temu, kar velja za splodno. V tre-
nutku pa, ko od prijatelja Hasana
izve za pravi vzrok bratove aretacije
in potem, ko iz trdnjave pripeljejo
brata umorjenega, se mu razkrije
prava podoba mestnih oblastnikov
— njih pokvarjenost in zlo. Zdaj ju-
nak lahko stopi v akcijo — ne le v
imenu bratovske ljubezni, temvec
tudi v imenu vsesplosne pravi¢no-
sti. V tem trenutku pa se Ahmed
Nurudin izneveri kodeksu derviSke-
ga reda in postane orodje zemelj-
ske, ne pa bozje oblasti (saj sode-
luje pri uporu in celo sam postane
mestni sodnik). Junak v skladu z
bozjo praviéno ureditvijo sveta sku-
Sa spremeniti nacin izvajanja mest-
ne oblasti. Ker pa se mu odpira
vpogled v SirSe, zunajmestne struk-
ture oblasti, ko spoznava njih izpri-
jenost, zlo, dobiva njegova vizija
sveta Sir§i in resnejsi pomen.
Ahmed Nurudin hoée menjati svet v
imenu lastne vizije sveta. Vendar
pa junak, s tem da postane oblast-
nik, preneha biti dervi§ in tako iz-
gubi tisti prejsnji stik z bogom, ti-
sto prej$njo zavezanost bogu, se z
izneverjenjem derviskemu kodeksu
oddalji od ,,boZje bliZine”, s tem
seveda od svoje vrhovne utemeljit-
ve in ostane s svojo vizijo sveta
sam. Ahmed Nurudin je samo Se
oblastnik. Zaradi moé&i inS&titucije
oblasti se njegova vizija vse bolj kr-
ha, slabi, dokler se povsem ne se-
suje, ko podpise zaporno povelje za
edinega prijatelja, ki mu je Se ostal.
S tem slavi oblast zmago nad Nuru-
dinom. Iz zagetnega vstopa v akcijo
v imenu sploSnega proti posamez-
nemu se na koncu, ko Nurudin po-
sredno pomaga pri begu prijatelju
Hasanu, obrne v prid posameznega
— kar da instituciji oblasti povod,
da Nurudina tudi fizi¢no odstrani.

Junak vseskozi deluje ,,vimenu ne-
éesa”, je po tem ,,ne¢em’ vseskozi
dologen, pa naj gre za dolo¢enost
od splo$nega ali posameznega, saj

gre v obeh primerih za ,,ujetost” v
strukturo metafizike, pa naj ima ta
znadaj vrhovnega podela vsega, kar
je, vtem primeru boga, ali pa ,,ze-
meljske” oblasti, ki pa v nasem
primeru ne more biti drugaéna, kot
da je doloéena od boga. Pojma po-
samezno in splosno nosita v nasem
razmisljanju zgolj vrednostni po-
men glede na globalno metafizi¢no
strukturo filma Dervi§ in smrt, ali
bolje — metafiziéno strukturo filma
smo strukturirali z uvedbo pojma
,,posamezno”, ki ima isto funkcijo
glede na junaka kot pojem ,,splo$-
no” in jima pri tem nismo hoteli do-
deliti drugega pomena, kot oznako
za odnos nadrejenega in podrejene-
ga. Junak je utemeljen v vrhovnem
pocelu vsega, kar je, torej na naéin
metafizike — v skladu s tem vrhov-
nim podéelom tudi deluje, ko stopi v
konflikt z oblastjo. Temeljni pro-
blem filma je problem boga in obla-
sti, postavljena v bolj ali manj kon-
fliktno situacijo.

Kar smo pravkar povedali, je po-
skus popisa in delne interpretacije
zgolj ,,literarne” plasti filma Dervis
in smrt, torej tistega, ¢emur bi lah-
ko rekli ,,literatura” filma, ki pa o
samem filmu konkretneje ne pove
veliko, saj je njegova uspesnost
odvisna od uéinkovitosti in ustrez-
nosti ,,prevoda” te filmske ,,litera-
ture” v samo slikovno gradivo. Ven-
dar nam bo pravkar izvedena anali-
za v obilni meri pomagala pri kon-
kretnejsem sestopu v samo filmsko
delo.

Prav tako kot je dvojna pomenska
razseznost filma, je na dvojen na-
¢in narejena tudi sama oblikovna
plat dela, kar je pri tipu filma, kot je
Dervis, skoraj samo po sebi umev-
no, saj je film narejen na podoben
nacin, kot je Tarkovski neko& pove-
dal za svojega Andreja Rubljova,
¢es da je idejo oblagil v Zivljenje —
ali nasemu primeru blize, da je ide-
jo oblagil v filmsko sliko. In res je
,,ubeseditev” , literarne” plasti
Dervisa izvedena na dvojen nacin:
na eni strani imamo ,,realno”



filmsko zgodbo, ki seveda poteka
na nacin ustvarjanja iluzije stvarno-
sti — in ta je v zvezi z oblastjo; na
drugi strani pa je nad-realna, pri-
vzdignjena plast filma, ki se dogaja
skozi estetiko filmskega jezika —
ta pa je v zvezi z vprasanjem metafi-
zike (dolgi molki, molitev, reminis-
cence). Ne samo da je ,,literarni”
ustroj junaka dvojen, tudi prikazan
nam je na dvojen naéin: na eni stra-
ni skozi konkretne dogodke, na
drugi strani pa skozi nad-realne, na
estetski nacin podane filmske pri-
zore. Film Dervis in smrt se ukvarja
S procesom propadanja junaka —
dervisa Ahmeda Nurudina, o njego-
vem propadu pa dobivamo informa-
cije na dva pravkar opisana nac¢ina.
Funkcija ,,privzdignjene”, estetske
plasti Se zdale¢ ni zgolj dekorativ-
na, ampak bi raje trdili nasprotno
— da je torej informativna, je tista,
v kateri se razkriva usoda Ahmeda
Nurudina, se dogaja in pojasnjuje
— pac pa bi ve¢jo mero ,,dekorativ-
nosti” lahko pripisali plasti, ki se
ukvarja s prikazovanjem konkret-
nih, filmsko ,,resniénih” dogod-
kov. Vsa resnica Ahmeda Nurudina
se dogaja v plasti, kjer je slikovno
gradivo obdelano na &isto estetski
nacin, saj se tudi resnica junaka
dogodi, naj bo tako ali drugade, v
njegovi metafiziki — medtem ko je
,realna” zgodba samo okvir, v ka-
terega je junak vstavljen, je zgolj
ilustracija tiste vrhovne, ,,najglob-
lie” resnice junaka. Film se z remi-
niscenco zac¢ne in tudi zakljuci. Re-
miniscenca nam da uvodno infor-
macijo o Ahmedu Nurudinu, da
nam slutiti, da je bil junak nekod
poln in ,,bravi” ¢lovek, medtem ko
se ta polnost skozi film vse bolj
kr&i, razkraja — in film tudi sklene
— v trenutku, ko tega polnega,
,,pravega” Ahmeda Nurudina ni
ve¢. Reminiscenca sklene krog
okoli junaka in hkrati razkriva nje-
govo resnico. Medtem ko so remi-
niscenéni prizori boja, ki najboli
spominjajo na balet, Se posebno
takrat, ko so opremljeni z ritmiénim

Prizor iz filma DERVIS IN SMRT

dihanjem menihov pri molitvi, ¢u-
dovito narejeni in za filmsko celoto
izredno uéinkoviti, pa so zal prizori,
ki se ukvarjajo s trenutkom ljube-
zenske locitve, skoraj prepoceni —
taksni, kot jih lahko vidimo v skoraj
vsaki boljsi televizijski drami. Tisti
,,pravi” trenutki razkrivanja junako-
ve resnice pa se $e intenzivneje do-
gajajo skozi prizore molitve, molk
in skozi nekaj junakovih monolo-
gov — teh elementov estetske raz-
seznosti filma pa bi bilo lahko mor-
da tudi veg, ali pa bi bili lahko in-
tenzivneje poudarjeni v strukturi
celotnega filma — saj je sama
struktura Dervisa taka, da se skozi
,,realne” dogodke resnica junaka v
vseh njegovih razseznostih ne pri-
kaze, ker se tako prikazati niti ne
more. V filmu pa se ravnovesje med
imenovanima plastema proti drugi
polovici nenadoma porusi v prid
,,realnega” (in to se pripravlja prav
v trenutku, ko junak stopa v akcijo).
S tem pa je seveda izgubljena kon-
trola nad dogajanjem junakove me-
tafizike, junak se nam nekako iz-
muzne in dogodki, ki pridejo za
tem, se nam nenadoma zazdijo pre-
malo motivirani, ¢e ne kar ,,za lase
priviegeni”, ne vemo ve&, za Kkaj
pravzaprav gre, na dogodke naleti-
mo nepripravljeni, osupnejo nas —

ne da bi taka osuplost filmu na ka-
krsenkoli nacin koristila.

Tako se zal Velimirovicevemu filmu
Dervis in smrt sicer za las, pa ven-
darle, izmuzne atribut: ,,izredno
dober film” (&e se Ze ho¢emo malo
posaliti, ko uporabimo zabavno po-
enostavljajo¢o terminologijo top—
lestvic) ter ostane samo ,,dober”
ali ,,zelo dober” film — kar pa v da-
nasnji situaciji in za danasnjo situ-
acijo jugoslovanskega filma izred-
no veliko pomeni . . .

Za konec pa dovolite Se drobno
opombo, zapisano ob rob celotne-
mu razmisljanju o DerviSu — da je
avtor pri¢ujogega pisanja kot Slo-
venec in torej vzgojen v okviru tra-
dicije krd¢anstva in njenega konca,
utegnil narediti Velimirovicevemu
filmu krivico s tem, da ga je ,,za-
grabil” na napaénem koncu, ker
pac¢ ne pozna dovolj globoko tradi-
cije islama in njegove kulture, ali
pa je morda spregledal in ni razu-
mel kak3ne od bistvenih potez fil-
ma, prav posebej vezanih na ta fe-
nomen — ter tako nujno gledal na-
njo kot na eksotiko. Govoriti o
umetnini tako, da bi iz-stopili iz sa-
mega sebe in bi pri tem pozabili na
svet lastnih izkusenj, pa je po vsej
verjetnosti zelo tezaven, ¢e Ze ne
kar mo¢no tvegan posel.
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,,FILMSKA SVATBA MI JE BILA VSEC, KOT JE BILA VSEC TUDI GLEDALCEM, K| SO CESTITALI CELO MENI,
PA CEPRAV ZA FILM NIMAM NIKAKRSNIH ZASLUG. V TEM TUDI VIDIM VREDNOST PRENASANJA LITERA-
TURE NA PLATNO. FILM NAMREC PRISPEVA K POPULARIZACIJI KNJIZEVNIH DEL, KER JE PRODORNEJSI.
NE MISLIM, DA NAJ Bl DOBESEDNO PRESLIKAVAL KNJIZEVNO DELO. V TEM POGLEDU JE FILM SVATBA
POSEBNO DELO, IN TO POMEMBNO DELO RADOMIRA SARANOVICA.”

Mihajlo Lalic v Novostih

,,KOLIKOR VEC JE ELEMENTOV PODOBNOSTI IN KOLIKOR BOLJ IZRAZNI SO, TOLIKO VECJI POMEN,
VECJO STRUKTURNO TEZO DOBIVAJO ELEMENTI RAZLIKE. RAZLIKA JE DIALEKTICNO POVEZANA S PO-

DOBNOSTJO IN JE BREZ NJE NEMOGOCA.” - .
Jurij Lotman: Predavanja iz strukturalne poetike

Navzlic zelo raznovrstni, rekli bi celo filmiéni litera-
turi, ki jo imamo; je ekranizacija njenih del pri nas Zal
neopraviceno redka. Zaradi tega sta na Skodi tako
film kot literatura. Resnici na ljubo — rekli bi lahko
celo, da je zaradi tega film bolj na izgubi kot litera-
tura. Literatura namre¢ kot neodvisna umetnost Ze
Zivi svoje normalno neodvisno zivljenje. Tisti film pa,
ki mora imeti za osnovo literaturo, je naravnan tako,
da mora od literature vzeti vse, kar se vzeti da. Kadar-
koli je film nastal po literaturi, je bil to redko kdaj
strel v prazno. Ce je v nekaterih primerih udarec zgre-
Sil cilj, se je to zgodilo zato, ker so knjizevna dela
filmsko reproducirali po postopku golega preslika-
vanja. In to kljub znanemu dejstvu, da je tako delo,
tak pristop do knjizevnega dela in tudi do filma ne-
ustvarjalen. In da kot tak ne daje plodnih rezultatov,
da se nikoli ni mogel pohvaliti s kakim veéjim film-
skim uspehom. Tak naéin oznaduje, obsoja sam
sebe.

Knjizevni ustvarjalci so v zadetku Zeleli videti svoja
dela v filmu taka, kakrgna so v svoji literarni obliki,
ne da bi upostevali probleme in potrebe filma kot ne-
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odvisne umetnosti. To je njihova usodna napaka.
Kadar pa pride do filmskega neuspeha, se z vsemi
Stirimi vrZzejo na filmarje (govorimo o tistih, ki v svo-
jem ustvarjalnem nacéinu spostujejo duha knjizevnih
del in so najveckrat popolnoma nedolzni) in zvalijo
vso krivdo nanje! Taki knjizevniki ne razumejo, da so
zdruzili svoje napake s scenaristovo in reziserjevo (e
ta seveda pristane nanjo), kar 3e bolj zagotovo pripe-
lje do neuspeha. Pomeni, da je to polozaj, ko se
pisec sebiéno vtika v delo scenarista in reZiserja, ta
pa se, ¢e nasede in pristane na tako vtikanje, do-
konéno odrece filmski obrti, filmskemu jeziku, film-
ski obliki, dolo€enim posebnim pravicam neodvisne
filmske umetnosti, ki seveda ne prenese niti igno-
rance niti omalovazevanja, $e celo pa ne svojega
abstrahiranja. Ker je torej odnos med podobnostjo
filmskega prizora in afilmske (¢&itaj knjizevne) zazna-
ve dialekti¢ni odnos, kar zelo prepri¢ljivo kazejo razli-
ke, ki izhajajo iz podobnosti, lahko v resnici izpelje-
mo sklep: razlike ne vklju€ujejo vtisa podobnosti, a
tudi koeficient podobnosti ne brise razlike med film-
sko in afilmsko opaznostjo. Torej — filmsko delo



mora sprejeti stvarnost knjizevnega dela, vzeti mora
skelet vzdu$ja njegove snovi, hkrati pa se mora pri
njegovi obdelavi ograditi do njega, kolikor terja spe-
cificnost filmske umetnosti, s tem da se dvigne nad
vzdusje in delo kot samostojna struktura, popolnoma
nova celost. Prav ta distanca je temelj nadgradnje za
vse reZiserjeve svobodne prijeme, ki oplajajo snov, v
kateri in s katero dela. Ce tega ne stori, se filmski
ustvarjalec odre¢e moznosti, da bi si pomagal pri
kolikor mogoce razgibani gradnji konstrukcije zace-
tega dela! V tem pogledu imajo filmski avtorji pravico
do vseh odklonov, ki seveda ne vodijo v invalidnost:
niti knjizevnega dela kot osnove niti filma kot stvarit-
ve, ki gradi na tej osnovi. Ohranjeni duh knjizevnega
dela je obenem najvisji vrh vrednosti filma samega.
Duh temeljnega dela je tudi duh filma. Ideja in spo-
rocilo enega in drugega dela sta skupna. To je resni-
ca, ki ne prenese kompromisa. V osnovni ideji se film
namre& ne sme izneveriti knjizevnhemu delu. Ce naj bi
bilo tako, potem sploh ni treba snemati filma po knji-
. Zzevnem delu.

Ekranizacija Laliceve Svatbe je izrazit in pouéen pri-
mer, kako se je treba filmsko lotiti knjizevnega dela.
V tem pogledu ima Lali¢, kot je videti, ve¢ srece ka-
kor drugi knjizevniki. Ta film je druga uspela ekrani-
Zacija po njegovem romanu. Prvo, do tedaj najbolj
uspelo v nasem filmu, je ustvaril nadarjeni Zdravko
Velimirovi¢, ko je po Lalicevem romanu Lelejska gora
posnel istoimenski film.

Uspesno filmsko sodelovanje med érnogorsko nacio-
nalno kinematografijo (Filmski studio Titograd) in
sovjetsko kinematografijo (Filmski studio ,,DovZen-
ko” Kijev) se je potrdilo in se nadaljuje v obojestran-
sko veselje. Ponavlja se tretji¢. Tokrat z najzrelej$o
filmsko koprodukcijsko stvaritvijo. V tem zadnjem
sodelovanju je nastala ekranizacija Lali¢evega roma-
na Svatba — ustvarili so zelo uspelo filmsko delo, ki
dela c¢ast sodelovanju in avtorjem, udelezenim v
njem.

Predvsem pa je v ast reziserju, ki je priel na misel,
da bi prenesel na platno najbolj nevarno Laliéevo
delo, in to s pomogéjo preciznih in odli&nih reZijskih
reSitev. V_¢ast pa je vsekakor tudi igralcem v velikih
in majhnih, v pozitivnih in negativnih vlogah, med
njimi pa zlasti osrednjim igralcem Dragomiru Boja-
nicéu — Gidri, Vladimiru Popoviéu in Vasji Stankovi-
¢u, prevelikemu mojstru igre, da bi, povrh e v nega-
tivni vlogi, v filmu ostal neopazen. Ne bili pa bi pra-
viéni, ée ne bi prav tako poudarili odliéne igre Mileta
Miranoviéa v vlogi And&iéa, ruskih igralcev Zuraba
Kpizianidzeja in Nikolaja Mikulina, kakor tudi nasih
igralcev Ceda Vukanovi¢a, Mise Janketiéa, Svetlane
KneZevi¢, ki s svojim plemenitim obrazom pus&a vtis
anti¢ne lepote. Skupaj z ostalimi omenjenimi in ne-

omenjenimi igralci sta (Gidra in Popovi¢) z izrazito
kreativno mocjo skozi ves film oZivila atmosfero dela
v vsej njegovi avtentiénosti in ustvarjalno krenila da-
lie; ustvarjeno je bilo popolnoma samostojno
filmsko delo, v katerem se &loveénost v tragiénem
zgodovinskem preizkusu ni sprijaznila z nedélovec-
nostjo, ki nosi oroZje in potrebo, da predstavlja izda-
joinzlo.

Obe deli obdelujeta somraéno obdobje t.im. ,,nove-
gareda”, ki ga je uvajal fadizem v vseh zasedenih de-
Zzelah. To je bila beda fasistiéne ureditve, h kateri so
pristopali slabi¢i v vseh dezelah in postali kvizlingi,

Prizor iz filma SVATBA,
ki ga je za Filmski studio Titograd in
Filmski studio DovZenko—Kijev reziral Radomir Saranovié
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narodni izdajalci. Tako so ravnali tudi nasi slabidi, ki
so postali pomoc¢niki tadas zmagovite sile zunanjega
sovraznika, notranji sovrazniki — krvniki tistih pre-
bujenih odporniskih sil, ki so se sklenile bojevati do
kraja, do svobode. Takemu zunanjemu in notranjemu
naskoku na svobodo, neodvisnost in mir in tako odit-
ni revi&ini reda, ki je tadas vladal, so se patriotsko
postavili po robu ljudje iz vseh krajev nase dezele. To
so storili kljubovalno, Zilavo, ¢astno, odresilno, revo-
lucionarno, za ¢ast nadaljnjega zZivljenja in obstoja.
Film je grajen lucidno. Tisto, kar ga dela izjemnega,
je vztrajanje, vendar ne pri frontalni sliki—freski, pol-
ni pirotehnike, kakréne je mogoée pogosto videti v
nasi kinematografiji, ampak izkljuéno pri &lovekovi
vrednosti v zgodovinski igri, v njegovi usodi. Vztraja-
nje pri ¢loveku, ki mu je svoboda tisto najvisje, tisto,
kar ga dela najgloblje éloveSkega in analogno borca
Za svobodo, spremembe, napredek.

Saranovié je v glavnem spostoval roman in ohranjal
njegovega duha in vsebino, kolikor je mogel, ni pa se
odrekel filmskim vizijam dogajanja. To velja za ves
film. To je tisto, kar je film naredilo za vredno stvari-
tev. Rekli smo tudi, da prav filmska nadgradnja dela
film za samostojno umetnisko delo. Zavoljo tega me-
nimo, da se je reziser kreativno distanciral od romana
v jasni zelji, da bi se zavaroval pred pi§éevimi zadet-
niskimi pomanijkljivostmi (ki se jih zaveda tudi sam)
in pred dokaj realno nevarnostjo, ki bi ovirala njegov
ustvarjalni trud, in poudarimo konéno &astivredno in
silno hotenje, da bi ustvaril kolikor mogoce &ist film-
ski rezultat. Prepri¢ani smo, da se je stezka odrekel
scenam v bolnisnici. Skoda. Z njihovo pomogjo bi
lahko razbil goloto scenografije zapora in obogatil
vzdus$je okolja. Vendar je najvaznejse, da sta obe deli
skladni po duhu, razlicni pa v detajlih. To je bistvena
filmska odlika Saranoviéevega reziserskega postop-
ka. Detajl je namrec¢ v romanu najveckrat popolnoma
okrasna odlika, medtem ko v filmu, &e ni simbol,
ucinkuje kot prepisan, kot velika filmska napaka.

Ze sam nagdin, kako Lalié gleda na vojno, ko opisuje
revolucijo v njej, je takSen, da lahko potegne za sabo
resni¢nega cineasta. Lali¢a je treba razumeti, ob&u-
titi. Saranovié ga razume, ob&uti. Dokazal je, da je
zrela ustvarjalna osebnost, ze s tem, ko je zmogel
prese¢i opazne pomanjkljivosti romana in ustvariti
pomembno filmsko delo s poudarjanjem tistih vred-
not romana, ki predstavljajo tudi izrazite filmske
moznosti.

Sicer pa je treba poudariti, da imata tako filmska ka-
kor tudi likovha umetnost (slikarska) nedvoumno
svoje likovne zakone in iluzijske vtise, ki si ju brez
njih ni mogoé&e zamisliti. Ce se jih ne drzita, si obe
manjSata vrednost. Filmska tone v patetiko, razvo-
deni, slikarska zdrkne v literaturo, v ki¢.
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Filmski jezik je, to je treba posebej poudariti, po-
vsem samosvoj likovni jezik in je kot tak neodvisen
od literarnega. S tem velikim dejstvom so se zdaj
sprijaznili tudi nekdaj nezadovoljni knjizevniki, ki
pristajajo na to, da so njihova dela ,,navdih” scena-
rista in reZiserja. V to so prisiljeni tisti pisatelji, ki ne
poznajo obrti in jezika filmske umetnosti. Tisti drugi
pa, ki poznajo odnose med filmom in literaturo, iz
vsega srca pomagajo pri ekranizaciji svojih del. Torej
je treba vpra&ati, kdo Zeli reprodukcijo. Pisatelj? Re-
Ziser? Takoj je treba povedati, da se nagibajo k repro-
dukciji samo nadarjeni filmski obrtniki brez domis-
ljiije. Tisti torej, ki nimajo globljih ustvarjalnih ambi-
cij. Taka reprodukcija v filmu, ki je delan po literaturi,
nima kaj iskati. Ker je izkljuéno obrtniski izdelek, je
niti s pomogjo relativnostne teorije ni mogodée ime-
novati umetnost.

Ce bi reziserja Saranoviéa pisatelj in roman preved
prevzela, bi jima bolj verjel kakor sebi (Eeprav brez
zaupanja ne gre) in bi zagreSil napako, zaradi katere
bi ustvaril komajda povpre¢no delo, ki zanj nikakor
ne bi moglo biti uspeSen debut v igranem filmu. V
tem primeru si ne bi pridobil — niti sebi niti svojemu

Iz Saranovicevega filma SVATBA



filmu, naklonjenosti tistega ocenjevalnega spostova-
nja, ki ga daje najsirsa filmska publika, filmska kriti-
ka, ekranizirani pisatelj, in to samo delom, katera so
nastala iz svobodnih in globokih ustvarjalnih napo-
rov. Zato je istovetenje filma in romana absurdno,
nedialektiéno in neustvarjalno, &e ne predpostavija-
mo koeksistentnega odnosa neodvisnih realitet. Ka-
kor ni nujno, da so si star$i in otroci podobni med
seboj in se zavoljo tega ne odrekajo drug drugemu
vse zivljenje, prav tako tudi ni potrebno, da bi film po
svoji obliki spominjal na knjizevno delo. Nasprotno,
Sele Ce sta deli neodvisni, ée obojestransko prizna-
vata zrelost drugo drugemu, se koeksistentno podpi-
rata v nadaljnjem zivljenju.

Po Zzanru je SVATBA vojni film. O vojni govori skozi
prizmo kolaSinskega zapora v pogojih zasedene de-
Zele in boja z upornim ljudstvom. Kolasin in vsa de-
Zela sta v znaku splo3ne potrtosti. V zapor zganjajo
zvezane jetnike. Ti so del ljudstva, ki mu trpljenje ni
ni¢ novega. Njegova zgodovina ni drugega kot: trplje-
nje, zalost, bole¢ina, kljubovanje, preseganje, upor,
revolucija, zmaga, svoboda. Edinole boj do konca
pomeni temu ljudstvu zmago in svobodo. Jetnike
streljajo vsak dan, noé&, uro. Vzdu$je je muéno, tra-
gi¢no, brezupno, negotovo. V takih pogojih se je tre-
ba bojevati dalje. Mnoge bodo nasilno logili od so-
rodnikov in ostalih sotrpinov. Postali bodo plemenite
Zrtve ljudstva za svobodo. Vse je brezupno. A ko pri-
de mimo na &elu povorke Tadija Cemerki¢, navaden
¢lovek, poln Zoléa, Zilav, kljubovalen, glasen pa &e-
prav zvezan, pred zaporom raztrga verige te brezup-
nosti, ko odresujoce zavpije: ,,Ljudje moji, se lahko
pobegne od tod?”

Njegov krik v mnogih vzbudi upanje. To je dovolj za
moralo jetnikov. Privede jih do upanja kot bistva. Ta
krik simbolizira Zeljo po Zivljenju, nestrinjanje s pri-
silnim stanjem, voljo do nezlomljivega upora v boju z
okupatorji in njihovimi hlapci, vero v zmago. Ceprav
S0 v zaporu pogoji ne&loveski, Tadija ne sprejme
misli, da iz tega ni izhoda. Poistoveten z ljudstvom
ne bije svojega osebnega boja. Tadija bije boj vseh, z
vsemi, za vse, ljudski boj. Poudarjanje njegovega ta-
lenta in sposobnosti za ta boj ga nikakor bolestno ne
izvzema (v sinekurnem smislu, kar se ti¢e situacije)
in ga ne odteguje od boja, v katerem so vsi enaki.
Nasprotno, istovetnost njegovih ciljev in ciljev ljud-
Stva je skozi ves film nesporna. Je hrbtenica filma.
Glavna rezijska lastnost tega avtenti¢nega filmskega
rezultata (in prepri¢ani smo, da SVATBA to je) je, da
je moé& domisljijskega sprejemanja njegovega tvorca
tako silna, svobodna in zanesljiva, da si lahko dovoli
distanco, ki ne prevzema ritma in krvne slike ob&ute-
nja romana, ampak snuje svoj ritem, zida na lastnih
razmerjih, ko gradi samostojno podobo popolnoma

filmskega dela. To je tisto, kar ve¢a &ar ob njegovem
gledanju, ko ga opredeljuje s prerogativami neodvis-
ne umetniske stvaritve.

Posneti film o ¢loveku—Ilegendi in se pri tem izogniti
patetiki ter mnoziénemu pojavu splosnosti je podvig,
ki ustvarjalno osvezuje s tistim, kar nudi skozi pre-
cizne filmske reSitve, rezijsko izpeljane s smislom za
mero, grajene tanko, z okusom cineasta izrazito mi-
selne usmeritve in poguma. Da, prav s tem pogumom
reZiser Saranovié, prvikrat v zgodovini nase kinema-
tografije, postavi osebnost politkomisarja Misa (v
knjigi manj izpostavljeno osebo), ¢udovitega, Ciste-
ga, a tudi krvavega, ko ga prikazuje kot tuzemskega
¢loveka, neidealiziranega, s ¢loveskimi napakami, da
Misa v vsem filmu zari od borbene modéi revolucionar-
ja—borca, prepriCanega v praviénost boja in neizo-
gibnost zmage.

Tadija in Mi$a sta simbola boja ljudstva. Tadija sim-
noliziraveéno rustiéno, narodno, patriotsko, najglob-
ljo Zeljo po zmagi, miru, svobodi. Zavest, ki se med
bojem ne spraduje, kak3na bo svoboda po vojni.
Komisar MiSa ima vse to pa tudi pripadnost vesti k
revoluciji, k njenim idejam, ki jih namerava po zmagi
sprejeti, ki morajo zavladati v miru kot nosilci vseh
sprememb, vsega napredka. Vazno je poudariti, da
se v tem filmu Mi3a pojavi kot predstavnik partije, ki
je vtem &asu postala glavni nosilec organizacije bor-
benega odpora. Kot tak Misa med vsem filmom ob-
staja kot realna &loveska podoba, tak, kakrdni so
ljudje v Zivljenju. V zgodnejsih filmih nase proizvod-
nje so liki komisarjev prikazani lazno, kot ljudje s
samimi odlikami, brez slabosti, parolarsko papirna-
to, ideolo&ko neprepriéljivo. Takega komisarja doziv-
ljamo kot novost. Je filmska to¢ka, kjer se spremeni
smer v nadaljnjem prikazovanju tega lika. Po takem
komisarju—preokretnici bo vsak reziser tvorec ne-
resnice, ¢e bo ta lik ponovno idealiziral.

Tadija ni slu¢ajno glavni junak. Tako, kot ga zelo
lepo igra Bojani¢ Gidra, je gonilna sila filma, ker
predstavlja najboljSe, najgloblje in najmoé&nejse sile
ljudstva v akciji. Tadija je metafora ljudske mogi in
volje po uporu, boju. Tisto, kar iz te osebnosti dela
heroja vseh ¢asov, ni samo njegov &loveski pogum
(tega ima lahko tudi sovraznik), marve¢ eti¢nost nje-
gove opredelitve, njegova nasprotujo¢a teZnja: po
kljubovalnem izprsenju — kadar so drugi upognjeni,
potreba po jasnem govoru — ko so drugi nemi, moé
za smeh — ko so drugi Zalostni, vera, da je upanje v
brezupu, prvinski nagon za preseganjem nemogoce-
ga. Trpljenje sotrpina pri glavnem junaku ne ubija
volje, da bi se boril, da bi Zivel. Nasprotno, daje mu
moc¢, oboroZuje ga z odloénostjo, navdihuje ga, da je
prometejsko razpoloZen za boj. Od zadetka v njem
budijo prepri¢anje, da ga samo odlo&en boj in ljube-
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zen do Zivljenja med ljudmi, zavest o pripadnosti
svojemu narodu, lahko reSita, izbojujeta zmago,
osvojita svobodo, izvojujeta napredek. Kolikor bolj je
bila podoba svobode odsotna v resni¢nosti Zivljenja
njegovega naroda, toliko bolj je boj zanjo izzivalen,
neogiben, zahteven. Celo ljudje majhne fiziéne modi
so postajali veli¢astni sladostrastniki svobode, hero-
i

Osebnost Cemerkiéa, in s tem tudi film, govori: tudi
en sam ¢lovek, ée je moralno mocéan, lahko z moéjo
nahrani mnoge nemocéne, z navdihom napoji one-
mogle, jih iztrga iz neloveskih pogojev in trpnih
stanj, v katerih trpijo, umirajo, sluzi kot borben pri-
mer. V polozZajih, ko je videti nesre¢o sreée, ko se
pojavi oseba brez Zelje po oreoli, navaden &lovek,
neunicljiv v svojem ¢loveskem junastvu, v tem prime-
ru v izredni zgodovinski situaciji (za narode so vojne
situacije vedno izredne), kot je Tadijeva, zable&&i kot
vodilna, kot junaska. Take osebnosti so vedno prej
Zrtve kot pa nadaljnje zZivljenje. Na svetem ognju last-
nih naporov za vse izgorijo v enem samem dahu
samoodpovedi. Ce preZivijo, so mogod&na herojska
Cudesa, odlikovanja slave, pomniki juna&tva, duh
zmage, metafore svobode.

Pomanjkanje svobode zaradi poraza drzave, pojav
poniZzevalne in strahotne suZenjske resni¢nosti sta
pri vseh tistih z manj moralne moéi in sposobnosti
zmanjsevala voljo do Zivljenja pod terorjem, budila
nizke Zelje po nenevarnem zivljenju, medtem ko so
drugi v nevarnosti, in na ta nacin rusila osebnosti, jih
razbijala, ko naj bi se bojevala in jih pahnila v stanje
sramote za narod, v sodelovanje s sovraznikom, ne
glede na njegovo ime. Tudi o takih, ki Ze sluZijo so-
vrazniku, ki so sami postali sovrazniki in so iz raz-
liénih motivov razliénih prepri¢anj, film ne govori
zmagovalno neresniéno, nemotivirano. Kadar govori
o &etnikih, jih osvetljuje skrbno, v realni lugi. To je
verjetno najbolj &astivredna plat filmske stvaritve.
Tudi vsi okupatorjevi sodelavci v tem filmu niso tako
érni. V nekaterih med njimi se vsaj za trenutek zbudi
spokorniska ¢loveénost (znak, da niso vedno prepri-
¢ano na sovrazni strani, ampak da tudi njih mugijo
dileme) na ta nadin, da poskusajo koga resiti pogu-
be. Ta neodlo¢nost pa seveda ni pravih patriotskih
razmerij. Zato nikakor ne more sluziti kot alibi, niti ne
more zmanjSati odgovornosti izdajalcev. Dejanje
osvoboditve zapornika iz jede, ki ga stori nekdo,
hkrati pa e naprej ostane v sluzbi tistih, katerim ta
je¢a sluzi, nima in ne more imeti zna¢aja odpora.
Jasnost filma v tej smeri nedvoumno in najbolj zgo-
vorno pri¢éa, kako samosvoj in pravi umetniski rezul-
tat je film.

Tako film kakor tudi roman sta si edina: patriotska
zavest in revolucionarna ideologija sta zdruZeni odi-
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grali zgodovinsko viogo v naSem narodno osvobodil-
nem boju, v revoluciji. Film se spominja vojne in
revolucionarnega izkustva kot najbolj$e simbioze du-
hovnih in fizi€nih moé&i naroda, zdruZenih v enotnem
naprednem odporu proti sovrazniku vseh vrst.

Vsi igralci, ne glede na to, kolikdne vlioge so imeli —
to je treba ponovno povedati, so vigran kolektiv, ki je
v resni¢nem umetniSkem naporu navdahnjeno resil
vse naloge, kot mu jih je zaupala rezija. To je treba
posebej poudariti zaradi igralcev, ki igrajo negativne
vloge. Ce ne bi bilo njihove pristne igre, trpljenje jet-
nikov ne bi bilo prepri¢ljivo. Prav zavoljo njihove vi-
soko umetniske igre je trpljenje zapornikov plasti¢no
v izrazu, po vtisu pa moéno, neizbrisno.

Opredelitev kateregakoli nadarjenega filmskega rezi-
serja (in Saranovi¢a imamo za takega) za vojno temo
je posten in vedno aktualen trud, e ni obremenjena z
ni¢imer. Ta trud ne Zeli samo spominjati na preteklo
trpljenje (to je njegovo zunajstrukturalno poantno
sporo&ilo, ki ga dela angaZiranega proti necemu),
ampak Zeli biti proti tistim, ki se hranijo kot grozota
pogubnega raka na telesu sveta. In ker vojna neneh-
no tezi vest ¢lovestva, je vedno zaZeleno protestirati
proti nje;j.

Ceprav je pri igranem filmu debutant, je Saranovi¢ s
svojim uspehom priznanje zasluZil, ker nikakor ni de-
bitant v reziji. Poskusil se je Ze v reziji kratkih filmov.
Je docent rezije na Fakulteti dramskih umetnosti v
Beogradu. Vsekakor lahko tudi nadalje pri¢akujemo
pomembne filme, ki ne bodo zanikali, ampak potrdili
resniéno nadarjenost tega mladega cineasta, plodo-
vitega v kompozicijskem videnju filmskega dogaja-
nja, mozatega v temperamentnem sporoé&anju njenih
detajlov, in s tem potrdili nade trditve ter vero v nje-
gov dar.

Ta zgodba o ¢loveski in zgodovinski resnici, ta film je

" estetska podoba, ki jo je doletela ¢ast, da je po datu-

mu svojega zaklju€ka jubilarni prispevek k 25-letnici
érnogorske kinematografije. Tudi ée bi Zelela, se ta
kinematografija ne bi mogla bolj nacionalno zapisati
v spomin. Kvaliteta filma je impresivna dragocenost
tega zapisa.

To filmsko delo izrazitega reZijskega duha predstav-
lja enega redkih filmov pri nas, kateremu bodo pri-
znali vrednost, ée bodo posteni, vsi ocenjevalski fak-
torji — arbitri. Navzlic ob¢&utljivi in zapleteni snovi,
okrutnemu vzdu$ju, ki s tezo in moéno izraznostjo
ilustrira mraénost ¢asa, je pogumni Saranovié ustva-
ril film, ki ga bodo gledale mnozice, in to na vidno
posten nadin. Prav ta znadilnost najbolj ogitno kaze,
da je ustvarjena izredno dragocena filmska stvaritev.
Ce mu bo naklonjena vsake vrste sreda, lahko kmalu
upamo na nova dela tega avtorja, ker ima vse duhov-
ne pogoje za njihov nastanek.



vladimir memon

Na tiskovni konferenci, posvec&eni
filmu Nikole Stojanovi¢a, je bila
(napol v %ali) izre€ena misel, da bi
Cvetni prah zasluZil takoj$en odkup
jugoslovanske kinoteke, saj baje na
zelo izérpen nadin pric¢ara atmosfe-
ro malega bosanskega mesteca; na
kar je Stojanovié pridal (ne ve€ v 3a-
li), da je sku3al zgodbo vgraditi v ti-
pi¢en bosanski ambient, ki se v 3ir-
Sem smislu razume kot — balkan-
ski. Ze mogod&e. Menim pa, da bi
kot ,,tipi¢en Slovenec” veliko pre-
ved tvegal, &e bi se spustil v prever-
janje Stojanovi¢eve izjave na kon-

cveltt

kretnem filmskem gradivu, saj sem
1.) kot Slovenec Ze a priori izklju-
¢en iz moznosti ocenjevanja tipike
Cvetnega prahu, in 2.) verjetno je v
veliki meri vsako razmisljanje o fil-
mu na relaciji tipiéno — netipi¢no
¢e ne jalov, pa vsaj zelo tvegan po-
sel. Na sredo pa je avtor to ,,tipiéno
okolje” okarakteriziral — kot hedo-
nistiéno, kar seveda pomeni, da je
hedonizem vrhovni zakon, po kate-
rem se giblje svet junakov ali vsaj
veéine junakov Cvetnega prahu.
Samo nekoliko kasneje izrece Sto-
janovi¢ tezo, da film ne sme biti

33



Reziser filma CVETNI PRAH Nikola Stojanovi¢ v pogovoru z japonskim reziserjem Akiro Kurosavo

angaziran v dobesednem pomenu
besede, ampak da je pristag anga-
Ziranja skozi sporoéilo filmskega
dela. In tretje, za nas prav tako po-
membno, kar je povedal avtor o
svojem filmu je, da so hoteli ustva-
riti vSecen film, ki bi ga gledalci
sprejeli za svojega.

Pa na kratko povejmo, kaj se v
filmu dogaja, da bomo konkretnej-
§i: mlad, simpati¢en novinar—pri-
pravnik pride v majhno mesto z na-
logo, da med mes$dani izvede anke-
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to na temo — sre¢a. Kmalu ga uja-
me v svoje mreze ,,najuglednejsi”
mes€an (ki, mimogrede, precej
spominja na lik, ki ga je odigral Bo-
ris Dvornik v Golikovem Ziveti od
ljubezni) — povabi ga, da stanuje
pri njem, pomaga mu pri izvajanju
ankete, vodi ga s sabo na lov. . . ter
mu celo ponudi sluzbo pri lokal-
nem radiu (prejs$nji, nasilno odstra-
njeni radijski novinar da pripravni-
ku vedeti, da z njegovim gostite-
ljem vendarle ni vse v najlepsem re-
du). Vendar glavni problem Cvet-

nega prahu ni tu: v novinarja—pri-
pravnika se zagleda gostiteljeva ze-
na, ki ga na vsak nacin hoce spravi-
ti v posteljo. Simpatiéni neroda pa
ima ocitno tezave prav s seksom,
saj je, kakor je nakazano z nekaj re-
miniscencami, neko¢ v davni
mladosti doZivel Sok na to temo.
Moz odpotuje na sluzbeno potova-
nje in gostiteljica po nekaj dovolj
komicnih pripetljajih konéno dose-
Ze svoj cilj. V tem &asu pa se je no-
vinar zagledal v simpatiéno gimna-
zijko (ki je hkrati tudi najvaznej3a



igralka mestne Zenske nogometne
ekipe) — in ona vanj. Da pa posta-
ne situacija $e bolj zanimiva, po-
stopoma izvemo, da ima mlada
gimnazijka opravka tudi z ,,ugled-
nim me&canom”. S tem je ustvarjen
ljubezenski Getverokotnik, za kate-
rega oditno ne ve samo na$ priprav-
nik. Na koncu odprejo Ze dolgo pri-
Sakovani hotel, pripravnik izve, da
je sprejet v sluzbo, gimnazijka od-
potuje z njim. Pri odhodu iz meste-
ca je edina, kateri se novinar smili,
preprosta, ljubezniva natakarica, ki
oditno ve za mreze, v katere je bil
fant ujet — njegov gostitelj je bil
namreé sterilen, Zena si je zelela
otroka — gimnazijka, zdaj ze Stu-
dentka, pa se vezi z ,,uglednim me-
S¢anom’’ ni odrekla. Mladi novinar
spregleda spletko 3Sele takrat, ko
mu po telefonu ,,veseli otka” —
bivsi gostitelj da poslu$ati jok no-
vorojenéka. Ljubezenski ¢&etvero-
kotnik se zdaj z otrokom ,,in&titu-
cionira” — krog se sklene.

Cvetni prah je tipicen film zaprtega
kroga. (Podobno strukturo je imela
velika vedina filmov v letosnjem
Pulju.) Postavljeni smo pred situa-
cijo, kateri pa¢ pridno sledimo od
zacetka do konca, pred like, ki se
lepo postopno razvijajo v skladu z
na zadetku danimi informacijami,
zgodba mirno ste¢e v okviru svojih
dveh ur — in ni¢ ve¢ . . . Avtorjeve
besede o balkanstvu oziroma hedo-
nizmu drZijo: junaki so res podreje-
ni temu osnovnemu principu, ne
glede na spletko (na kateri sloni ce-
loten fitm), ki jo pletejo okrog sim-
patiénega novinarja. Preraéunlji-
vost je samo orodje vrhovnega na-
¢ela hedonizma. Prav. In kaj po-
tem? Miselni, recimo kar filozofski
temelj, na katerem je grajen Cvetni
prah, je tako Siroko sploSen, neo-
prijemljiv, da nujno izgubi vsakrsno
tezo (Ge jo je sploh zelel imeti), ali
drugacde povedano — nekaksne ne-
jasne, motne emocije iz Siroke
splosne uporabe (ki se sicer s pri-
dom uporabljajo v reklamah in v ne-
katerih ,,zelo uspesnih” televizij-

skih nadaljevankah) so tiste, ki tvo-
rijo prej imenovani ,,filozofski” te-
melj filma, so metafizika filma — s
tem pa film nujno postane v celoti
ni¢ drugega kot roba za splo3no
potrosnjo, ki¢, nasemljen v kricece
barve ,,filozofije”. Pravkar izvedene
,,telovadbe” smo se lotili samo za-
to, da bi morda le odkrili, v éem je
tisto ,,sporoéilno angaziranje” fil-
ma, o katerem je govoril avtor . . .
Morda bi se o nekakSnem poskusu
druzbenega angaziranja dalo govo-
riti proti sredini filma, ko vse kaze,
da bo ,,ugledni me&éan” razkrinkan
— vendar se je film odvijal kasneje
v drugi smeri. Kljub vsemu pa bi se
dalo najti v filmu elemente satire na
junake, ki pa ne prestopi meje do-
voljenega in se tako v medseboj-
nem prepletanju ,,znevtralizira”,
obledi.

Ostala nam je samo $e tretja Stoja-
novic¢eva izjava o filmu — ¢esS da je

hotel narediti vSe&en film, ki bi ga
publika sprejela za svojega. Naj-
boljse bo, da pri tem tudi ostane-
mo, saj pri osvetlitvah z drugaénih
zornih kotov filmu lahko samo $ko-
dimo in mu odvzamemo tiste vred-
note, ki jih Cvetni prah gotovo ima.
Film je grajen na kratkem domisle-
ku, ki se raztegne v nekaj manj kot
dveurno prijetno zabavo nad ko-
miénimi in manj komi&nimi situaci-
jami, v katerih se znajde simpati¢ni
neroda—pripravnik. Njegova komi-
ka, ki je ponekod grajena kar na celi
vrsti gagov, mogoc&e nehote po ma-
lem spominja na novej$o amerisko
komedijo (spomnimo se samo na
Susann in Jeremy). Cvetni prah je
soliden, lepo profesionalno narejen
film, ki pa ne presega ze ustaljenih
klisejev, tako v pomenski kot v obli-
kovni plati ne — Zzal pa je bil to
eden boljsih filmov na letoSnjem
festivalu. . .

Prizor iz filma Nikole Stojanoviéa CVETNI PRAH
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Letos je Pulj Se bolj kot lani poka-
zal razliko med filmi, katerih rezi-
serji so hoteli ustvarjati, raziskova-
ti, cutiti, misliti, in reziserji, katerih
namen je bil samo rezirati, opraviti
svoj posel in pri tem uporabiti sa-
mo svoj pogled, ne pa tudi svojo
misel. Prve smo srecali na med-
klubskem festivalu amaterskega in
avtorskega filma, druge pa v veliki
areni.

Med prve, med tiste, ki so resnicni
iskalci novega izraza v filmu, sodi
brez dvoma Franci Slak, ki je letos-
nje leto Ze v drugo dobil priznanje
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jjem Slakom

kot najbolj izrazit avtor Malega Pu-
lja. S svojimi tremi filmi: Romanje,
Praznik in Baluun Canaan je ponov-
no dokazal, da Ples mask ni bil slu-
cajen dosezZek; to pot je namrec Se
temeljiteje zacrtal nove smeri avtor-
skemu filmu.

Vprasanje: S filmoma Baluun Ca-
naan in Praznik se zacenja novo ob-
dobje filmskega misljenja v primer-
javi s tvojimi prejSnjimi filmi. Kako
obcutis to razliko, ki se kaze po
vsej verjetnosti tudi v dokaj drugac-
nem pristopu k realizaciji zadnjih
dveh filmov?

Odgovor: Romanje spada Se v tisto
obdobje skupaj z OMom, kjer je Se
opaziti sled ideje, ¢eprav je Roma-
nje narejeno kot improvizacija, v
resnici je improvizacija. Na taksno
snemanje pa sem se sam pripravljal
skoro eno leto. Praznik in Baluun
Canaan pa sta filma zamaha. In oba
imata skupno jedro v tem, da sta
pravzaprav analiza nekega trenutka.
To je podoba, misel, nekaj zame
zelo impresivnega, zelo trdnega, se
pravi tocka, okoli katere sem ka-
sneje zgradil po eni strani vizualni
material, po drugi strani pa SirSo
ilustracijo te tocke. Ce reéem anali-
za nekega trenutka, potem je treba
opozoriti, da je to pravzaprav hkrati
nekaksna vizualna skladba. Potem
je to, ce vzamemo za primer Praz-
nik, medsebojno prehajanje med ri-
sanim in realnim, nekako kot vizija
sanj. Zame osebno je to pravzaprav
izpolnitev osebnega razvoja v éasu
nekako pol leta. Iskal sem nekaj
novega v izrazu, v formi, nekaj film-
sko novega. Poskusal sem narediti
film, ki bi bil dovolj moéan, trden,
da bi lahko prenesel vsa ta hotenja,
bodisi v likovnhem bodisi v idejnem
izrazu.

Vprasanje: S svojo razpostavitvijo
realnega sveta vzpostavljas popol-
noma nov, subjektiven svet. Kako
nastopa ta svet, kajti sam prikaz re-
alnega sveta ne more vzpostaviti
subjektivnega sveta. Sam si pove-
dal, da tega nisi dosegel z idejo, da



so to na neki nacin brezidejni filmi.
QOdgovor: Ali je to bistvena kompo-
nenta ali je nebistvena komponen-
ta, ne vem. Ali so neke nove stvari
ali ne, ne vem, meni so blizu. Vseh
teh novih oblik, recimo, ne morem
izkoristiti do takrat, dokler ni, kako
bi rekel, idejnega materiala, da je
mogoce uporabiti tako formo. Ko
pa ta pride, potem gre za proces, ki
se bolj ali manj kar sam odvija. Pri
oblikovanju mi gre predvsem za utr-
jevanje, morda celo bolj, kot za
iskanje neke nove kinestetike. To
se mi zdi pomembno zato, ¢e bom
kdaj delal kakSne druge daljse stva-
ri, tako da bom imel trdno podlago.
Po drugi strani pa zgolj zato, ker je
zame kratki amaterski film tako ¢u-
dovit, ker je delovni proces po
svoje zelo kratek, enostavno, vse je
tako preprosto, tako da v tem tre-
nutku in z moznostmi, ki jih imam,
res lahko naredim tisto, kar hoéem.
Ni preprek, ki jih nosi s seboj pro-
fesionalni film. Vse je v dovolj za-
prtem, zame zmerom pristopnem
svetu. Vzamem kamero, snemam.
Mislim, vse se zgodi takrat, ko je
cas za to.

Vpradanje: Med iskanjem novih ki-
nesteticnih sredstev in normalnimi
filmskimi sredstvi nastopi razlika.
Kje se po tvojem mnenju to poka-
Ze? Kje bi ta meja lahko bila, kje in
zakaj neki film prestopi meje avant-
gardizma, ekskluzivnosti in kdaj se
to dogodi?

Odgovor: Tezko se je odloéiti, tez-
ko bi rekel, kdaj. Jasno je, da ta
razlika je. Avtorski film je film, ki je
sposoben enkrat bolj, drugié¢ manj
razkrito, v kar najbolj popolni obliki
podati subjekt skozi ves film. Sub-
jekt ne samo v idejnem smislu kot
zelo oseben, intimen scenarij, ali
tako idejo in zgodbo, ampak pred-
vsem kot neko popolnoma subjek-
tivno gledanje skozi kamero, razsir-
jeno z delovnim procesom $e na
montazZo, na zvoéno opremo, skrat-
ka na vse, kar je pri filmu potrebno.
Ampak zdi se mi, da je zacéetek pri
pogledu skozi kamero. Seveda je

prvi pogoj strnjenost avtorjevega
koncepta, in ta naj bi bil kolikor
mogoce enovit z usmerjenostjo ce-
lotne ekipe. Oba se morata zdruziti
v ostro zacrtano, trdno linijo, ki se
potem razvije naprej. Tam se po
mojem zaéne ustvarjanje tega
sveta. Tam se zacne razvijati fuzija
materiala, ki je zunaj kamere in ti-
stega, kar se dogaja za kamero, v
snemalcu, tu, mislim, da verjetno
pride do zlitja. Do nove kinestetike.
VpraSanje: Na kak$en naéin lahko
prehaja valovanje, energija iz ¢love-
ka, ki stoji za kamero, na tisto, kar
se dogaja v kameri, ¢e lahko rece-
mo, da nastaja v kameri nov sub-
jektivni svet? Na kaksen nacin pre-
haja to, ker smo Ze ugotovili, da je
primarno, to, kar se skozi kamero
vidi in kar se skozi kamero dogaja?
Posebej Se zato, ker se v tvojih fil-
mih pred kamero v resnici ne doga-
ja nic.

Odgovor: V Baluun Canaan se ne
dogaja ni¢, ceprav je tam ves Cas
neka roka, ki marljivo sega po vseh
dobrotah na mizi, pri Prazniku je
celo ze igralec, kar je verjetno korak
naprej k temu, kar prinasa igrani
film. Bilo mi je veliko laze vzposta-
viti to valovanje, ¢e ostanemo pri
tem terminu, preko nekega mate-
riala, ki je bil statiéen, ki je bil tam
in ni bil sposoben narediti nobene
napake pri prehajanju. Ceprav sem
preprican, da se da to narediti tudi
z igralci. Se pravi, da se da to nare-
diti celo pri dokumentarnem filmu,
pri katerem ni mozZnosti kontrole
objekta pred kamero.

Vprasanje: Ostanimo pri filmu Ba-
luun Canaan. Meni se je vseskozi
vsiljevala misel, da je vse, kar se
dogaja, popolnoma subjektivno
povezano s tem, kar kamera je in da
je ta kamera sama po sebi subjekt,
da je avtor kamera sama.

Odgovor: Mislim, da je iz filma ta
namen jasno razviden, saj je to tudi
bil njegov namen in je v vseh pogle-
dih dovolj lahko razloéiti, da se je
ta proces dogajal s kamero, oziro-
ma z njenim subjektivnim o¢esom.

Mislim, da je to subjektivnho oko
nastopalo popolnoma. Tudi meni je
bilo takoj jasno, da bi hotenje ta
posel opraviti striktno, v resnici po-
stavilo gledalca v polozaj, ko bi ga
ves ¢as silil, da bi verjel, da je to
res oko tistega Cloveka, ki tam je,
da bi bilo to absurdno in celo ne-
mogoce, ker oko konec koncev le
drugaée funkcionira kot kamera.
Vse skupaj se je iz tega, da bi osta-
lo zgolj subjektivno oko, spremeni-
lo v nekaj drugega, v kinesteticnem
smislu v novo zanimivo formo. Na-
men striktno biti subjektivno oko je
bil pozneje odmaknjen in Slo je
predvsem za to, da bi pri tem kon-
ceptu nenasilno vztrajal do konca.
Mislim, da bi zasel v tezave, ée bi
hotel obdrzati to linijo subjektivne-
ga ocesa do konca, in to ne bi filmu
ni¢ koristilo.

Vpradanje: Do kam, mislis, da lah-
ko prides s tako usmerjeno obrav-
navo materialnega sveta? Gre za to,
da v prvih filmih OM in Romanje v
tem sklopu kazes, kako svet nasta-
ja, v Canaanu in Prazniku pa priha-
jas do predmeta samega. S tem ko
ga izoliras od okolja, od c¢loveka,
tak predmet zazivi samostojno. Do
kam, mislis, da lahko to pripeljes?
Do kod lahko prodremo v bistvo
predmeta?

Odgovor: Tudi na to bi zelo tezko
konkretno odgovoril. Stvar je
namrec taka, da sta verjetno OM in
Romanje zgolj predstavljala obdob-
je, ki sem ga moral preiti, da sem
izpolnil eno svoje hotenje. Cisto
zgodovinsko, zacel sem pri poeziji,
nadaljeval pri prozi in jasno je, da
so bili ti ostanki literature, idejno-
sti toliko moéni, da so bistveno
vplivali na moje delo. Vendar je bil
Ze moj prvi film Izidor prepovedano
v kinestetiénem smislu za moje poj-
me izredno napreden v tistem €asu,
mogoce ne v tistem trenutku filma,
ampak samo v mojem osebnem tre-
nutku, pri sedemnajstih. Mimo te-
ga, da sem tam postavljal zgodbe
neke intime, skoraj biblicne pripo-
vedi v OMu, mislim, da je bilo treba
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iti preko tega, da sem potem v re-
snici zacutil tisti predmet, tisto
resnicnost pred kamero za toliko
pomembno, za toliko pristno, toli-
ko zanimivo kot material, da sem
se je lotil na docela nov nac¢in. Kam
to gre, je tezko reci, ker je proces
Se v teku, in vsaka nova izkusnja,
vsaka nova misel, vsaka nova pri-
dobitev, vsak nov element bo pri-
spevek v moje osebno spoznanje,
koliko se da temu materialu, tej
resnicénosti priti Se blize. Verjetno
bi to pokazalo kompletno sliko Sele
tedaj, ko bo nastal kakSen moj
igran film. Sele tam bodo dane
moznosti za postavitev tega celot-
nega sklopa. V bistvu so kratki
amaterski filmi le fragmenti in ma-
terial, ki ga nalagam za lasten raz-
voj in zato, da preizkusim dolocene
moznosti te kinestetike.

Vprasanje: Ali imas kakSne nacrte
za naprej, zelje?

Odgovor: Nikoli Se nisem naredil
filma, ce nisem bil popolnoma pre-
prican, da je vse okoli filma zgraje-
no, da sem sam dovolj zgrajen, da
lahko film stece. Zdi se mi, da sem
si v ustvarjalnem procesu Ze prido-
bil take izkusnje, da to¢no ¢éutim in
vem, kdaj je ¢as za nov film in ko
bo prisel ta ¢as, bo nastalo nekaj
novega, pred tem pa bi bilo kakrs-
nokoli razmisljanje ali hotenje kaj
narediti verjetno bolj ali manj brez-
plodno.

Vprasanje: Ce bi sedaj dobil priliko
za delo na 35 mm traku in popolno-
ma proste roke pri izbiri ekipe, kaj
bi delal?

Odgovor: Bodimo utopisti¢ni pa re-
cimo, da bi dobil celoveceren film.
Obstaja material, ki je ostal ob poti
vsega, kar se je dogajalo ob kratkih
filmih. Tu so celo Ze nekaksne
zgodbe, poizkusi scenarijev, ki bi
jih verjetno v tem trenutku, ¢e bi se
zgodilo, pa se ne bo, ki bi mi jih
verjetno v kaksSnem letu uspelo
zbrati, strniti, dopolniti z vsemi te-
mi izkusnjami, da bi lahko delal.
Mislim, cutim se sposobnega dela-
ti, narediti kaj takega.
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Letosnji pregled jugoslovanskega
amaterskega filma, s sposojeno
terminologijo undergrounda ali ne-
odvisnega, nekonvencionalnega fil-
ma, kaze zlasti na izenadenost
avtorskih dosezkov, z izjemo Fran-
cija Slaka in Ljubomirja Jankovica,
katerin dela dale¢ prednjacijo po
inventivnosti in dovrSeni struktura-
lizaciji filmskega objekta. Za vedi-
no ostalih avtorjev je spodbudno,
da ne iS¢ejo atrakcij, da ne sku$ajo
z enim delom povedati vseh resnic
ter doseci idealno stopnjo filmsko-
sti. Vecji del letosnjih filmov je
iskanje, ne toliko premisljeno in
dodelano, da bi predstavljalo do-
sledni eksperimentalni nivo, ampak



prej potrebo, da bi s kamero kaj po-
Celi, vzpostavili lasten, kreativen in
neobvezen kontakt, zadovoljiv ko-
munikacijski sistem med seboj in
svojim eksistencialnim ambientom
tudi prek filma.

Po tem se vidi, da letos v Pulju ni
bilo ,,velikih imen” ali ,,velikih fil-
mov” iz njegovih prejsnjih festiva-
lov, da je tudi delo Slaka ali Janko-
vica rezultat omenjene opredelitve
do filma. Ni seveda vse tako eno-
stavno. Pokazala se je morda nova
filmska mentaliteta, vsaj kar zadeva
odnos do ustvarjanja. Ostali pro-
blemi pa ostajajo bolj ali manj isti.
Ni dovolj, &e neodvisna proizvodnja
dobi svoje mesto in dan v uradnem
programu festivala profesionalnega
filma, ko pa niso reseni prenekateri
njeni bistveni problemi, zlasti na
ekonomskem podro&ju proizvodnje
in distribucije.

Ob popolnem zastoju dokumentar-
ca velja omeniti poleg Slaka in Jan-
koviéa filme vsaj Se treh avtorjev.
DODESKADEN Mise Savkovi¢a (KK
Dom JNA Beograd) je briljantna
igrana parafraza na temo nemega
filma. NORISNICA V 24. NAD-
STROPJU Ivana Kaljevica (AFK
Dom Omladine Beograd) je morda
najbolj senzibiliziran filmski sistem
9. festivala, a v svoji montazni zani-
mivosti preobilen. KROGLA V ZA-
PRTEM PROSTORU, eksperiment
Radoslava Vladi¢a (AKK Beograd)
je izrazno najbolj ¢ist film letoSnje-
ga Malega Pulja.

Franci Slak (KK Mandala Koper) je
dobil prvo nagrado za filme PRAZ-
NIK (eksperimentalni), ROMANJE
(igrani); BALUUN CANAAN (eks-
perimentalni). Slednji sta zanimivi
semiolo3ki artikulaciji, PRAZNIK
pa je po PLESU MASK (prvonagra-

jeni film 6. festivala v Pulju 1971) "

najbolj koherentno in v sebi zaklju-
¢eno Slakovo delo. Portret mlade-
ni¢a v Studentski sobi sestoji iz
mnoZice izredno tekocih detajlov,
znakov, ki skrbno komponirani v
trdo strukturo filmskega stanja

bombardirajo na ve¢ih pomenskih
nivojih. Slakov PRAZNIK zna ne-
zahtevnega gledalca zadovoljiti s
svojo prefinjeno muzikali¢nostjo;
za tistega, ki pa ga je pripravljen za-
res gledati, pomeni enkratno pri-
loznost za zabavno delo pri spreje-
manju in dojemanju morfoloskih
atributov nase esencialnosti. ‘
Letosnji kastelski filmi potrjujejo
bistvene spremembe predvsem v
neprofesionalnem animiranem fil-
mu, toéneje animiranem risanem
filmu. Po Koniju Stajnbaherju in
Janezu Marinsku se je letos pojavil
animator, pronicljiv, provokativen
in nenavadno izpovedno uéinkovit.
Gre za Ljubomirja Jankovi¢a (AFK
Dom Omladine Beograd). NAPRA-
VA, KI NICEMUR NE SLUZI, NE-
KAJ NOVEGA O KAJNU IN ABELU
ter GRIMMOVA PRAVLJICA so
kratke risanke, ki odkrivajo avtorja
z dokaj dodelano risarsko-filmsko
tehnologijo, originalnim oblikov-
nim fondom in izredno filmsko fan-
tazijo. Jankovi¢ razume animacijo
izrazito moderno, v smislu znakov-
ne inovacije in opuséanja klasi¢ne,
iluzionistiéne slikovnosti. Svojo
risano filmsko realnost ustvarja iz-
virno, intuitivno, sicer na osnovi
nekaterih govornih smeri (NEKAJ
NOVEGA . . ., GRIMMOVA PRAV-
LJICA), le NAPRAVA, KI NICEMUR
NE SLUZI izkljuduje vsako mozno
vsebinsko-oblikovno identifikacijo
Z ,,2e videnim”, s ,,prepoznavnim”.
Ne bom se opredeljeval za katerega
izmed treh njegovih filmov, ker bi
bila za to potrebna zgo$&enejsa
morfoloSko-estetska analiza ani-
macije. Navedel bom le nekaj
splo$nih opazk, ki izhajajo iz malo-
puljske skusnje z Jankovitevo li-
kovno-kinesteti¢no tvornostjo.

Zdi se, da je Jankovi¢ eden redkih
avtorjev v jugoslovanski neodvisni
animaciji, ki si lahko privoséi so-
ocenje s profesionalci na tem pod-
rocju. Razen razumljive tehniéne
manjvrednosti, ki pogojuje marsi-
katero njegovo hotenje, pa dosega
ta filmar igrano filmskqQ koncepcijo

filmske risbe, ki je daleé od bledih,
zacetnih ilustracij neke nujne zgod-
be, povrdinskega blefiranja z likov-
nimi in kinestetiénimi zakonitostmi
animacije. Zanj je oblikovni kontra-
punkt med linijo, ploskvijo, pro-
stornino, prostorom in barvo na eni
strani ter animacijo, delom s kame-
ro, montazo in zvokom na drugi,
nujen in nedeljiv organski sklop.
Likovni predloZek je natancéno zra-
¢éunan na metamorfozo, utelesenje
v gibljivi magiji animacijske kine-
stezije.

Zamisel o napravi, ki ni¢emur ne
sluzi; spomin na pravljico bratov
Grimm o ¢&loveku, ki z vrvjo okoli
vratu zagleda zaklad, pa je za ne-
nadno srec¢o prepozno; racionalna
nostalgija na prvi bratomor; vse te
zamisli so realizirane z likovno
cisto artikulacijo grafiénih sceno-
grafskih in figuralnih povrsin ter z
reducirano animacijo, kar so ne-
dvomno obelezja modernosti v tej
filmski zvrsti. Tri preproste zgodbe
so oblikovno konkretizirane v vizu-
alno-avditivni sistem, animacijski
jezik, pismo, rokopis, kinemato-
grafski estetski pojav v SirSem si-
stemu komunikacije, informiranja
in vizualnega kontaktiranja ¢loveka
z njegovo okolico. Obstaja uhojen
model ,,branja” animacijskih do-
sezkov; po njem lahko Grimmovo
pravljico, Kajna in Abela, kakor ne-
navadno napravo kaj hitro verbalizi-
ramo. TakSen spoznavno-interpre-
tativni akt pa pri Jankovicevi ani-
maciji ni dovolj. Pri njem je anima-
cija predvsem onstran direktne iko-
nografske prepoznavnosti, kot obli-
kovni medij s svojim jezikom, neka
vrsta, kot bi temu rekel ROLAND
BARTHES, ,,abstrakten krog re-
snic.”

Jankovi¢a ne mislim precenjevati,
sem pa prepri¢an, da gre v njegovih
risankah za jasno profilirane in iz-
diferencirane poskuse za nadaljnji
razvoj provokativne in eksperimen-
talne fiziognomije jugoslovanske
animacije nasploh.
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PODATKI O FILMU

Jugoslovanski barvni

Scenarij: Antun Vrdoljak

Rezija: Antun Vrdoljak

Glavne viloge: Bekim Fehmiu, Milena Dravic, Fabijan
Sovagovié, Relja Basi¢, Zvonko Lepe-
tic, Kresimir Zidari¢, Vlado Puhalo,
Mate Ergovic

Scenograf: Zeljko Seneéi¢

Glasba: Alfi Kabilijo

Kamera: Vjenceslav OresSkovic

Proizvodnja: Jadran film in Croatia film, Zagreb
Leto proizvodnje: 1974

bosStjan vrhovec

PODATKI O AVTORJU:

ANTUN VRDOLJAK JE NAJPREJ ZACEL PRI FILMU KOT IGRALEC. DEBUTIRAL JE V FILMU NIKO-
LA TANHOFERJA H—8 (1958). KASNEJE JE IGRAL SE V FILMIH NOCI IN JUTRA (1959), RAZPOKA
V RAJU (1959), VETER JE PONEHAL PRED ZORO (1959), VOJNA (1960), SRECA PRIHAJA OB 9.
(1961), NATO PA PO DOLGEM PREMORU PONOVNO V SUTJESKI (1972).

V TEM PREMORU JE REZIRAL IN PISAL SCENARIJE. KOT REZISER IN SCENARIST JE DOZIVEL
DEBUT V OMNIBUS FILMU KLJUC (1965), V KATEREM JE SCENARIST IN REZISER TRETJE ZGOD-
BE, PO PREDSTAVI. NATO JE REZIRAL SE FILME KO SLISIS ZVONOVE, LJUBEZEN IN SE KAKS-
NA KLETVICA, V GORI RASTE ZELEN BOR IN NAZADNJE DEPS.




Pripoved se zaéne in konéa v eni noéi: Sestintrideset-
letnega kriminalca, imenovanega Deps, so videli v
poznih noénih urah, kako s svojim poltovornim-avto-
mobilom prihaja v mesto. Policija zasleduje njegovo
gibanje. Ta oseba je bila dvanajstkrat obsojena,
skupno je bil petnajst let v zaporu, je eden najbolj ne-
varnih in najbolj inteligentnih kriminalcev. Nekoliko
tednov prej je bila oropana banka v centru mesta. Ro-
par ni pustil nobenih sledov, rop je bil izveden sredi
belega dne, vprico names¢encev in strank. Razen
fotorobota policija nima nikakrdnih drugih sledi,
toda nacin in predrznost pa tudi fotorobot vodijo do
Depsa. Prav zaradi tega policija spremlja vsak njegov
korak. To no¢ je Deps razbil izlozbo neke zlatarne,
neki no¢ni lokal in se konec koncev dal ujeti policiji,
kar je popolnoma v nasprotju z njegovim prejsnjim
delovanjem. Deps prezivi no¢ na policijski postaji
med razliénimi tipi: med pijanci, prostitutkami, Ze-
parji, z vsem, kar prinese no¢ v policijsko postajo.
Med ¢akanjem na zaslisanje Deps ponovno prezivlja
svoje dosedanje Zivljenje: vraajo se spomini na ma-
ter, ki je njega in njegovega oleta nekajkrat zapustila
in se z oetom ponovno poroéila, na oéeta, bohema
majhnih predmestnih kavarn, na vzgojnopopravne
domove in zapore, kjer je prebil del svojega Zivljenja,
na materino in o¢etovo smrt in konéno na odloéitev,
da prekine svoje dosedanje Zivljenje kriminalca. Zad-
nji dve leti namre¢ Deps zivi na farmi, ki mu jo je ku-
pil o¢e. Med tem ¢asom se je spoznal z dekletom, ki
mu je zelo podobno in s katero sta skupno zacela
novo Zivljenje, ker sta mislila, da je to moZno. Toda
vsakonoéne kontrole, svetenje z baterijami v njuno
spalnico, vsega tega sumni¢enja nista mogla pre-
nesti in Deps je to no¢ spoznal, da je iluzija, ¢e misli-
ta, da bosta lahko mirno in neopazno Zivela. Njegovo
konéno spoznanje je, da obstajata dva svetova in da
se je brez pomena slepiti, da spadata v svet postenja-
kov in nezaznamovanih. Zjutraj na identifikaciji urad-
nica, kateri so v banki ukradli denar, v Depsu ne pre-
pozna roparja, prepri¢ana, da to ni on. Ta uradnica je
imela dva zZivéna zloma, ker je bila tudi sama osum-
ljena za krajo denarja. V tem trenutku Deps spozna,
da je tudi on v svojem preteklem Zivljenju mnogim
prizadejal takdne Zivéne zlome in pristane na ponud-
bo, ki so mu jo postavili policijski uradniki. Odhaja
na cesto kot Sofer tovornjaka hladilnika, prepri¢an,
da so ceste za to, da bi ljudje nekam prisli in da cesta
nastane takrat, ko se ljudje nekam napotijo.

(iz materialov Jadran filma in Croatia filma na pulj-
|skem festivalu)

Preden se poglobimo v analizo filma DEPS, si mora-
mo ogledati situacijo, v kateri je ta film nastajal in
pridel pred obc&instvo. Splodna kulturna in politiéna
situacija se je odrekla delom tako imenovanega &rne-

gafilma (Ceprav je ta pridevnik neki doloéeni struji in
gibanjem v jugoslovanski kinematografiji docela ne-
adekvaten in je mnogo toénej3a oznacitev za to giba-
nje novi avtorski film), namesto njih pa se pojavljajo
filmi, ki so za svoje teme izbrali predvsem bliznjo,.
vojno preteklost in o njej govorili skorajda na heroj-
sko propagandisti¢en naéin. Filmi s sodobnimi te-
mami so bili v manjsini, tisti, ki so se kriti¢no ozirali
na sodobnost, pa so bili redkost. V veéini so ostajali
na ravni folkloristi¢nega zapisa obi¢ajev podezelja ali
nenevarnega prikaza malomes&anske okolice. Prevla-
dovali so filmi, katerih temeljna kategorija je bila pri-
poved, filmski izraz ali celo kak&ne umetniske teznje
pa so bili popolnoma v ozadju. Filmi so se odrekali
avtenti¢nemu in kriti€nemu zapisu sedanjosti. DEPS
pomeni dolo¢eno prekinitev s tem na¢inom. Ceprav
ta film $e vedno ostaja na podobnih izhodis&ih, se
njegovo hotenje biti druzbeno angaziran in govoriti o
sedanjosti, ki ni niti lepa niti roZnata, razlikuje od
prejsnjih, njegov optimistiéni zaklju¢ek pa ga ne dvi-
guje na raven, ki jo je jugoslovanski film dozivijal v
preteklem obdobju. Kar pa je najvaznej$e, eden od
bistvenih elementov postaja filmsko oblikovna meto-
da pripovedovanja. Kljub temu da je zgodba sama
obi¢ajna in skorajda banalno preprosta, zapis o druz-
benem dnu in o ljudeh, ki niso reprezentativni pred-
stavniki nase druzbene stvarnosti, je njih karakteri-
zacija Se vedno tako zasnovana, da so vsaj do neke
mere lepi in poSteni, &eprav njihovo delovanje ni
usmerjeno pozitivno. Tako se hotenje biti druzbeno
kriticen razbija ob sliki same filmske realnosti. Skrat-
ka, Vrdoljak ni zarezal v dolo¢en del nasega Zivljenja,
temvecC ga je samo izdiral in pokazal nanj, hkrati pa je
tudi Ze pokazal mozZnosti resitve iz tak$nega nacina
Zivljenja. Ravno v tem pa je razlika od prejnjih druz-
benokriticno usmerjenih filmov, ki so ob prikazu ne-
reprezentativnih pojavov nade druzbe pokazali tudi
brezizhodnost takega nacina eksistiranja. Kljub vsem
tem pomanjkljivostim pa pomeni DEPS do neke mere
prelom z lepoti¢enjem nase stvarnosti na eni strani,
na drugi strani pa sprejemljiv zapis, tako politi¢no
kot druzbeno, o nelepih pojavih, o ljudeh, ki niso ta-
ki, da bi bili ponos nas vseh. Iz zgodbe same je jasno
razvidno, za kaj gre. DEPS je portret &loveka, Ki je v
svojem zivljenju padel in si sedaj ponovno poskusa
zagotoviti normalno mesto v &loveski druzbi. Ta mu
zaradi prej$njih dejanj tega ne dopusc¢a, saj 3e vedno
misli, da njegova sprememba ni korenita, da je le eno
izmed obdobij nekriminalnega delovanja. To je zapis
poskusa vzpona propadlega ¢loveka. Ker pa je to po
drugi strani tudi portret, si moramo najprej ogledati,
kdo in kaj Deps sploh je. Ze njegovo otrostvo je bilo
zaznamovano. Mama na pol prostitutka, oée pijanec
in _bohem, ki je z nagrobnimi govori $e Zive¢im ose-
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bam dobival denar za pija¢o. Tak$no druzinsko sozit-
je ni bilo mozno, a ker je v druzini Se vladala ljube-
zen, sta se starSa locevala in spet porocala. Tak na-
¢in je otroku pustil posledice, $e posebej zato, ker je
vecino mladosti prebil v poboljSevalnicah. Njegova
pot se potem odvija v istem stilu naprej. Zapor, nekaj
¢asa na prostosti, kaznivo dejanje, zapor, pa zopet
nekaj dni na prostosti in tako naprej, vse do tedaj,
dokler ni srecal prostitutke, ki ga je spominjala na
mater v mladih letih. Tudi to dekle hoée prenehati s
svojim nacinom Zivljenja in ker je to Zelja obeh, je to
najlepsa priloznost, da skupno zakorakata v novo Ziv-
lienje. A kaj, ko so tu nevoScljivi sosedi, ki nocejo
imeti kurbe in lopova v svoji hisi. NehvaleZzno ju psu-
jejo, jima ocitajo njuno prejsnje Zivlijenje, toda hrabri
Deps jim Ze pokaZe. Ce pa je lahko spametoval sose-
de, ne more prepric¢ati policije. Ti kar naprej z bateri-
jami svetijo v njuno stanovanje, posebej e v spalni-
co in v njuno posteljo, tako da znervirani Deps kon¢-
no zgubi Zivce in ponovno zapade v kriminal. Toda ko
na policijski postaji spozna, da je Ze vse prevec¢ hude-
ga storil ljudem, se odlo¢i, da sprejme delovno
mesto voznika-Soferja in si ne postavi doma, temveé
je njegov dom cesta; skupno z njegovo drago potuje-
ta naokoli. Taka zgodba, posebej $e malo ironiéno
zaznamovana, ne more prikazati tistih dimenzij filma,
zaradi katerih menimo, da je ta film kvaliteten, da po-
meni preboj dolo¢enega nacina pripovedi in zacetek

Scenarist in reziser DEPSA Tonéi Vrdoljak na tiskovni kon-
ferenci v Pulju (Foto: Tone Frelih)
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novih moznosti za jugoslovansko kinematografijo.
Tak$no karakterizacijo glavne osebe je moral Vrdo-
ljak izbrati. Moral jo je izbrati zaradi tega, da ta
junak, kajti to je junak, v nekaterih dimenzijah celo
pravljicni, doseza simpatije pri publiki. Od tod pa iz-
vira tudi celotna psiholosdka zgradba tako filma kot
junaka. Ceprav je Deps taka oseba, katere bi nas mo-
ralo biti po vseh pravilih logike strah, pri gledalcih
vzbuja simpatije, celo so&utje. Prav s to potezo pa je
naredil Vrdoljak tisti premik, za katerega menimo, da
je poglaviten tudi v nasi jugoslovanski kinematogra-
fiji. Ta premik je namre¢ premik k naéinu ustvarjanja
filmov, kot se dela to v tujini, v filmsko visoko razvi-
tih dezelah. Ce neki avtor doseZe z negativnim juna-
kom tako karakterizacijo, da se z njim identificira
vecji del gledalcev, je dosegel tisto stopnjo profesio-
nalnosti, ki je domaca vecini tujih avtorjev. Ne misli-
mo tak3no profesionalnost, ki je zgolj rutinskega
znadaja, temve¢ profesionalnost kot del ustvarjalne-
ga postopka pri izdelavi filma. DEPS je namre¢ eden
izmed redkih filmov letoSnjega Pulja, ki je takSen, da
se da gledati, da ne motijo napake popolnoma teh-
niénega znadaja, je tak3en film, ki lahko stopi ob bok
filmom iz zahodnega sveta. Najprej se to vidi Zze v
sami zasnovi zgradbe filma. Film je koncipiran kot
portret dologene osebe. Ce zasledujemo teko&o kine-
matografijo, opazimo, da je to sedaj najbolj priljub-
liena oblika filmske pripovedi. Spremljanje neke

osebe skozi zivljenje. Temu je podvrzen tudi filmski
izraz, toda o tem kasneje. Vrdoljak je pri spremljanju
osebe skozi Zivljenje tvegal Se nekaj ve¢. Ni se zado-
voljil samo s sedanjostjo, temveé je hotel prikazati
celotno Zivljenje te osebe do trenutka, ko se film kon-
¢a. Ker ni mozno, da bi spremljali neko osebo konti-
nuirano skozi zivljenje, si je moral izbrati princip re-
trospektiv. Dejanje se za¢ne, tako kot pri antiénih tra-
gedijah, tik nekje pred vrhom. Pri¢e smo dogajanju,
za katerega ne vemo, kaj mu je vzrok, slutimo pa, da
je temeljnega pomena za osebo. Pri DEPSU je to lov
in ulovitev Depsa ter zaCetek na policijski postaji.
Dogajanje se nadvse dramati¢no zadne, popostri se
celo z nekaj komi&nimi viozki, tako da lahko v nadalj-
njem nekoliko uplahne. Dramati¢nost je tako prive-
dena ne ¢isto do vrhunca, vsekakor pa dovolj visoko,
tako da gledalca Ze od samega zacetka zadne ta ose-
ba, Deps, vznemirjati in zanimati. Vrdoljak v tem tre-
nutku pusti Depsa nekoliko vnemar, tako da lahko
zvemo, zakaj ga sploh love. O njegovem prejSnjem
zivljenju ne vemo ni&, karakterizira ga samo skozi do-
gajanje in nekoliko tudi skozi besede inSpektorja. V
tem delu filma se ne dogaja ni¢ bistvenega. Na poli-
cijski postaji je cela galerija posreéenih figur, ki so
po vsej verjetnosti stalni gostje, saj so z dezurnim
miliénikom Ze docela domagi. Ti sluZijo za popestri-



tev filma, za tisti stalni $¢epec humorja, ki v tem fil-
mu nikoli ne usahne, za Depsa pa so pomembni zato,
da vidimo, kako se izolira od njih, hkrati pa pokaze
svojo moc in svoj vpliv na njih. Deluje nekako tako
kot prenazrt lev, ki ho¢e imeti mir v svoji kletki, da bi
lahko v miru dremal. To pa je samo njegova navidez-
na podoba. Njegova mirnost je samo na povrsju,
medtem Ko je resni¢no prav razburjen. Hoée namred
razreSiti svoja eksistenéna vprasanja, saj se mora
prav v tej noéi odlogiti, ali je in bo ostal kriminalec ali
pa bo zmozen kljub vsemu zaZiveti normalno Zivlje-
nje. Sedaj nastopijo prve retrospektive. Spominja se
svoje matere, kako jo je prvi¢ videl z moskim, ki ni bil
njegov oce. Potem se spominja odéeta, njegovih
smesnih in prav tako ganljivih nagrobnih govorov v
predmestnih gostilnah, ko so potem vsi skupaj,
gostje, on sam in mrtvec, kateremu je bil govor na-
menjen, objokovali navidezno umrlega. Te retrospek-
tive se menjavajo s prizori v ¢akalnici policijske po-
staje, ki so kot protiutez dokaj melodramati¢no za-
stavljenim retrospektivam komiéni. Posebej opazni
sta figuri, ki imata stalen tekst: debela prostitutka
govori refren jebemti, ki ga variira do neskonénosti,
njej vzporedno pa ima zakonski par podoben refren,
Boris-ne-mesaj-se. Ti prizor&ki razbijajo kontinuiteto
pretekle pripovedi, tako da dozZivljamo notranji mo-
nolog Depsa, e lahko te retrospektive tako imenu-
jemo, res fragmentarno in po ko$cékih. Ganljiv in
igralsko izvrsten je prizor z materjo, ki je prisla obis-
kat Depsa v zapor in mu pripoveduje, da bo kmalu
umrla. Posebej opazno je, na kak3en nadéin Vrdoljak
uporablja zvok kot dramatursko komponento v filmu.
Cim bolj se pripoved o Depsovi preteklosti bliza se-
danjosti, bolj je raztrgana in nerazumljiva. Ni namre&
ve¢ mogoce locevati, kaj se je dogajalo prej in kaj po-
zneje.”Zgodba postane v nekaterih trenutkih skorajda
nerazumljiva, ostaja pa vseskozi napeta in tekoca.
Vsi ti dogodki pa pripravljajo en sam prizor. Ko Deps
konéno le pride pred inSpektorja in ko Zenska pri
identifikaciji med prisotnimi ne prepozha banénega
roparja, Deps zaradi vsega, kar je bil doZivel tako v tej
noci kot, nekoliko posredneje, v celem Zivljenju, izli-
je ves svoj srd in jezo na in3pektorja. Tu se pokaze
temeljna problematika celega filma. MoZnost Zivlje-
nja kriminaicev — povratnikov v normalnem okolju.
Ko se po burni debati — posledica je, da ingpektor
vrze Depsa iz pisarne — zopet znajde v &akalnici, v
resnici ne ve veg, kaj in kako. Vse do sedaj je namre&
mislil, da je s koncem njegovega kriminalnega delo-
vanja hkrati tudi konec dolocenega nacina Zivljenja.
Toda sedaj, tu postaja film moralizatorski, ugotavlja,
da je treba placati za vse tisto, kar je v Zivljenju hude-
ga storil. Ves skesan se ponovno znajde pred inpek-
torjem in sprejme sluzbo Soferja. Ta konec je dvo-

Prizor iz hrvaskega filma DEPS

smiseln. Po eni strani je izredno optimisti¢en, saj
napoveduje Depsovo vrnitev v normalno Zivljenje, po
drugi strani pa je to le druga oblika pregona, saj se-
daj res nikjer ne bo imel doma ali vsaj hise ... Kakor-
koli si razlagamo ta konec, se ne moremo iznebiti ob-
¢utka, da je filmu prilepljen umetno. Konec filma je
tako po dramaturski, dramati¢ni, pripovedni in celo
filmsko izrazni strani moZen edinole takrat, ko je
konéan pogovor med inSpektorjem in Depsom. To je
tisti vrh, tista razresitev, na katero smo &akali ves
film. Jasno so razmejene strani. Ljudje, kriminalci,
vmes policija. Preskok ¢ez to ¢rto ni mozen. To in
malo nejasno izpeljane retrospektive so pravzaprav
edini ocitki, ki jih lahko naslovimo na film. Ob vsem
tem ne moremo mimo dialoga, ki je na eni strani v
dokajsnji meri gibalo celotnega filma, po drugi strani
pa celotnemu filmu prinasa neverjetno soénost in Zi-
vost. Vrdoljak je prav v tem filmu gotovo dosegel vsaj
na tem podro&ju doslej najvedji uspeh.

Posebej je treba spregovoriti o filmskem izrazu. V
skladu z zacetnim namenom, biti portret dolocenega
cloveka, je razvit tudi vizualni del filma. Ker prihaja ta
modnost portretnega filma iz Amerike, si oglejmo
razlike med vizualizacijo nekaterih ameri3kih filmov
in Vrdoljakovo. Ameriski filmi neverjetno ljubijo iz-
redno mehko fotografijo, pa naj si jo dosezajo s tele-
objektivi, z mehdéalci pred objektivom ali s kontra luc-
jo. Zaradi tega deluje slika izredno poeti¢no, v&asih
Ze skorajda nerealisti¢no. Taksna fotografija je pose-
bej znacilna za zunanje posnetke. V interierih pa ima-
jo razpostavljeno lu¢ tako, da dobimo vtis realno in
ne filmsko razsvetljenega prostora. DEPS si v zuna-
njih posnetkih izbira bistveno drugaéno podobo. Fo-

43



tografija je trda, realisti¢na, osebe spremlja v sred-
njem izrezu, tako da prihajajo do nas kot kompletna
telesa in ne zgolj kot obrazi. Mizanscena je izredno
razgibana, nekaj zaradi hitrih akcij, nekaj zaradi po-
gostih zasukov in gibanja kamere. Posnetki v notra-
njosti pa so podobni ameridkim. Lué je nefilmsko
normalna, spomnimo se samo in3pektorjeve sobe,
kjer ves prostor razsvetljuje resniéno ena sama Zar-
nica v namizni svetilki. Zaradi tega deluje prostor re-
alistiéno, podpira predstavo o zatemnjeni sobi zasli-
Sevalca. V interierih se povecujejo tudi izrezi posa-
meznih posnetkov, tako da prevladujejo bolj bliZnji
kot srednji posnetki. Gibanje kamere je tu bolj umir-
jeno, nikakor pa ne statiéno. Montaza je v sklopu rea-
listiéne pripovedi docela normalna, uporablja samo
ostre reze, nekatere resda dokaj smelo, saj postane
vedkrat prav montaza s svojim hitrim ritmom nosilec
dramatiénosti. Retrospektive se vedno zadenjajo z
ostrim rezom, tako da Vrdoljak s tehniénim postop-
kom ne loéuje realnosti od spominov. Zaradi tega jih,
vsaj sprva, ko e ne vemo, kako in kaj pomenijo ti
spomini v celotni strukturi filma, sprejemamo kot se-
danjost, posebej $e zato, ker Depsovo mater, na ka-
tero ga spominja prostitutka, igra ista igralka, Milena
Dravié. Ce smo ze omenili to igralko, ne moremo mi-
mo tega, da ne bi opozorili na njeno res odli¢no igro,
saj je odigrala tri razli¢ne vloge. Velik del Sarmantno-
sti celotnega filma sta prispevala prav oba igralca,
Milena Dravi¢ in Bekim Fehmiu. Zvoéna oprema je
enovita, saj nikjer ne prevladuje, v dologenih prizorih
pa prina$a v dogajanje na sliki prostor zunaj slike ali
celo pomene, ki so skriti za besedami. Tak je Ze ome-
njeni prizor sre¢anja Depsa z ostarelo materjo, ko za
izredno potenciranim kasljem matere Vrdoljak skriva
Depsovo nemo¢ in neke vrste zadrego, hkrati pa na-
kazuje njeno bliZznjo smrt. Vsi elementi filmske slike
so v razmerju, nikjer ni nobena stvar prevsiljiva in ne
moti, &e je kateri od elementov poudarjen, je poudar-
jen tako, da se jasno &uti kot poudarek in ne kot na-
paka.

Film je narejen profesionalno ¢isto. Ob tem se sprozZi
vprasanje. Filmu ne moremo oditati ni¢esar. Kar je
narejeno, je narejeno res dobro. Edinole, ¢esar po-
gresamo, je hotenje biti e nekaj ve¢. Film je umet-
nost, ki zahteva potrditev gledalcev. Resni¢no vpra-
Sanje je, ¢e je ta potrditev gledalcev res tisti koncni
faktor, kateremu se mora reziser neizogibno podre-
diti. Kljub temu da je ob DEPSU to vprasanje zelo
aktualno, lahko mirne duse trdimo, da je to film, ka-
terega profesionalne in umetniske vrednosti so na
taki ravni, da nas lahko zastopa v evropskem film-
skem okviru. Zal samo na komercialnem podroé&ju.
Med filmi, ki jih oznadujemo kot umetniska dela, pa
prav gotovo ne bi imel takega odmeva.
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vprasaij

tonéiju

10
vrdoljaku

1. Kaj vas je pripeljalo do teme, ki jo obdelujete v
DEPSU?

Do Depsa me je privedel razgovor z zapornikom, Ki je
prebil v 36 letih Zivljenja 15 let v zaporu. Od 18. do 36.
leta je bil vsega le dve leti in pol na svobodi. Enkrat
samo 20 dni. Zame je bil centralni del filma, vsaj v za-
&etku, ko je na vpradanje, kaj bo naredil po petih letih
zapora, odgovoril: ,,Urar me je prevaral! Takoj, ko
bom prigel iz zapora, bom poiskal urarja in svojo
uro.” Stavek je iz razgovora z njim. Nisem verjel, bil
sem osupel. Kako lahko nekdo pet let v zaporu pri¢a-
kuje samo ta trenutek. ,,Ti si me prevaral v mojem
slabem trenutku! Ti si bil veéji lopov od mene, ker
sem bil nemocen, ko sem bil v zaporu in se nisem
mogel braniti. Prvi dan svobode bom to uredil.”
Kasneje v filmu to sploh ni pris§lo v ospredje.

2. Ta vzgib gotovo ni bil edini, ki vas je pripravil do
tega, da ste postavili dogajanje v tako zelo specifiéno
okolje.

Zelo rad imam ¢&loveka v situaciji, ko se mora trenut-
no izkazati. Posnel sem dva vojna filma, kajti v vojni
se mora v enem trenutku narediti, &esar ne bi naredil
v celem zivljenju. V vojni ni dileme, ali ga bom ubil ali
ne. Najprej ustreli§, Sele nato premisljas o tem. Tudi
zapor je prisilna situacija, v kateri se nahaja ¢lovek,
in tudi tu se mora izkazati v dolo¢enem trenutku bolj,
kot bi se v vsem svojem zivljenju sicer. V zaporu
mora &lovek izredno hitro misliti. Clovek je v stiski in
njegova &ustva so mnogo bolj eksplozivna. Rad
imam take situacije. Za tako temo sem se odloéil za-
to, ker je &lovek v tej situaciji stisnjen, ker so mu nor-
malne mozZnosti razmisljanja in reagiranja odvzete.

3. Tak&en je bil izbor teme v tem primeru, pobuda je
bil pogovor s tem zapornikom. Kako pa drugade pri-
dete do snovi za film?



Povem vam, &eprav se mi zaradi tega vsi smejejo. Do
njih pridem na stranidéu, ker je to edini prostor, kjer
sem sam, tja namrec ne pridejo za menoj otroci. Tam
lahko v miru berem knjigo ali asopis pa tudi pesem
lahko privede ¢loveka do misli za film, lahko celo fo-
tografija iz casopisa. Ravno sedaj sem bral, kaj pi3e
Alain Resnais. lzdal je nekakSen album fotografij, ki
so ga inspirirale. Stoodstotno verjamem, da more
biti navdih za film fotografija. Ta fotografija se potem
popolnoma izgubi, izgine, toda prav ta fotografija je
bila tisti prvi vzgib, ki je pripravil film.

4. Na kak3en nacin gradite konflikte?

Vedno delam filme po zakonu samega filma. Vsak
film ima svoj ritem. Velikokrat me vpra3ajo, zakaj to-
liko humorja v najbolj dramatiénih scenah. Zakaj toli-
ko ostrih rezov, kadar bi se dogajanje sploh 3ele
lahko zacelo? Filme delam po svoji naravi. Ne drzim

se vedno rdece niti, skatem s teme na temo. Tak &lo-
vek sem in tak$ni so tudi moji filmi. Ne verjamem, da
v Zivljenju sploh obstoji trdna pot, ki bi se je lahko
drzali. Ne verjamem, da obstaja taksen zakon, ki bi
se ga morali drzati in mu suZenjsko sluziti. Clovek
zeli videti, kaj je na drugi strani. Tak$ni so filmi nove
newyorSke ameriske Sole. Polno¢ni kavboj je film, ki
me je pretresel, prav takSen pa je tudi novi ameriski
roman. Vsak dan so kakdne nove vesti, novi dogodki,
ki vas meéejo iz situacije v situacijo. Tu nekje so te-
meljni konflikti sploh.

5. Kako prihajate do tako so¢nih dialogov?

Najprej sem bil igralec. Povedati vam moram, da sem
izgovoril toliko slabih dialogov, da bi to podrlo celo
Garryja Cooperja. Govoril sem tekste, od katerih se
mi je Zzelodec obrac¢al. Ni¢ ni bolj groznega kot prisili-
ti ljudi, da govore tekste, ki so nemogodi. Tudi misel

Tonéi Vrdoljak v razgovoru s sodelavci EKRANA (Foto: Tone Frelih)



Zrtvujem, da bi bil dialog tekoé&. To je bolje za film.
Naj misel pride iz filma kot celota, ne samo iz enega
edinega stavka. Navadno imamo strahovito potrebo
biti pametni. Vsi stavki morajo biti pametni, vse
mora biti tako modro, da je brez soka. To ni dobro, to
ne gre. Clovek je moder tudi v dejanju, ne samo v be-
sedi. Clovek ni pameten v tem, kar misli, temveé v
tem, kar naredi.

6. Po vecini piSete scenarije za svoje filme sami. Kaj
vas kot reziserja pri tem najbolj ovira?

Imam nekaj prijateljev. Scenarij nastane tako, da jim
pripovedujem zgodbo. Zaénem z idejo in povem pri-
jatelju, da imam idejo, iz katere bi se lahko naredil
film. V razgovoru z njim se mi stvari razc¢iscujejo.
Njegova pozornost mi pove, ¢e je stvar v redu ali ne.
Potem zamenjam. Vzamem drugega prijatelja, pa mu
pripovedujem drugo zgodbo. Potem pride najtezje:
napisati scenarij za razpis. Ce bi bil pisatelj, ne bi de-
lal filmov. To so tezki problemi filma, ki niso defini-
rani ne pri nas ne v svetu. Clovek mora pisati tekste,
odkar je film zacel govoriti, odkar so prisli dialogi v
film. Od takrat je film postal tudi literatura. In vsi
poskusi, ki se javljajo od ¢asa do ¢asa v evropskem
filmu, da odrivajo literaturo v filmu in da ima film
svoj lastni likovni in fotografsko vizualni izraz, so
brezuspesni, ker drame brez spopada ni. Spopadi pa
so lahko samo med bitji, ki govore. Nosilec drama-
ticnosti je spopad med dvema élovekoma. Odkar je v
filmu dialog, je v filmu tudi literatura in brez nje ne
moremo. Toda ¢e bi mislili, da je to, kar je napisano,
literarno delo in da tega ni treba filmati, bi se motili.
Ce je scenarij literarno delo, demu je potrebna $e
neka dograditev? Toda to mora biti napisano. Veste,
da se tega ne boste mogli drzati. Kako bi se drzali
tega kot pijanec plota! Povedal vam bom primer.
Osem dni dezuje in prenesti morate scene z ulice v
prostor, sicer finanéno ne morete koncati filma.

6. KakSen je vas odnos do igralcev kot do biv§ih kole-
gov?

Neko¢ mi je Orson Welles rekel: Ti si igralec in zato
imas veliko prednost. Ni¢ se ne boj, &e te igralec po-
vede v neko novo avanturo, pojdi za njim. Zelo me je
privliacilo, kako bi Draviceva pokazala tri vioge v
enem filmu. Ce imate tako izvrstno igralko, se &lovek
ne more vzdrzati, da si ne bi izmislil 3¢ nove mozno-
sti ali situacije. Nirazloga, da bi Milena igrala to sta-
ro zensko. Lahko bi vzeli katerokoli igralko, toda prav
to je bil izziv poiskati Se ve¢jo moZnost za Mileno.
Retrospektiva ima tudi ta pomen, da da neki igralki
kot sestavnemu delu umetnosti moznost, da pokaze
svoje maksimalne zmoznosti.

7. Kako se pocutite kot igralec, ki rezira?
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Nikdar se ne Zelim odreéi tega velikega zadovoljstva,
da ¢ustveno sodelujem v vsaki svoji sceni in da se
streznim Sele doma in reéem, to ni dobro, naj gre
ven. A da bi stal ves ¢as snemanja hladen in bi pravil,
ne, ni dobro, to ni v redu, potem ne bi delal tega dela.
Rad Zivim éustveno. Ce bi bil indiferenten do ¢esar-
koli, bi se ubil. Ne morem prenesti indiferentnih lju-
di. To mogoce ni prevec intelektualno, a ne morem
stati ob strani. Spominjam se snemanja zakljucne
scene filma Ko slisi$ zvonove, scene, v kateri Buzan-
¢ic preklinja ob smrti Dvornika. To je prekrasno
odigral, resniéno prekrasno, in na koncu je zajokal:
takrat sem opazil, da jokam tudi jaz. To res ni prevec
intelektualno, ¢lovek mora stati ob strani, ¢e hoce
nekaj objektivno videti. Toda Se vedno ostane monta-
Za, ko to lahko objektivno vidite.

8. Kako to, da DEPS po dokaj ¢rnogledem celotnem
dogajanju zakljuci relativno optimistiéno?

Ne mislim, da se film konéa optimistiéno. Ce neko-
mu, Ki ni imel niti otroStva in ima tako moc¢no potre-
bo biti med ljudmi, v hisi in vdomu, ¢e takemu &love-
ku recemo, pojdi na cesto, kjer te ne bo nihée nié
spraseval, ker te tudi nihée ne pozna, mislim, da je to
pregon. To ni optimistiéno. Priznam vam, da sem s
tem koncem placal davek ¢asu. Kaj bi se slepil. Nare-
dil sem maksimalni odstop, da bi bilo videti optimi-
sticno. Bilo je Se celo bolj optimisti¢no, a mi je bilo
nerodno in sem to zavrgel. Citiral sem na primer
modre stvari: pameten kitajski pregovor — Tudi pot
tisocih milj se zacne s korakom! Stih starega kitaj-
skega pesnika, ki pravi, da cesta nastane takrat, ko
se nekaj ljudi napoti v doloéeni smeri. Film se konca,
iskreno povedano, v tisti sceni, ko vrze Sovagovié
Depsa iz pisarne. To je konec filma. Moram reci, da
to ni niti polovica tistega, kar sem Zelel v estetskem
smislu. Zadovoljil sem se s tem, da sem naredil film,
ki je profesionalno dobro narejen, film, ki ne vsebuje
neumnosti, ki je Cist v postopkih, da nas ne boli gla-
va od neumnosti, toda to je vse skupaj Sele priprava
za pravi film. Kdaj ga bom delal, ne morem reci.

9. Na kak3en nacin vi éutite razliko med umetniskimi
in komercialnimi filmi? :
Ne verjamem, da obstajajo umetniski nekomercialni
filmi. Resno vam povem, film, ki ne uspe v svojem
Casu, je propadel film. Tak film je neuspel. Film je
najbolj mnoziéna umetnost danasnjega ¢asa. To je
ljudska umetnost. In ¢e ga narod ne sprejme, je film
izgubljen. Ne verjamem, da obstaja razlika med
umetniskim in komercialnim filmom. Ne sramujem
se nobenega od svojih filmov. Edini film, ki sem ga
delal iz ¢isto komercialnega nagiba, je bil Ljubezen
in kakdna psovka. Vsak film sem ustvarjal z velikimi
ambicijami. To priznam.



10. Kak&ne naérte imate za naprej?

Zasel sem v past, kateri nihée ni mogel uiti, to je, da
bi delal Kiklopa Ranka Marinkovi¢a. To je na$ naj-
boljsi roman, v Hrvatski najbolj&i roman vseh &asov.
Tu je tudi intimna povezanost s piscem in z delom,
kajti zelo sem ¢ustveno navezan na ta roman, saj sem
ga spremljal skozi vse faze njegovega nastajanja.
Nudi ¢udovite moznosti za igralce, kajti brez igralcev
ne vidim filma. Mogoc&e je Kiklop bolj primeren za
televizijsko nadaljevanko sedmih, osmih zgodb. Ki-
klopa bom na vsak nacin delal in ne vem, kaj bo iz
tega.

Pulj, konec julija 1974

Globlji in najgloblji v filmskih zgodbah, ki govorijo o
nasem ¢&asu, je hrvatski film Deps, ki pripoveduje o
mladem kriminalcu in o njegovi vrnitvi v Zivijenje.

Vili Vuk, Veéer

Pravo nit pa je v pravo Sivanko vdel izkuseni (ob neka-
terih prejSnjih filmih bi rekli Ze kar preveé& rutinirani)
Antun Vrdoljak, ko nam je po izvirnem filmskem kro-
ju sesil svojega Depsa. Ubral je naravnost profano
filmsko pot. Sam je napisal scenarij $ele potem, ko
je za svojo zamisel izbral igralce. In to ne samo
osrednjih, temve¢ tudi obrobne. In ker je bil sam
neko& prav dober igralec, je vedel, kaj jim mora dati,
kako jim mora omogoditi vso socnost prisotnosti.
Nemara je prav v tej potezi, v tem spoznanju skrita
sre¢na usoda tega preprosto lepega filma, ki bi lahko
mimogrede zdrsnil v komaj minulo modo zanikujo&e-
ga, jadikujocega v socialni drami. Postal pa je
koscek nevsakdanje iskreno dozZivete resni¢nosti o
nasem Zivljenju tik pri dnu, pripoved o filmskem (ne)-
junaku, Ze od mladih let sprtem s &rko kazenskega
paragrafa, ki se iz svoje agresivnosti dvigne v novo,
prav zares realno eksistenéno in &lovedko moznost...

Stanka Godni¢&, Delo, 30. VII. 1974

V sedmih dneh smo videli osemnajst igranih celove-
Cernih filmov in dvanajst kratkih. Med njimi so
omembe vredni: Uziska republika, Deps ter Dervi$ in
smrt.... Deps je sodobni pristop analize kriminalca,
ki si zazeli Ziveti normalno zivljenje. Milena Dravi¢ je
bila enkratna v svoji trojni vlogi filma Deps. Zanjo je
prejela Srebrno areno.

Brigita Bavéar, ,,M”, 13. VIIl. 1974

Film (Deps) ni tragedija, tudi ne komedija, kar obeta
v zacetku — in to je nemara posebna zanimivost. Za-
mika nas ta ,,komedija”, v kateri briljirajo posamezne
igralske kreacije (Relja Basi¢), rezimo se jim, kar na-
enkrat pa se znajdemo in medias res in se gremo na-
50 sodobno dramo, ki ni drama hic et nuc, marve¢
drama nekoga, ki zivi med nami ,,kar tako’. Nenavad-
na, presunljiva, sprejemljiva, nedojemljiva drama —
vse hkrati. In Vrdoljak ji je kos.

Misa Grcar, Nas$i razgledi, 30. VIII. 1974

... in v sam vrh festivala sega Vrdoljakov Deps, &etudi
je reziser tako uspesno krmaril med Scilo in Karibdo,
da je nazadnje resil ladjo in tovor v varne vode kon-
formizma.

Rapa Suklje, Nasi razgledi, 30. VIII. 1974

Filmska.zgodba je kriminalka, gre za banéni rop v
Zagrebu, Ki se je v resnici zgodil. Toda Vrdoljak je v
resnici segel globlje, hotel je pokazati, da humana
sodobna druzba omogodéa tistim, ki so zasli vobmog-
je zla, vseeno moznost vrnitve, da torej ni vse izgub-
lieno. Vrdoljak je s svojo sonéno cesto (delovni na-
slov filma Deps je bil namre¢ Cesta sonca, op. B.V.)
posnel predvsem pono¢i na zagrebskih ulicah. Film
je poln dinamié&nih prizorov.

Ivo Sesek, Stop, 11. V. 1974

Od zacetka je Deps predvsem spretno akcijsko nare-
jeno filmsko delo, ki ga je tezko opisati. Res, 3e ranj-
ki James Joyce bi imel tezave, da bi opisal vse tisto,
kar skrbno belezi kamera Vjenceslava Ore$kovita v
novem filmu Tonéija Vrdoljaka. .... Prav zares, Vrdo-
ljak je zdruzil aktualno temo, igralski potencial in iz-
vedbo v gledljivo, razmisljanj polno celoto, ki bo na
letoSnjem puljskem festivalu pritegnila pozornost.

Miha Brun, Stop, 24. VIl. 1974

V celoti je to pretresljiva izpoved o koncu neke zavo-
Zene poti, o cesti, ki pomeni vedni beg, a mogoce tu-
di moznost, da bi neko& nasel zazeleni cilj. In o Ziv-
ljenju, ki vzide in zaide in se nikoli ve¢ ne vrne, kot
pove zapiti profesor (Relja Basi¢) v filmu. Odli¢en
film s sporodilom, ki presega &as in prostor in kate-
rega posebna odlika so izvrstno napisani dialogi ter
odliéna igra Bekima Fehmiuja kot Depsa ter Milene
Dravi¢, ki je tokrat — v filmu igra kar tri vioge, tudi
Depsovo mater — spet dosegla enega izmed vrhun-
cev v svoji igralski karieri.

Vladimir Kocjancié, Dnevnik, 29. VII. 1974
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Jugosiavj

Vili Vuk (Vecer)

Vsa leta doslej, kar hodim v Pulj,
nisem verjel kolegom, ki so mi go-
vorili, da so festivali slabi.

Sam sem na festivalu vedno skusal
najti nekaj dobrega.

Letos to svoje mnenje temeljito
spreminjam. Zdaj Ze tudi verja-
mem, da so imeli kolegi prav, ko so
govorili o slabostih jugoslovanskih
filmov.

Letosnji festival Pulj 74 je zares
slab. Trdim, da je jugoslovanski
film v tem casu neiS¢oC in neiz-
najdljiv, tako po tematiki kot po iz-
vedbi. V zbirki letosnjih filmov bi
preziveli trije filmi, ¢e bi nanje gle-
dali s kriticno ostrino, ki jo umet-
nost terja. Mislim na filme DERVIS
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IN SMRT, DEPS in KAR BO, PA
BO. Resnicno pa me skrbi usmerje-
nost nasega partizanskega filma, ki
prehaja v ustvarjalno navado in ne
potrebo.

Iz tega izloéam UZISKO REPUBLI-
KO, ki zame v primerjavi z vsemi
dosedanjimi velikimi filmi pomeni
usmeritev k ¢loveku in ne k orozju.

ACO STAKA (Oslobodjenje)

Jugoslovanski film daje sliko stabi-
lizacije, ne toliko proizvodne kot
avtorske. Ne zasledimo vec toliko
nervoze, avtorji mirneje ustvarjajo.
Pulj 74 je samo uvod v pravo kine-
matografijo.

Je uspesnejsi od lanskoletnega fe-
stivala in hkrati tudi uspesnejsi od
prejsSnjih.

Tisti, ki sploh ni preve¢ pricakoval,
je bil lahko kar zadovoljen. Letosnji
kreativni rezultati so nad vsakim
pricakovanjem.

Je pa res, da so slave in svetovi sta-
rih avtorjev Ze poruseni in pozablje-
ni, novih, mladih avtorjev pa Se ni.

RISTO KUZMANOVSKI
(Nova Makedonija)

Prevladovali so filmi na NOB tema-
tiko. Najve¢ pa smo pri¢akovali od
sodobnih tem, ki so vezane za nas

vsakdanji trenutek, ki prikazujejo
delikatne probleme ,,tujine”. Po-
sebno reziser KOSAVE, Lazic, je
dolgo insistiral pri tem, toda po
mojem mnenju neinventivno. Nare-
dil je namrec neprepricljiv film.

Zdi se mi, da je kljub temu da je na-
rejena po vseh pravilih in v klasic-
nem okviru, UZISKA REPUBLIKA v
svoji kategoriji dokumentarca nase
revolucije nas najbolj prepricljiv
film nasploh.

Mislim tudi, da bi bilo treba do
Pulja 75 malo ve¢ premisljevati o
festivalskih kriterijih in se odlociti
za selekcijski izbor. Tako bi se lah-
ko resili dolgocasnih filmov, ki v
,,areni” nikakor ne morejo uspeti.

lid
madzarskem

LADI ISTVAN (Magyar Sz0)

Po mojem mnenju kriza jugoslo-
vanskega filma Se ni presla. Zdi se



mi, da je kriza v repertoarju in na
drugi strani v neinventivhem pristo-
pu k ekranizacijam posameznih
tem. Predvsem manjkajo sodobne
tematike. Jugoslovanski film je
obrnjen k preteklosti. Pravzaprav
gre za paradoks, saj je bilo vec fil-
mov v Pulju s sodobno tematiko.
Hkrati obstaja teznja k slabemu ko-
mercializmu. Zato se v filmih pojav-
lja Zivljenje periferije, kriminalna
tematika, ki pa je najveckrat zabav-
nega karakterja.

O vsem tem bi bilo treba razmislja-
ti, kajti komercializem jugoslovan-
skega tipa je zgolj industrija, kar pa
nasprotuje umetniskim tenden-
cam.

Prizor iz Mitrovicevega filma PARTIZANI

a. kolodynski
KAKSEN SI, JUNAK?

Puljski amfiteater, ki se spominja
dobe cesarja Avgusta, napolni vsak
vecer deset tiso¢ gledalcev. Prikaz
filmov se spremeni v neke vrste
ljudsko slavje: sem pridejo druZine
z majhnimi otroki, ki gledajo filme
celo po polno¢i, mornarji, katerih
uniforme se bleséijo v mesecini,
¢rnolasa dekleta, vitki in od sonca
ozgani fantje. V to mnozZico se
vtapljajo profesionalni filmski gle-
dalci — pest poklicnih kritikov.

Publika ni nezmotljiva, je véasih
kruta, ko spontano kaze svoje anti-
patije. Vendar je soocenje z njo
vedno koristno: tisti, ki oblikujejo
filmsko kulturo, se zavedajo odgo-
vornosti, ki jih tezi. Umetniki in kri-
tiki se uéijo poniznosti. Zato je Ju-
goslovanom treba zavidati ta festi-
val, ki je zares ljudski, poln, ki kaze
tako Studentovske amaterske fil-
me, kakor tudi filme, ki so jih po-
sneli otroci (zelo zanimiva akcija, ki

jo vodi organizacija pionirjev), fe-
stival, kjer se srecujejo ustvarjalci,
kritiki in producenti iz vseh lokalnih
sredis¢. Glavno pa je le bilo to, kar
se je dogajalo 8 vecerov, in sicer
predstavitev letne filmske proizvod-
nje. Potrdila se je resnica, ki jo ne-
kateri Se vedno zanikajo, da o izraz-
ni mo¢i filma odloéa junak pred fa-
bulo, sliko ali ostalimi formalnimi
komponentami. Junak, ki posredu-
je idejo. Junak, ¢lovesko poln. Ju-
nak, katerega problemi zanimajo
druge ljudi.

V jugoslovanskem filmu spet pre-
vladuje vojna tematika. Epika in ko-
morne drame, filmske balade in fil-
mi za otroke o otrocih, ki so se ude-
lezili vojne. lzrabljene so Ze naj-
brz vse konvencije, vendar ni Se iz-
rabljena tema ¢loveka, ki ga je voj-
na zajela. Kaksni so bili ljudje v
tem ¢asu — partizani in tisti, ki so
jim pomagali, kak$ni so bili ¢etniki
in hitlerjanci, izdajalci in napadal-
ci? Na to vprasanje mora danes od-
govoriti vsak ustvarjalec vojnega
filma, ki se bojuje zoper legendo in
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umetniSke konvencije svojih pred-
hodnikov. ;.
Recimo Partizani Stoleta Jankovi-
ca, superprodukcija, ki ima nekaj
dramatic¢nih scen — na primer po-
vorko srbskih kmetov, ki nosijo kri-
Ze in na krizih obesene kozuhe, ka-
pe, srajce — vse, kar je ostalo po
umorjenih. Povorka stopa pred
ocmi molcecih Nemcev. Vse ostalo
pa je samo melodrama: ,,dober”
hitlerjanec, ki ljubi Zidovsko dekle,
se bo spremenil v demona, brz ko
bo zagledal ob njeni strani partiza-
na Mirka. Mirko spet Zrtvuje ljube-
zen in lastno Zivljenje, da bi scitil
umik lastnega oddelka. Celo iz
Amerike importirani Rod Taylor
ostane v senci spomeniskega parti-
zana Bate Zivojinoviéa.

V Rudarski ceti Predraga Golubovi-
¢a njegovi junaki niso ve¢ spome-
niki: znajo se smejati, Saliti. To je
kar dosti z ozirom na gledalisko
shemo filma. UZiSka republika Zike
Mitrovica pomeni supergigant ju-
goslovanske filmske proizvodnje,
vecji od Sutjeske, ceprav narejen v
okviru lastnih sredstev. Dramatizi-
rana kronika 2-mesecne republike
partizanov — v takSnem filmu so
mogoci samo ljudje-simboli, ki po-
nazarjajo tisoce avtenti¢nih usod.
Torej Zlahten plakat, ¢eprav so fi-
gure Se kar individualizirane in ¢lo-
vek lahko sledi z zanimanjem vec
usodam.

Zmagal bo le junak, ki ima poteze
ljudskega heroja. Vitalen, okoren
Crnogorec Tadija, ki ga ne bo unici-
la niti je¢a niti okovi — v filmu Ra-
domira Saranovica Svatba.

Plecati in brkati Dragomir Bojanic-
Gidra je seveda dobil zasluzeno
avtorsko nagrado, ampak to je do-
kaz, da v jugoslovanskem filmu Se
vedno manjka slika navadnega ude-
lezenca zgodovine.

Dervi$ in smrt — roman Mese Seli-
movica na Poljskem zelo bero —
Zdravka Velimirovica se je izkazal
kot zelo ambiciozno podjetje, kjer
je turska vladavina v Bosni prikaza-
na zelo precizno. Film so delali po-
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tem, ko je ves denar najbrz ze po-
brala UZiska republika. V tisku je
bilo govora o pomanjkljivostih ju-

goslovanske kinematografije. In

vendar jim je uspelo prikazati juna-
ka, ki ne samo da deluje, hkrati je
tudi mislec. Zaprt vase, dervis
Ahmed sprejme mesto sodnika, ker
verjame, da bo od znotraj pozdravil
sistem, ki sloni na terorju. Vendar
sistem uniéi posameznika in
Ahmed se niti ne zaveda lastnega
moralnega padca. Ko se zave — je
Ze prepozno.

Med danasnjimi junaki jugoslovan-
skega filma ni podobno notranje
komplicirane figure. Mlad novinar
— v filmu Nikole Stojanovica Cvet-
ni prah — ima sicer ocala intelek-
tualca in z magnetofonom v roki
sprasuje prebivalce mesteca, kako
razumejo sreco, vendar je to samo
predtekst za lagodno satiro. Svoje
eroticne tezave pozdravi s pomocjo
Zene lokalnega pase, vendar vse
peripetije pomalem spominjajo na
Maupassanta, ki je zasel na Bal-
kan.

Tudi Let mrtve ptice se izrodi v
zanrsko dramo, kljub perecim druz-
benim problemom — problemu ju-
goslovanskih delavcev, zaposlenih
v tujini. Film je mracen in vendar
lep, o njem bi bilo treba spregovori-
ti posebe;j.

Precej pa je na ekranu predstavni-
kov druzbenih marginalij, ki iS¢ejo
moznost vrnitve v druzbo. Deps
Antuna Vrdoljaka, o katerem smo
pisali Ze v prejsnji Stevilki, je zani-
miv zaradi nebanalne analize pove-
zav prestopnika in predstavnikov
zakona, ki s svojo gorecnostjo ovi-
rajo proces rehabilitacije. Zato tudi
Deps, ki ga izvrstno igra Bekim
Fehmiu, konéno vse zavrZze in s
svojim dekletom zbeZi v kamionu,
kamor ga oCi nesejo. Optimizem je
dokaj grenak, vendar danes ni ¢as
za povestice z moralnim prizvo-
kom.

Milad c¢lovek, ki ne dela, ker se mu
pa¢ ne da — je naslednja inadica

sodobnega junaka. Ne krade, celo
ne pije, je simpaticen, vesel in dru-
zaben. Samo ne ljubi se mu delati.
Avtorji filma Kar bo, pa bo so prej
pripravili druzbeno analizo in na-
brali bogat material na 16 mm tra-
ku. Ampak odlocili so se za ¢udas-
ko kombinacijo ,,cinema verité” in
Pirandellovega gledalisca. Gledal-
cu namre¢ odkrivajo, da se junak
skozi in skozi zaveda, kako ga film-
ska ekipa snema. Pogovarja se z
realizatorji, besedici, zganja vice.
Ekipa pa izpolni vse njegove zelje
(da mu stanovanje, ko zbezi od do-
ma, najde dekleta) za to, da ne bi
usel izpred kamere. V redu — ce je
to resnicen fant z ulice. Ampak v
Kar bo, pa bo so igralci, ki igrajo s
prisiljeno spontanostjo. Tako na-
stane prava zmeda. Projekcijo filma
so spremljali neprekinjeni Zzvizgi
publike. Saj jugoslovanskemu fil-
mu danes resniéno manjka trohice
norosti za ustvarjalni ferment, vec-
je hrabrosti pri uporabi filmskega
jezika. Reziser sam je citiral besede
Andrzeja Munka, da so nekoé v
puljski areni zveri trgale kristjane,
danes pa kristjani trgajo filme.
Osebno imam vtis, da vse, kar
manjka profesionalnim filmom,
najdemo v etudah jugoslovanskih
amaterjev, ¢eprav jih Pulj skoraj ni
opazil. To so ¢udni filmi: vznemir-
ljivi, poeticni, véasih nervirajo, si-
cer pa navdusSujejo. Stevilni danes
znani filmski ustvarjalci so v Jugo-
slaviji zacenjali od amaterskih fil-
mov. Prezgodaj bi torej bilo ustra-
Siti se za usodo jugoslovanskega
filma, ki ima tak§no ogromno rezer-
vo talentov.

Iz poljskega casopisa FILM st.
33/74
Prevod Jolanta Groo—Kozak




a. iskierko

PARTIZANI SO
OBVLADALI ARENO

Junaki partizanskih filmov so po-
nosno stopili na festivalsko areno.
Festival se je zacel z junaskim epo-
som (Svatba Radomira Saranovica,
nagrajena pred kratkim v Karlovih
Varyh), slavnostni konec festivala
je diktirala UZiska republika Zivora-
da Mitrovica, film iste zvrsti kakor
prvi.

Kaj pa je bilo v sredini repertoarja?
Med 18 filmi jih je bilo 7 o narodno-
osvobodilnem boju narodov Jugo-
slavije zoper fasizem. In kar je bist-
veno, nobenih znakov ne opazamo,
da bi Jugoslovane ta tematika Ze
utrudila. Nasprotno, to leto kaze
njeno ponovno erupcijo.

V starorimski areni, ki Steje dva
tiso¢ let in ki jo imenujejo najlepsi
kino sveta, je osem dni (od 26. juli-
ja do 2. avgusta) deset tiso¢ gledal-
cev vztrajno sedelo na trdih sedezih
po 4 ali 5 ur dnevno. Véasih so se
tukaj bojevali gladiatorji. Danes
stojijo nasproti gledalcem filmski
ustvarjalci. Ko se po predvajanju
prikazejo na odru, jih pozdravljajo

XX FESTIWAL
JUGOSLOWIANSKICH
FILMOW
FABULARNYCH W PULI

KORESPONDENCJA WLASNA

PARTYZANCI
OPANOWALI
ARENE

7vizgi ali ploskanje. Enako sponta-
no reagirajo gledalci med predvaja-
njem. Enega od sodobnih filmov je
spremljalo nenehno Zvizganje. V
tem prekrasnem amfiteatru je osta-
lo nekaj od davne atmosfere. Sem
hodijo druzine, celo z otroki. Pre-
vladuje seveda mladina.

Uziske republike in svecanosti ob
koncu festivala se je udelezil, pri-
sréno pozdravljen, 82 letni prezi-
dent Jugoslavije Josip Broz Tito s
soprogo. In kar je verjetno na svetu
enkratno, on sam je pokrovitelj te-
ga festivala. Ni bilo govorov, trans-
parentov in vzklikanja. Med ploska-
njem je prezident sedel, po filmu je
z nasmehom pozdravil svojega
filmskega dvojnika iz UZiSke repub-
like. Dejstvo, da na tisoce ljudi gle-
da filme, da je zelo teZzko dobiti kar-
te za v areno, da o filmih razpravlja-
jo po kavarnah, na plazi, na ulici in
pa visoko pokroviteljstvo festivala
potrjujejo misel, da je kino najbrz
tukaj dejansko eno najbolj po-
membnih orodij druzbene pedago-
gike.

Aktualni ton partizanskega eposa

Filmi Bitka na Neretvi, Sutjeska
(znane Ze od prej) in sedanji UZiSka

republika, Svatba ali Partizani naj-
brz ne pomenijo bega od sodobno-
sti, pa¢ pa zavestno poseganje k vi-
rom narodnega ponosa, solidarno-
sti, patriotizma, oblikovanja nove-
ga sistema, obcutka neodvisnosti
in mogi.

Partizanski filmi imajo bistveno in-
tegracijsko vlogo v tej vecnarod-
nostni drzavi (6 republik, 3 uradni
jeziki, 2 pisavi, 3 glavne religije:
pravoslavna, katoliSka in islam-
ska). Za mnozicno publiko ima ve-
lik pomen za vojne filme tako zna-
¢ilna moralna plast filmov, modeli
obnasanja, moznost kreiranja ljud-
skega junaka.

Kak$en je heroj jugoslovanskega
eposa? Po navadi je zelo visok ¢lo-
vek, z izrazitimi in za to dezelo zna-
¢ilnimi potezami obraza, poln vital-
ne moci, hraber, duhovit (neke vr-
ste ljudski humor), neodvisen in
vendar z obéutkom druzbene pri-
padnosti. Preden ga publika zacne
obéudovati, ji je ze simpaticen, ker
celo v najbolj dramaticnih prizorih
poseze po rakiji, poje, prepodi
strah s humorjem. Taksen je glavni
junak Svatbe Radomira Saranovica,
ki ga igra Dragomir Bojani¢c-Gidra
(Velika zlata arena za glavno mo$ko
vlogo). Zal so druge figure manj vi-
talne in prevec patetiéne (med dru-
gim glavni junak UZiSke republike).
Véasih se v partizanskih filmih pri-
kaze Josip Broz—Tito. On je legen-
da, izraza idejo, je simbol enotno-
sti jugoslovanskih narodov. In ven-
dar do danes ni filmske figure, ki bi
ustrezala Titu. Niti Richardu Burto-
nu se ni posrecilo ustvariti tega v
Sutjeski. V UZiski republiki so pri-
zore s Titom napravili iz starih film-
skih kronik — to je komaj senca
tega ¢loveka, ne pa portret, ki bi
fasciniral s svojo osebnostjo.

Na festivalu smo videli zares lepe
odlomke klasiénega pateticnega
filma. Videti je bilo tudi skrb, da bi
se vsi filmski elementi lepo ujema-
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li, zelo sugestivha je na primer
glasbena spremljava (v nekaj filmih
so uporabili skladbe Mikisa Teodo-
rakisa). To je po idejni vsebini zelo
bogata kinematografija, tezko pa je
o njej govoriti v kategorijah umet-
nosti. Jugoslovanski filmski ust-
varjalci se v zadnjem ¢asu preveé
nagibajo k shemam. V teh filmih
najdemo celo vrsto konvencional-
nih prijemov. Preveé dinamita, pre-
malo psihologije. Vznemirja dej-
stvo, da vojna, ki jo tukaj gledamo,
spominja bolj na gigantski spekta-
kel: primitivni sovrazniki s hudob-
nimi obrazi padajo podrti od parti-
zanskih salv, skoraj pleSo¢ umira-
jo, sovraznikovi bunkerji se rusijo
kakor hiSice iz kart (publika se ve-
seli). In vendar . . . najbolj si za-
pomnimo filme, ki govore o vojni
skozi prizmo dozivljajev posamez-
nika, ki ga vojna ali unici ali pa izra-
zi njegove prave vrednote. Navadni
ljudje postanejo junaki. Junake pa
podvrZe novim sku$njam. Skoda je,
da se Jugoslovani ne trudijo, da bi
vojno gledali subjektivno, da so za-
dovoljni z Ze izrabljeno epiko vojne-
ga filma, véasih celo brez drama-
turSke discipline. Publika je za
njih. Ali ne bi morali za to zaupanje
publike poplacati z vecjim estet-
skim in intelektualnim naporom?

Poti in brezpotja sodobne tematike

Jugoslovanski film ne beZi pred
komplicirano druzbeno problemati-
ko: pomanjkanje dela doma (Deps z
izvrstno vlogo Bekima Fehmiuja,
Let mrtve ptice), véasih dramatic¢na
odvisnost drZzavljana od druzbenih
institucij (Deps), drama vasi, kjer
ostanejo véasih samo starcki (Za-
puscéena zemlja), mladina, ki si
ustvarja lahek model Zivljenja (Kar
bo, pa bo), drasti¢ne druzbene raz-
like (KoSava).

Vendar hrabrost sama po sebi ne
zadostuje za ustvarjanje filmov. Po-
membno temo lahko opiSejo ¢asni-
ki. Film jo mora izraziti s sliko. Del
teh slik pa je zlagan (mogoce bolj
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zaradi nespretnosti, kakor zaradi
Zelje po lazi). Med zgoraj omenjeni-
mi filmi je zares slaba Kosava. Za-
kaj? Odgovor bo dala primerjava z
Letom mrive ptice. Problem je po-
doben: delovna emigracija mladih
moskih in velika cena, ki jo za to
placujejo — razpad druzin, tradi-
cionalne moralne norme razpadajo,
osebne drame, obéutek alienacije.
Avtor Leta mrtve ptice je ustvaril
ekspresivno, stilno enotno sago
kmeckega rodu, pripoved o treh
bratih, od katerih sta dva odsla
med sodobne saksonce in sta pla-
¢ala s smrtjo bliznjih ljudi, nesrec-
no ljubeznijo. Film je pomensko
bogat, dramatursko drzi, zadrzan
je.

KosSava pa je cuden konglomerat
pretencioznih slik sodobnega jugo-
slovanskega Zivljenja, poln elemen-
tov gangsterizma in hkrati senti-
mentalizma.

Jugoslavija je Ze leta znana po
umetniSko zrelem, ostrem doku-
mentu. Ne bi Skodovalo, ¢e bi se
nekateri ustvarjalci komercialnih
filmov zagledali v tak dokumenta-
rec in po njem analizirali vsakda-
njost. Takrat bi jim zagotovo zavi-
dali. ..

Lepa, ¢eprav mogoc¢e malce staro-
modna Zelja po univerzalni tematiki

Jugoslovanske umetnike in gledal-
ce najbrz enako animirajo nasled-
nja odveéna vprasSanja: boj med
dobrim in zlom, medsebojna odvis-
nost posameznika in druzbe, ljube-
zen in boj, konflikt med dogmo
vere in pa dolznostmi do drugih lju-
dis

Ta pojav fascinira, ¢e pomislimo,
da je to stoletje kompliciranih poli-
ticnih potez in druzbenih proble-
mov, kjer skoraj ni ¢asa za univer-
zalna vprasanja. Taksni motivi so
bili glavni v filmu Z. Velimirovica
Dervi$ in smrt, narejenem po zna-
nem (tudi na Poljskem) romanu
Mese Selimovica. Akcija se dogaja
v Bosni, ki je takrat (zacetek XIX.

stoletja) del otomanskega imperija.
Junak je vodja sekte dervisev, ki
Zeli praviéno vladati v okviru siste-
ma, kar se kon¢a z osebno dramo
in propadom ideje.

Dobro o narodnih festivalih

Ko ne bi bilo festivala v Pulju, ne bi
ves svet pisal in govoril o jugoslo-
vanski umetnosti. Podobno se godi
Bolgarom zaradi Varne. Dobro je,
da so Poljaki odkrili to staro idejo
in so organizirali festival v Gdan-
sku. Razen tega niti celoten ciklus,
ki na mednarodnih festivalih pred-
stavlja dolo¢eno kinematografijo,
te ne more prikazati tako, kakor jo
prikaze letna filmska bilanca. Film
funkcionira in se potrjuje v glavhem
doma. Ima pa tudi nalogo ambasa-
dorja v odnosu do drugih narodov.
Ob puljskem festivalu je bilo neste-
to drugih prireditev: pregled ama-
terskih filmov, otroskih filmov, mo-
nografski pregled filmov Zike Risti-
¢a — ki je klasik dokumentarca,
simpoziji o odvisnosti filma in lite-
rature, filma in televizije, vzgojne
funkcije filmov in vlogi eksperi-
menta v umetnosti. Saj res ... tisto,
kar je nekoc¢ bilo mo¢ jugoslovan-
skega filma — iskanje novega izra-
za — je danes zamrlo najbrz v Sko-
do narodnega filma.

In vendar so jugoslovanski umetni-
ki instinktivno cutili tisto, kar je re-
kel KTT (Krzysztof Teodor Toep-
litz): ,,Klju¢ za pravo sliko druzbe
lezi med observacijo in propozicijo,
realnostjo in idealizacijo, dejstvi in
domisljijskim postulatom”. Mogo-
ce bodo jugoslovanski umetniki
spet nekoé posegli po svoji dobri
tradiciji in bodo svoji izvrstni publi-
ki podarili sivari, ki ne bodo samo
pomembne, temve¢ tudi bolj oseb-
ne?

Iz poljskega ¢asopisa EKRAN
§t. 33/74
Prevod Jolanta Groo Kozak




uljske
Kritike

CVETNI PRAH

Polenov prah. Bosanski barvni
film. Rezija: Nikola Stojanovic.
Igrajo: Olivera Katarina, Adem Cej-
van, Predrag Ejdus, Vlasta Knezo-
vic, Mia Oremovic, Uros Kravljaca,
Bata Paskaljevic. Proizvodnja: Bos-
na film, Sarajevo, 1974.

Nikola Stojanovi¢ je mlad cineast,
ki se je na svoji sorazmerno dolgi
poti poskusal kot filmski amater,
nato kot reziser kratkih filmov in
naposled tudi celovedercev; CVET-
NI PRAH je njegov drugi igrani ce-
lovederni film. Ce k temu dodamo
njegove nemajhne zasluge za razvoj
filmske teoretske misli v Bosni in
Hercegovini, se pred nasimi o¢mi
izoblikuje podoba pravega zaljub-
lienca v film, podoba &loveka, kate-
remu_je filmska umetnost postala
ena izmed oblik Zivlijenja. Predajati
se z vsem srcem eni stvari pa Se
vedno ne pomeni, da je to stvar mo-
goce takoj obvladati, da jo je mo-
gode kar takoj ukrotiti. Zal se je
prav to zgodilo s filmom CVETNI
PRAH. Volja in Zzelja napraviti
dobro filmsko delo nista prinesli
ustreznega kakovostnega rezultata.
Stojanovi¢é nam je posku$al sporo-
¢iti svoja opazanja o mladem ¢&love-

ku v obdobju, ko postaja zrel mos-
ki, in sicer v provincialnem okolju,
med ljudmi, ki Zivijo v geografski
senci, do katerih vsaka zadeva pri-
haja z zamudo, na poti do njih pa
se Se preoblikuje v nekaj, kar je
véasih zelo malo podobno prvotne-
mu dogodku. A kot se to pogosto-
krat dogaja, skrivajo tudi taks$ni
kraji, kjer se na videz ni¢ ne zgodi,
kjer je dan enak dnevu, svoje drob-
ne drame, ¢ar in izvirnost.

Vtis imam, da je Stojanovi¢ hotel
uporabiti prav tak§en material, ka-
terega najbrz dobro pozna in se mu
je zazdel primeren za obdelavo, da
bi napravil veder, duhovit in za gle-
danje prijeten film. Vendar niti sce-
narij niti njegova upodobitev nista
vsebovala toliko modéi in izvirnosti,
da bi bilo z enostavnim filmskim je-
zikom mogoce izpovedati razburlji-
vo filmsko dogodivi¢ino. Film je
razpet med dogajanje in atmosfero,
med dogodke in dusevno podoZiv-
ljanje. Osebe so precej Sablonske,
enodimenzionalne, dramske situa-
cije so Sibke in se po¢asi menjava-
jo, pri ¢emer je bolj poudarjena
avtorjeva nemo¢, da bi se odlogil
med bistvenim in nebistvenim, ozi-
roma da bi okrepil koncentrat do-
gajanja, kot pa da bi vse to pred-
stavljalo zavestno uvajanje v dolo-
¢eno atmosfero province. Prese-

netljivo je, kako se zanimive teme
zgubljajo v obrobnih vodah in kako
malo ustvarjalne moéi je v avtorje-
vem temperamentu. Niti provinca
nima modi pristnega okolja, ¢e Ze
za zgodbo ne moremo reci ni¢ dru-
gega, kot da je precej nespretno
skonstruirana. Nenaglasena eroti-
ka (napoveduje jo tudi naslov fil-
ma), ki jo je sicer nenehno ¢utiti v
ozadju, bi morala biti glavno ogrod-
je vzdusija filma, pa je vse skupaj
obti¢alo samo pri poskusu, ¢eprav
bi se v tak&ni vrsti filma lahko avtor
navdihoval pri mnogih uspe$nih
stvaritvah zlasti ¢edkega filma. Tu-
kaj je Stojanovi¢ tudi odkril svojo
slabost: premajhno spretnost v
uporabi nadrobnosti, kar je bilo
zanj usodno. S sesStevkom vseh sla-
bosti smo dobili film, ki ga bomo
hitro pozabili.
Zavoljo vsega, kar je bilo poveda-
nega, nam je tem bolj neprijetno,
ker je kljub vsemu oéitno, da ima
reziser sposobnosti razmi$ljanja na
filmski nacin in da mu je filmski
poklic precej jasna in znana stvar.
Toda razen dokajsnje iznajdljivosti
v rezijskem delu je Stojanovicu pri-
manjkovala modénejSa osnova, na
kateri bi gradil in ki bi ga zavezova-
la, da bi se bolj studiozno lotil film-
ske realizacije.

M. C.

53



DEPS

|

Deps. Hrvaski barvni. Scenarij in
rezija: Antun Vrdoljak. Kamera:
Venceslav Oreskovi¢. Glasba: Alfi
Kabiljo. Igrajo: Bekim Fehmiu, Mi-
lena Dravié, Fabijan Sovagovic,
Relja Basic, Zvonko Lepeti¢, Kresi-
mir Zidaric, Vlado Puhalo, Mato
Ergovic. Proizvodnja: Jadran film,
Zagreb, Croatia film, Zagreb.

Deps je zanimiv film. Toliko zani-
miv, da gledalec na projekciji zago-
tovo pozabi pogledati na uro in
zdolgocaseno zehati.

Deps je drugacen film od filmov do-
mace proizvodnje, ki smo jih vajeni
gledati. Predvsem ga odlikujejo
duhoviti dialogi in dobra igra glav-
nih igralcev, manj aktualnost.
Deps, tako klicejo Sestintrideset-
letnega kriminalca, nosilca zgodbe
filma, ki se odvija v toku noéi.
Zgodbe o Depsu, ki pozno v noé
prihaja v mesto s svojim kombijem,
sledi pa mu policija. lzziva jo, raz-
bije izloZzbo zlatarne, $e neki bar in
potem ga ujamejo. Na policijski
postaji med ¢udno drusc¢ino podo-
Zivlja svoje Zivljenje. Spominja se
matere, Ki je zapustila njega in oc¢e-
ta bohema, poboljSevalnic, zapo-
rov, materine smrti, ocetove smrti,
dekleta, ob katerem si je zazelel Zi-
veti drugo Zivljenje. Nje, ki mu je
nekako podobna, pa mu policijske
kontrole jemljejo privatnost in sre-
€o. Tako da se ponovno vrne na
staro pot. Pot Cloveka, ki je bil ze
dvajsetkrat obsojen, odsedel skup-
no ¢ez petnajst let zapora in postal
eden od najspretnejsih in najnevar-
nejsih vlomilcev. Te noci, po zasli-
Sevanju in identifikaciji, na kateri
blagajni¢arka trgpvine, v katero je
bilo vlomljeno, ne spozna v njem
vlomilca, za katerega je bil osum-
lien, spozna, da mora odnehati.
Skoraj utrujen od vsega sprejme
delo Soferja velikega hladilnika. Z
dekletom in prepriéanjem, da ceste
morajo nekam voditi, zacenja zno-
va.
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Prizor iz filma Antuna Vrdoljaka DEPS

Relja Basi¢ v Vrdoljakovem DEPSU



Bekim Fehmiu in Milena Dravic v Vrdo-
ljakovem DEPSU

Antun Vrdoljak, ki je reziral film in
napisal scenarij, je igralec, novinar
in reziser v eni osebi. Od tod njego-
vi dobri dialogi in posluh za igralce.
Kajti kot pravi sam, je moral v svoji
igralski karieri povedati toliko be-
dastih monologov ter dialogov, da
zeli pred tem zlom obvarovati dru-
ge. Deps—Bekim Fehmiu in
ona—Milena Dravi¢ sta odli¢na.
Ona v trojni vlogi: matere, vizije iz
mladosti in rdeCelasega radodarne-
ga dekleta. Predvsem radodarnega
rdecelasega dekleta, kajti kot mate-
ri se ji je nekoliko zataknilo z brad-
no jamico, ki jo sicer lahko podtak-
ne nespretnemu maskerju, ne pa
ostareli zenski.

Po neformalnih pohvalah in prizna-
njih filmu in reziserju na 21. festi-
valu jugoslovanskega igranega fil-
ma Pulj 74, kajti formalnih ni pre-
jel, je bil film Deps dobro sprejet.
Antun Vrdoljak je postal taréa novi-
narjev. Na tiskovni konferenci je iz-
javil: ~,,Zgodba, ki mi je sluZila kot
osnova, je ¢asopisna resnica ¢love-
ka, ki se po vrnitvi iz zapora odpravi
k urarju, da bi mu popravil uro. Da
bi mu jo popravil kar najhitreje, mu
placa vnaprej za popravilo in uslu-
go. Se istega dne ga ponovno za-
prejo. Cez nekaj Gasa ga urar po-
iS¢e v zaporu, da bi mu vrnil po-
pravljeno uro. Toda nobena od ur,
Ki jih prinese s sabo ni prava, $vi-

carska dobra ura. Zato &lovek, ki je
bil opeharjen, sklene, da bo poiskal
urarja in svojo uro.”

In tako se je iz neke zgodbe o ¢love-
ku in uri rodila ideja ter kasneje
tudi realiziral film, vreden ogleda.

BUBEAS

DERVIS IN SMRT

Dervi$ i smrt, jugoslovanski barvni.
Scenarij: Borislav  Mihajlovi¢,
Zdravko Velimirovic. Rezija: Zdrav-
ko Velimirovic. Kamera: Nenad Jo-
vi¢ié. Igrajo: Voja Miri¢, Bata Zivo-
jinovic, Boris Dvornik, Olivera Ka-
tarina, Faruk Begoli. Proizvodnja:
Avala film, Bosna film, Centar FRZ
Beograd, Kosova film, Studio Tito-
grad, Zeta film, 1974.

Kadar razmisljamo o filmu, ki je na-
slonjen na literarno predlogo, radi
primerjamo uspesnost obeh umet-

niskih zvrsti, $e predvsem, kadar je
literarna predloga tako znana in
imatak sloves, kot gaima MeSe Se-
limoviéa Dervis in smrt. Vendar
nam v tem trenutku ne gre za pri-
merjavo, ker lahko takoj skraja po-
vemo, da Velimirovicev film po-
vsem ustreza kakovosti Selimovice-
vega romana.

Roman je bil napisan pred kaksni-
mi desetimi leti in je najbrz Ze tedaj
klical po ekranizaciji. Film pa je na-
stal letos in po kratkem obdobju
spet opozoril na silovito zgodbo, ki
se je dogajala v Bosni v zacetku
prejSnjega stoletja. Vendar to ni le
narativna pripoved o stareSini
islamske sekte, derviSsu Ahmedu
Nurudinu in o njegovem ¢asu, mar-
ve¢ je sporocilo o éloveskih (ne)-
vrednotah, ki sega tudi v danasnji
¢as.

Dramo, ki pripoveduje o dervisevih
ciljih, njegovih dilemah, o prijatelj-
stvu, sovrastvu in maséevanju, o
dogmi in moéi, je reziser Velimiro-
vié prav velikopotezno zastavil. S
spektakelskim zamahom v najlep-
$em pomenu te besede je mozaic-
no koval usode ljudi okrog osrednje
osebnosti, gradil je pripoved v di-
namic¢nem crescendu vse do prve

Glavni igralec v filmu DERVIS IN SMRT Voja Miri¢
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polovice (sicer dolgega) filma. Po-
tem se mu je nenadoma ustavilo,
nekako takrat, ko pade dervi§ v je-
&o. Docela se ni ve¢ ujel, kljub no-
tranjim dinamiénim preobratom v
spremenjenih  derviSevih ciljih.
Vendar film, kljub temu da v drugi
polovici kakovostno pade, nikoli ne
zdrkne pod zgledno poprecéje, kar
se tako pogosto dogaja v jugoslo-
vanskih filmih — po zadetnem obe-
tajo€em kakovostnem zaletu jim
potem kar naenkrat zmanjka sape
in se razvlecejo v izrazite ponaredke
in v nezanimive zaklju¢ke. Z Dervi-
Sem nikakor ni tako. Sporogilo, ki
veje iz mra¢ne atmosfere poldruge-
ga stoletja nazaj, ostaja vseskozi
moc¢no in prikrita parola ,,zob za
zob” ostaja aktualna vse v danasnje
dni.

Dervis in smrt je film, ki zahteva
posebno analizo — tistih, ki pozna-
jo ta Zivelj iz lastne zgodovine in
tudi tistih, ki jih zanima ta film kot
umetnina. Tukaj in zdaj to ni izved-
ljivo, zato Se enkrat predvsem spo-
Stovanje dosledni niti, ki jo je Veli-
mirovi¢ izpeljal v iskanju aktualno-
sti za danasnji ¢as. To je njegova
prva kakovost (ki postavlja film na
vrh kakovostne lestvice nove jugo-
slovanske proizvodnje), vendar jih
je Seved.

Rezija je torej njegova prva odlika.
Tu zraven pa lahko postavimo Se
odliéne filmske vloge; ne vseh, na
vsak nadéin pa osrednjega nosilca
Vojo Miri¢a, katerega zunanji izraz
zrcali notranja gibala junaka in po-
leg tega, da je to najboljSa vloga
nasega filmskega igralskega vete-
rana, je tudi brez tega izjemen. Ob
njem blesti nasprotnik Bata Zivoji-
novié ter prijatelj Boris Dvornik. Zal
pa vloga Olivere Katarine nikakor ni
dognana, razen tega, da je grajena
na njeni zapeljivi profilni lepoti, ne
pomeni kot igralska kreacija nice-
sar. In ¢e omenimo to slabo plat fil-
ma, naj omenimo Se kamero, ki je
kljub priznanemu Jovigi¢evemu
mojstrstvu odpovedala in si pri-
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voséila tudi laikom vidne spodrs-
ljaje.

Kljub slabostim, ki ne vplivajo ob-
éutno na konéni vtis filma, je Der-
vi$ in smrt izjemen dosezek nove
jugoslovanske filmske proizvodnje.

M. G.

KAPETAN MIKULA MALI

Hrvaski barvni. Scenarij in rezija
Obrad GlusScevié. Kamera: Nenad
Jovici¢c. Glasba: Nikica Kalodjera.

Igrajo: Petre Prlicko, Tonéi Vidan,

Josko Pazanin, Manojlo Cvijano-
vié. Proizvodnja: Jadran film, Za-
greb in Croatia film, Zagreb.

Zgodba o dedku, vnuku in skupini
otrok v vojni in to $e v situaciji par-
tizanskega vojevanja je izkuSenemu
dramaturgu in seveda tudi reZiserju

odliéno gradivo za napet akcijski
film. Ce je tej akciji dodan $e deko-
rativni dalmatinski kras, morje in
ribiske ladje in tako prisréni otroci,
kot so v razliénih nareéjih govoreci
mladi protagonisti tega filma in ¢e
za dramaturski zaplet sluzi angleski
letalec, ki je resniéno padel z neba
med Nemce pa ga le-ti ne najdejo,
je pozornost gledalca zagotovljena.
Zgolj gledljivost in zadovoljitev naj-
bolj osnovnih zahtev, ki posegajo
predvsem na podro¢je obrti in ne
kazejo avtorjevih (scenarist in rezi-
ser je Obrad Glu&déevic) ustvarjalnih
hotenj, pa ni dovolj, da bi o filmu
lahko pisali samo dobro.

Prav Kapetan Mikula Mali namred
odpira vprasanje, ki ni vezano zgolj
na vsebino in obliko, temveé tudi
na namembnost filma. Film je de-
lan za mladino. To pa pogojuje dru-
gac¢en nacin obravnave filma, kate-
rega uspes$nost lahko ugotovimo
Sele takrat, ¢e zadovolji vse estet-
ske in s tem tudi pedago$ke zahte-

Prizor iz filma KAPETAN MIKULA MALI Obrada Glu&éevica; v sredini Petre Prliéko



Prizor iz filma KAPITAN MIKULA MALI

ve. Vsako umetnisko filmsko delo
moéno vpliva na gledalca, posebno
na mladega, neposredno. Ko govo-
rimo o estetskem vplivu, se pa ra-
zZume Ze samo po sebi, da pojmuje-
mo s tem tudi idejno zasnovo fil-
ma. Eno in drugo ni na povriju,
ampak tvori skrito jedro dela same-
ga in sréni utrip tega dela je tisto,
kar sprejemamo in osvajamo.

Film Kapetan Mikula Mali se po
svoji idejni zasnovi vkljucuje med
filme, ki naj bi najmlajsim posredo-
vali ~tradicije revolucije. Vidno je
podrejen temu namenu. Zal pa je
nacin, s katerim so Zeleli to doseci,
nagnjen k zmoti, kot marsikak film,
ki dopadljivo govori o najbolj tra-
gi¢nih in obenem lepih in zanimivih
straneh nase preteklosti in seda-
njosti. Zmota teh filmov lezi v tem,
da posegajo po Ze oblikovanih, a za
nas tujih kinematografskih mode-
lih. Izkudnje, predvsem dramatur-

Ske, preizkuSene v tradicionalnih
komercialno uspe$nih kinemato-
grafijah, so presadili k nam. Kon-
flikti, zapleti, razpleti, trenutki
spros¢anja tedejo po Ze ustaljenih
tirnicah, gledalca vkljuéujejo v Ze
izdelano $ablono in reziser mu sko-
raj ne da moznosti, da bi zadihal po
svoje.
Gladko tekoca akcija, s koncem, ki
vse utemelji, potrdi in postavi na
svoje mesto in ki gledalcu ne omo-
goca dialoga med njegovo lastno in
ponujeno resni¢nostjo, sluzi pred-
vsem potrjevanju ponujenih vred-
not, ne pa oblikovanju novih. In
prav v tem prenasanju tujih film-
skih modelov, ki so na zunaj ble-
§¢edi in zanimivi, na znotraj pa si-
romasni in prazni, v nas svet, poln
dinamike, pri¢akovanj in vsako-
dnevnega vrenja, je prislo do usod-
ne zmote, ki filma ne priporoca.

M. B.

KAR BO,PA BO

Kud puklo da puklo. Hrvaski bar-
vni. Scenarij: Rajko Grlic, Srdjan
Karanovic in Aleksandar Koenigs-
mark. Rezija: Rajko Grlic. Kamera:
Zivko Zalar. Glasba: Brane Zivko-
vic. Igrajo: Mladen Budiscak, Jago-
da Kaloper, Feliks Smitka, Srecko
Pticek, Slobodan Sembera. Proiz-
vodnja: Jadran film, Zagreb, Croa-
tia film, Zagreb in FRZ ,,Kud puklo
da puklo”.

Film danes ni ve¢ ¢&isto formalno-
estetsko orkestriranje, niti ne za
vsako mozno ceno in strastno iska-
nje velikih in veénih tem. Diame-
tralno z razvojem ostalih umetnosti
v dvajsetem stoletju je tehni¢ni na-
predek omogogéil filmu, da postaja
vedno bolj umetnost, ki ,,spomi-
nja” na realnost. V njegovo onto-
logko jedro je vstopila totalna iluzi-
ja stvarnosti, sklop avditivne in vi-
zualne komponente. Tako je danes
izbor iz stvarnosti, angaziranje do-
lo¢enih problemskih polj, odlogil-
nega pomena. Film na ta naéin ne
postaja mehaniéna transpozicija
realnosti, temve¢ pravzaprav 3Sele
sedaj dobiva moznost popolnejse
svobode in neodvisnosti od nekih
predestiniranih formalnih modelov.
Estetska organizacija, ki je prvi po-
goj za umetnisko vrednost, tako ne
eksistira kot nekaj ,,izven"”, temvec¢
v skladu z naravo filma.

Se en prizor iz filma KAR BO, PA BO
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Prizor iz Grlicevega filma KAR BO, PA BO

V tej perspektivi, na nivoju pro-
blemske angazZiranosti, ki izhaja iz
avtorjevega razumevanja filma in
sveta (Grli¢ bi rekel iz ljudske opre-
delitve), film KAR BO, PA BO govori
o Cloveku oziroma o poti nekega
cloveka, v tem primeru Budilice,
danes v urbanem okolju in ki je in-
dividualen in osamljen poskus, da
se znotraj ,,ob¢ega pravila igre Ziv-
ljenja” poisée mozZnost lastno
ustrojenega sveta. V tem poskusu
se glavni junak oprime filma kot
najatraktivnejSe moznosti, magic-
nega mehanizma. Prav zaradi tega
svojega mita se film Budilici razkri-
je najprej kot za vse probleme raz-
vezujoca in razreSujoca ¢arobna pa-
lica. Zato je demistifikacija tega
mita za ¢loveka, ki vanj verjame, to-
liko bolj tragi€na, ker v tem preklet-
stvu slepe zavezanosti in privrze-
nosti ti¢i zgolj gola, pikra ironija.
Film, filmska ekipa spremeni glav-
nemu junaku nacin njegovega biva-
nja. Budilica na to spremembo pri-
stane, nanjo se prilepi kakor muha.
V drugi polovici filma pa uvidi, da
je filmska ekipa pravzaprav mon-
struozno nasilje, le atraktivnejsa
manipulacija izmed tiso¢ drugih
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vidnih in nevidnih, in se je poskusa
osvoboditi.

Medtem ko klasiéen film pripove-
duje zgodbo in se ponavadi konéa s
sporocilom, razpletom, katarzo in
je tako imenovane zaprte dramatur-
gije, je Grlicev film KAR BO, PA BO
zasnovan na odprti dramaturgiji. V
njem je poru$ena klasiéna narativ-
na dramaturgija, vzpostavljena so
neka fenomenoloska stanja, celo
elementi ,,cinéma-vérité” prepleta-
jo tradicionalni potek zgodbe. Ta
stanja pa ne tezijo h konc¢ni razre-
Sitvi stvari, temve¢ puscéajo konec
nedolocen in odprt. Budili¢ina ne-
uspela skudnja s filmom ne pome-
ni, da je v njem blokirana vsa mo¢
za nadaljnjo akcijo. Grli¢ je sam re-
kel: ,,Ce bi kjerkoli postavil piko, bi
bilo vse zlagano. Zelel sem napravi-
ti film z zivljenjsko surovo in organ-
sko dimenzijo, ustvariti totalno ilu-
zijo. Ne verjamem, da je v tem fil-
mu moZen katerikoli konec. Glav-
nega igralca sem formiral tako, da
bo Se iskal. Zaprl sem film, nisem
pa zaprl poti.” Ta enigma dopusc¢a
gledalcu popolno svobodo pri in-
terpretaciji ter ga na ta naéin tudi
post festum miselno angazira. J. D.

KOSAVA

Srbski barvni. Scenarij: M. M. Lan-
go. RezZija: Dragoslav Lazi¢c. Kame-
ra: Milorad Jaksic — Fandjo. Glas-
ba: Arsen Dedic. Igrajo: Bekim
Fehmiu, Bata Zivojinovié, Jovan

Janic¢ijevic — Janacko, Tatjana
Boskovic, Milena Dapcevic, llija
Mihajlovic. Proizvodnja: Centar

FRZ, Beograd, 1973.

Predvsem smo pri¢e poskusu nare-
diti film s sodobno temo, v obmo¢-
ju teme pa je mo¢ zaslediti enega
izmed najbolj karakteristi€nih pro-
blemov, s katerimi se spopada da-
nasnja druzba. V sredis¢u dogaja-
nja so povsem navadni, da ne rece-
mo ,,mali” ljudje, tisti ljudje, ki jim
za srec¢o ni treba veliko, katerih dra-
me pa postanejo tem bolj mocne,
¢e si ne morejo izboriti niti minimu-
ma zivljenjskega dostojanstva.

Zdomec iz Nemdije se z lastnim av-
tom in nekaj malega prihrankov vra-
¢av domovino, da bi si nasel zapo-
slitev in da bi se nekako ,,umiril”.
Nezgode v lastni domovini se prié-
no Ze tedaj, ko ne more najti zapo-
slitve v poklicu, za katerega je izu-
¢en, pa tudi sreCanje z Zzeno in ma-
lim sinkom, ki se mu umikata, nam
daje priloZznost, da lahko opazuje-

Se en prizor iz filma KOSAVA



mo presek skozi na§ danasnji tre-
nutek, kot ga osvetljujeta scenarist
in reZziser filma. Avtorja sta pred-
vsem tezila h kar najbolj vernemu
preslikovanju vsakdanjih Zivljenj-
skih situacij, kar jima je dokaj
uspelo zlasti zavoljo solidne igral-
ske ekipe, v kateri so bili skoraj vsi
naravni, spontani, z eno besedo
vsakdanji. Uporabljali so besednjak
in ,,5tose” iz vsakdanjega govora,
kar bo najbrz pripomoglo k temu,
da bo imel film v posameznih krajih
nase drzave dober obisk. Vendar pa
to, kar smo zapisali, Se zdaie¢ ne
more opraviciti obstoja filma KO-
SAVA in ne more skriti vseh napak,
katerih korenine segajo Ze v scena-
rij.

Ceprav so tako tema, oziroma fabu-
lativni razvoj, kakor tudi okolje zelo
primerni za tako imenovani ,,érni
film”, pa je tukaj vse ,,pobarvano”,
in sicer na nenaraven in vsiljiv na-
¢in. Film namre¢ poskusa rehabili-
tirati naSega delavca, hoce nas pre-
pricati, da so se ,,érni” &asi spre-
menili in da delavec postaja po-
memben &len nase skupnosti, ki
zdaj kar dobro Zivi. Toda tisto, kar
se je v filmu dogajalo, vse to narav-
nost zanikuje. Film se odvija v ne-
kaj fazah, v katerih se prepletajo
elementi ljubezenske melodrame,

Bekim Fehmiu igra eno izmed glavnih
vlog v filmu KOSAVA

Prizor iz filma Dragoslava Lazica KOSAVA

komedije, socialne drame in thril-
lerja. Le-ti pa ne uéinkujejo kom-
plementarno, marve¢ so samo pri-
spevali k razbijanju iluzije in k siro-
masenju  konstrukcije  filmske
zgodbe. Osebnosti so enostranske,
Sablonizirane in do kraja poeno-
stavljene, vsaka oseba je Ze takoj,
ko se pojavi, do konca definirana,
¢lovekove dileme so dokaj pod oko-
lis¢inami, v katerih se nahaja, kon-
fliktne situacije, oziroma bolje po-
vedano, nenehni konflikt, ki je
ogrodje filma, pa je popolnoma ne-
prepricljiv. Predvsem zaradi scena-
ristove povrsnosti tega konflikta
reziser ni hotel ali pa ni mogel nad-
graditi.

Cuden je ta Dragoslav Lazi¢. Ko se
je pojavil s filmom TOPLA LETA, si
je pridobil nedeljene simpatije film-
ske kritike in mnogi so ga uvrs&ali v
najozji krog nosilcev nadega ,,no-
vega” ali ,,modernega” filma. Ta
¢lovek, ki sicer uziva pri upodablja-
nju uliénega zivljenja, ki je kdaj pa

kdaj obseden od vseh mogocih Ziv-
ljenjskih manifestacij, zgublja — iz
razlogov, ki mi niso znani — rezij-
ski kompas in ne zna loéiti bistve-
nega od nebistvenega, ali pa za-
vestno glorificira povsem nepo-
membne situacije, zgublja stezo,
po kateri se je napotil, na primer v
SIROTI MARIJI (enem izmed nasih
najbolj gledanih filmov). S tem si
sicer pridobiva obéinstvo, izgublja
pa kritiko, ustreza tistim, ki gledajo
film zaradi zabave, da bi jim ¢as
hitreje minil, in to prav tistim sa-
mozadovoljnezem, ki v neobveznih
razgovorih napihnjeno obé&uduje-
jo sami sebe, trde¢, kako da smo
zanimiv narod. Lazi¢ jim to omo-
goda tudi s filmom KOSAVA in pri-
pelje v zgodbo tudi nekaj bizarnih
oseb, ki seveda prav ni¢ ne pripo-
morejo, da bi se zgodba dramatur-
Sko utrdila, temve¢ kvecjemu 3e
poudarjajo atmosfero, v katero niti
sam Lazi¢ (paradoksalno!) ne verja-
me.

M. C.
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LEDINA

Parlog. Srbski barvni. Scenarij: Fe-
renc Deak. Rezija: Karolj Vicek.
Kamera: Dusan Ninkov. Glasba:
Kiralj Erne. Igrajo: Stevo Zigon,
Solti Bertalan, Irena Prosen, Rada
Djuri¢in, Ibi Romhanji, Mica To-
mi¢, Mira Nikoli¢, Miodrag Lon¢ar.
Proizvodnja: Neoplanta film, Novi
Sad in Centar FRZ Beograd.

Novosadski film Ledina je eden iz-
med redkih jugoslovanskih filmov,
ki se je v svoji ideji dotaknil sodob-
ne in na tak naéin tudi aktualno-
problemati¢ne teme. Taka naravna-
nost je poznavalcu trenutne situa-
cije v jugoslovanski proizvodniji fil-
mov seveda vsekakor dobrodosla,
saj gre vendarle za izstop iz bloka
enakih partizanskih filmov in
podobnih neproblematiénih izdel-
kov. Ni na§ namen, da bi na tem
mestu razkrivali, zakaj je jugoslo-
vanska kinematografija pa¢ zaveza-
na totalni neproblematiki filmske
fabule, vendarle je prav ta pojav
nujno treba omeniti prav v zvezi s
filmom, o katerem govorimo. CE-
prav je, kot reéeno, film usmerjen v
sodobno problematiko nase druz-
bene stvarnosti, je v svoji nameri
notranje zavrt, njegova ekspresija
je neizre¢ena in skoraj jasno je, da
ga na tak naéin nikakor ne moremo
obravnavati kot ,,sodobno temo”,
saj je, kot re¢eno, od tega ze v svoji
osnovni koncepciji odtrgan. Ven-
darle je potrebno povedati, da je
film kljub vsej blokiranosti pred-
stavljal na letoSnjem puljskem fe-
stivalu dostojno delo, kljub vsem
spodrsljajem mladega reziserja je
odliéno in malodane prav pretres-
ljivo izrazal tezak ambient vojvodin-
ske ravnine, uklenjenost ljudi v bla-
to svojega Zivljenja in nemo¢& odtr-
gati se od zemlje, ki je temu delu
sveta in ¢loveka temeljno in izvorno
dolocilo. Prav ta arhaiéna naveza-
nost na svet zemlje, na dan za
dnem trajajoéo erotiéno naveza-
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nost na zemljo, ki ¢loveka izdaja in
vlece vase, predstavlja v filmu bist-
vo, ki doloda smisel oziroma ne-
smisel ¢lovekovega bivanja. Seve-
da je to arhe—stanje ¢loveka nujno
postavljeno po robu vsakdanjosti,
se pravi aktualnosti, ki z bole¢imi
rezi posega in problematizira to
vec¢no stanje navezanosti na zemljo
in kraj ¢lovekovega bivanja. Samo-
mori in ¢lovekova smrt, ki je nepre-
stano v ozadju skoraj vsakega izre-
éenega stavka, je tragika, ki izvira
iz spopada sodobnosti in preteklo-
sti v tem svetu — nemozZnost politi-
zacije ljudi, nesprejemljivost tujega
sveta — to je odgovor, ki ga izreka
film.

Ta nespravljivost sedanjosti in pre-
teklosti, ki je v filmu le poetiéno in
na nacin smrti do kraja izre¢ena, pa
je prav tista blokada, ki film zapira
pred sodobno problematiko in
ukvarjanjem z osnovnim in najbist-
venejsim vpradanjem. Vzrok, ki pre-
precuje avtorjem mocénejSe angazi-
ranje, je pravzaprav isti, kot bi ga
lahko navedli ob ostalih filmih, ki
so v svojem bistvu neproblematiéni
in tako nezanimivi. Ledina je sicer
tega odreSena, reSuje jo Ze omenje-
na prefinjena postavitev ambienta,
v katerem se drama odigrava, bi-
stvo pa je nedoreceno in blokirano.
Poeti¢nost ruralne miselnosti in
¢utenja ne more nadomestiti tra-
gi¢nega spopada dveh svetov, ki se
vendarle bojujeta na zivljenje in
smrt, in med Zivljenjem in smrtjo;
za tako stalisée filma nam govori
sodobnost in tezka problematika
brezsmiselnosti tega sveta, ki si
iS¢e izhoda v smrti in samomoru.
Vendar pa prav blokiranost filma
nasproti sedanjosti in tej tragiki
film odmika resni¢nosti in aktual-
nosti in ga umika v svet medle poe-
zije ravnice, blata in neskonénosti
vojvodinske ravnine . . . V tem tre-
nutku, ko naj bi film postal angazi-
ran, zavezan resnici sveta, se notra-
nje zlomi in postane zgolj fotografi-
ranje ravnine in zaporedja neskong¢-
nih kadrov notranjega ambienta in

molka ¢éloveskih bitij. Prav na tak
nacin pa je do konca zaprt proble-
matiki sodobnega sveta, ki ji naj bi
bil posveéen — zaprt pa je prav ta-
ko tudi vsakrSnemu viSjemu cilju in
razkritju; ostaja zgolj film ambienta
Vojvodine-blata in tezke, brezpo-
menske zemlje . . .

P. M. J.

LET MRTVE PTICE

Slovenski barvni. Scenarij: Brane
Sémen. Rezija: Zivojin Pavlovié.
Kamera: Miodrag Jaksic-Fandzo.
Glasba: Aleksandar Vlaj. Igrajo:
Arnold Tovornik, Majda Grbac, Pol-
de Bibi¢, Rudi Kosma¢, Joze Zu-
pan, Peter Trnovsek, JozZica Avbelj.
Proizvodnja: Viba film, Ljubljana.

Poslednji film Zivojina Pavlovi¢a
Let mrtve ptice prinasa v dosedanji
ustvarjalni opus tega reZiserja ne-
katere popolnoma nove prvine, ka-
terih v njegovih prej posnetih fil-
mih, predvsem v Prebujanju pod-
gan, Ko bom mrtev in bel ter Zase-
di, manj v Rdeéem klasju, nismo
mogli zaslediti. Do sedaj je veljal

Arnold Tovornik in Majda Grbac v slo-
venskem filmu LET MRTVE PTICE



Pavlovié v jugoslovanskem film-
skem prostoru za enega prvih druz-
benokriti€éno angaziranih avtorjev,
prav posebej Se zaradi prej omenje-
nih filmov. Glavna znaéilnost tega
Pavlovicevega ustvarjalnega ob-
dobja je bila poleg druzbene anga-
Ziranosti tudi posebna zgradba teh
filmov, ki je izhajala ravno iz kriti¢-
ne orientiranosti. Celotno dogaja-
nje, potek zgodbe, je bilo skoro ne-
obvezno, saj je filme zdruZevalo
predvsem njihovo hotenje drzati
druzbi zrcalo. Prav zaradi tega so
bili ti filmi grajeni mozai¢no, saj so
dogodki dobivali svoj smisel ne v
medsebojni povezavi, temvec Sele v
skupni, zaklju¢eni in zaprti struktu-
ri filma. Posledica tega biti kar naj-
bolj avtenti¢en, se je potegnila tudi
naprej v vizualni del filma, v obliko,
Ki se je zavestno odrekla artificial-
nosti izraza in ostala v okvirih do-
kumentarnega posnetka.

Ceprav je motivika Leta mrtve ptice
dovoljevala in kar klicala po taks-
nem nac¢inu obdelave, saj obravna-
va sedanjo podobo vasi v provin-
cialnem, gospodarsko odmaknje-
nem delu nase deZele, se je Pavlo-
vi¢ obrnil v popolnoma drugo smer.
Druzbena kriticnost, kolikor je v
tem filmu sploh prisotna, je po-
maknjena popolnoma v drugi plan,
v ospredje pa je prisla ljubezenska
zgodba. S tem je bil poloZen te-
melj, na katerega je Pavlovi¢ posta-
vil celotno podobo svojega filma.
Ce se je prej ukvarjal z dologenimi
pojavi in procesi v danasnji druzbi,
se je v tem filmu odlogil, da bo pri-
kazoval ljudi. Postavil jih je v mejne
situacije, saj se osrednja, konflikt-
na, odvija v obmogéjih ljubezni in
smrti. Zgodbo je zasnoval izrazito
tragiéno, ne v danasnjem smislu,
ko ima ta beseda do neke mere celo
zanicevalen prizvok, ampak v po-
menu, ki ga ima kot dramaturska
kategorija. Polom osrednje figure
ni posledica njegovega notranjega
zloma, temve¢ rezultat njegove
usodne napake, katere se sam niti
ne zaveda, saj mu ni dano spoznati

dejansko situacijo. Propade zaradi
svoje zazrtosti, zaradi svojega ho-
tenja, ki v taksni situaciji, v kakrani
se nahaja, ni eksistenéno mozno,
3e manj ga je mozno realizirati. Ce-
prav se zgodi to skorajda kot po na-
kljuéju, po premisleku spoznamo,
da je vseeno, v kaksni trenutni si-
tuaciji bi junak propadel, ker je nje-
gov propad, tako Tjasa kot Anike,
posledica akcij in bivanja njiju dveh
samih. Vsebinsko se je tako Pavlo-
vi¢ vrnil v obmoéje klasié¢no zasno-
vane filmske zgodbe, ki pa je ni
gradil po ustaljenih principih, tem-
ve¢ je posamezne elemente te
zgodbe tako razvejal, da je dosegel
nekaksno splosno, univerzalno po-
dobo nekega ¢asa in kraja. Drama-
tursko je ostal seveda klasicen, saj
drugace te zgodbe na taksen nadin
ne bi mogel razresiti.

Popolnoma nov pa je postal v vizu-
alnem izrazu in prav tu se kaze pra-
va vrednost Leta mrtve ptice. Pavlo-
vi¢ je izhajal iz tega, da je to film o
ljudeh in se je zatorej ljudem pribli-
7al, tako da je uporabljal predvsem
veliki plan. Posledica tega je, da se
kot gledalci kar naprej srecujemo z
raznimi obrazi, ki niso vedno obrazi
igralcev, temve¢ mnogokrat obrazi
domacinov. Te obraze Pavlovi¢ raz-
postavlja po prostoru tako, da z nji-
mi doseza dramati¢no napetost,
prav posebej pa Se poudarja globi-
no prostora. S temi obrazi tudi
marsikdaj resuje dinamiko filma.
Poleg mnozice velikih planov je
uporabil izredno veliko dolgih po-
snetkov, ki so v bistvu najbolj spe-
cificen izraz filma. Ni jih uporabljal
samo zaradi dolzine ali da bi s tem
filmu odmeril zelo po&asen, a kljub
temu tekoc¢ ritem, temvec zaradi te-
ga, ker je z izredno precizno mizan-
sceno znotraj teh dolgih kadrov
ustvaril odli¢ne atmosfere, pa 3Se
direktorju fotografije je omogodil
prave ekshibicije z razli€nimi voz-
njami in zasuki. Pavlovi¢ s tem na-
daljuje smer jugoslovanske kine-
matografije, ki po vecCjem Stevilu
filmov v zadnjih letih, katerih snov

jih je delala zanimive in Sokantne,
prinasa novosti in zanimive re3itve
predvsem v izrazno oblikovni meto-
di. Posebej je treba poudariti 5e za-
¢etni in zakljuéni prizor filma, ko
reziser z izrednimi voze¢imi po-
snetki prekmurskih Storkelj in po-
krajine ustvari osnovno atmosfero
filma, na koncu pa celoten film raz-
vije v parabolo, iz katere lahko raz-
beremo, da vsi v tej dezeli, pa naj si
bodo to pti&i ali ljudje, ne morejo
najti miru.
Film pomeni v sedanji slovenski pa
tudi v jugoslovanski situaciji viden
avtorski dosezek, hkrati pa novo
stopnjo v ustvarjalnem opusu Zivo-
jina Pavlovica.

B. V.

MIRKO IN SLAVKO

Srbski barvni. Scenarij in rezija:
Tori Jankovic. Kamera: Predrag
Pega Popovi¢. Glasba: Zoran Hris-
tic. Igrajo: Bata Zivojinovi¢, Bojan
Marosevic, Vladimir Radenkovi¢,
Dragan Radonjic, Predrag Bojak,
Ljiljana Stankovi¢. Proizvodnja:
,,Deéje novine”, Gornji Milanovac.

Pripoved tega filma je podobna
mnogim vojnim filmom. Sovraznik
pozge vas, ustreli moske in odpelje
zenske, v vasi pa ostanejo samo
otroci. Ti otroci sklenejo, da bodo
nadaljevali z Zivljenjem v vasi, ¢e-
prav ne morejo pri¢akovati pomoci
od nikoder. Po nekaj konfliktih z
zunanjim svetom jim to Zivljenje
uspeva. Nemci so preseneceni nad
aktivnostjo vasi, tako da jo ponov-
no napadejo, otroke pa dokonéne
pogube resijo partizani. Ta zgodba
bi bila lahko prav dobra in celo pre-
tresljiva, ¢e ne bi v trenutku, ko
otroci zazive v opusceni vasi, sce-
narist in reZiser te otroke postavil v
zivljenje kot odrasle. Vsak otrok
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Prizor iz filma Torija Jankovica MIRKO IN SLAVKO

namre¢ prevzame tisto funkcijo, ki
bi jo imel rad v Zivljenju. Nekdo po-
stane brivec, drug duhovnik, tretji
se ukvarja z gostilno, dva druga
spet oponasata svoja deda iz bal-
kanskih vojn. Kakor so situacije
docela resniéne in ¢e bi jih igrali
igralci primerne starosti, bi bile
celo zelo Zivljenjske, so v trenutku,
ko se v njih pojavljajo otroci, smes-
ne. Ko gledamo =zapeljevanje,
snubljenje in celo poroko fantica in
puncke, narejene na popolnoma
enak obred, kot to poéno starejsi,
se ne moremo odreci kritiéne bese-
de: slaboumno. Vsa ta skrivende-
nost otroSkega sveta izvira iz opo-
nasanja odraslih. Ne iz opona$a-
nja, ki skriva v sebi éar groteskno-
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sti in smesnega, temve¢ oponasa-
nja, ki meji na opic¢je vedenje in pa-
met papig. Nacin otroskega sveta
se nam ne razkriva preko igre, tudi
ne preko principa igre kot nacina
zivljenja, kar tak model filma nudi,
temvec zgolj kot spakovanje in ne-
primerno custvovanje. Ob tej
osnovni zablodi filma je nesmisel-
no govoriti e o drugih nivojih fil-
ma. Ceprav je reziser pokazal svoje
obrtnisko znanje in sposobnost za
vodenje otrok pred filmsko kamero,
ne moremo reci za ta film drugega,
kot da je to sramota za naSo kine-
matografijo in da ga lahko mirne
duse pozabimo, $e bolje pa bi bilo,
¢e ga sploh ne bi bilo.

B. V.

ODPISANI

Otpisani. Srbski barvni. Scenarij:
Dragan Markovic. Rezija: Aleksan-
dar Djordjevic. Kamera: Miodrag
Markovic. Glasba: Milivoje Marko-
vic. Igrajo: Dragan Nikolié, Voja
Brajevic, Miki Manojlovi¢, Viadan
Holec, Ceda Petrovié, Rade Marko-
vic, Dragomir Felba, Slobodan Ali-
grudic. Proizvodnja: CFS Kosut-
njak, Beograd, TV Beograd.

Z mirno vestjo lahko ob tej ,,moj-
strovini” trenutne situacije jugoslo-
vanske kinematografije ugotovimo
in zapiSsemo, da je prav s takimi
proizvodi jugoslovanska kinemato-
grafija prenehala biti to, kar je Se
pred nekaj leti bila — proslavljena
in uspesdna, aktualna in umetnisko
zrela, priznana in gledana. Danes
pa clovek, ¢e si priklice v spomin
filme letodnjega puljskega festiva-
la, Zalostno ugotovi, da je vsega
naenkrat konec — postajamo bolj
in bolj kinematografija brez trohice
filmske kulture, obnasamo se, kot
da nimamo za seboj niti metra
uspesno reziranega filma in podob-
no. Seveda je to vrtinec, ki mu ne
vemo izvora, ali pa si to samo zatr-
jujemo in si obetamo otoplitev ¢ez
nekaj let. Drzi pa, dav tem trenutku
jugoslovanska kinematografija ni-

‘ma filma, s katerim bi se uspesno,

oziroma z vsaj majhnim upanjem
na uspeh pokazala svetovhemu ob-
c¢instvu. Ob tem niti nima pomena,
da take misli razpletamo dalje, saj
vendar vemo, kam nas bodo pripe-
ljale — do ljudi, ki pa¢ ustvarjajo
danasdnji jugoslovanski film, do
gospoda Aleksandra Dordevi¢a na
primer, ki je jugoslovanskemu film-
skemu ob¢instvu blagovolil ustvari-
ti velefilm ODPISANI.

Film ODPISANI bi prav hudo inte-
lektualno lahko imenovali jugoslo-
vanski partizanski western. Res,
film ima tako druzbeno (socialno)
funkcijo, da deluje ravno tako kot
izdelki, ki jih proizvajajo v ZDA in



jim je izhodisée mit o lastni zgodo-
vini. Zgodovinska osnova je seveda
le imaginarna, je le ime za nekaj, iz
Cesar naj bi fabularaslain se hrani-
la, ostalo je le nadgradnja, ki sluzi
pravemu bistvu takih filmov — po-
stati komercialno uspesen izdelek,
postati éimbolj razumljiv in spre-
jemljiv potrodni artikel; v skladu s
tem so seveda taki filmi narejeni z
vso dramatursko strukturo, kakrsna
je predpisana za tak film, za akcijo,
za ¢rno-belo razlikovanje karakter-
jev in podobno. Res je, film ODPI-
SANI je ¢isto uteéen v komercialen
kolovoz, to je njegov edini cilj in tu-
kaj se vsako razumevanje in razkri-
vanje konca, vendarle pa ostaja
drugo, bistveno vprasanje, ki v tem
trenutku doloca vso jugoslovansko
kinematografijo in dovoljuje in
omogoca take in podobne projekte.
Film ODPISANI in podobni taki
partizanski westerni so posledica
konjunkturne teme partizanskih fil-
mov — gre za svobodnejS$o inter-
pretacijo zgodovine in za cedalje
manjso zavezanost zgodovinski
resnici. Poleg tega pa ostaja Se
dejstvo, da je taka tema naSemu
obéinstvu blizu, da je Se vedno ak-
tualna in sprejemljiva — vzroki za
to so jasni in najbrz ni potrebno
navajati socialno-psiholoske eks-
pertize, da bi jih razkrili. Taka pri-
pravljenost obcinstva je poleg po-
membnih druzbenih in ideoloskih
faktorjev ustvarila priloZznosti, da je
nasa zgodovinska tradicija postaja-
la vse svobodnej$a in vse manj
podvrzena resnici, vse bolj pa fabu-
listiki. Posledice so seveda ocitne
— to, kar je bilo takoj po vojni po-
svec¢en narodnoosvobodilni filmski
ep in je kasneje preraslo v eksi-
stencno kriticen odnos in obenem
estetsko najmocnejSi del nasSega
filma o NOB, je sedaj postalo pred-
met spektakularnega in potroSnega
prikazovanja zgodovine oziroma te-
ga, kar naj bi zgodovina bila. Ta to-
talna nezavezanost resnici in ideo-
loska neproblematiénost pa prina-
Sa v na$s film novost — lastna zgo-

Prizor iz filma Aleksandra Djordjevica

dovina kot komercialno izhodisce,
ali z drugimi besedami povedano:
to, kar je bilo in je narodna sveti-
nja, postaja izhodis¢e zabave in ne-
obveznosti, destruira se vsa tista
sakralnost, ki uradno zgodovino
postavlja na piedestal, konec je
mita o svetem in priSel je ¢as, ko
postajajo svetinje zabava. Tako ra-
zumevanje proizvodnje partizan-
skega filma v tem trenutku je NUJ-
NO in ni ni¢ nakljuénega, &eprav je
zelo verjetno, da je pervertirano od
uradnega — vendar, resnica je le na
dlani — tak film je za obcinstvo in
naj bi bil ideoloSki in komercialen
hkrati. Vendar ugotavljanje, kolik-
Sen je del ideologije pri tem, pred-
stavlja delikatno vprasanje, ki evo-

ODPISANI

cira vso naso ideolosko preteklost
v okviru jugoslovanskega filma.

Film ODPISANI je v plejadi takih
filmov, ki so se predstavili na zad-
njih treh puljskih festivalih, pravza-
prav eden najbolj radikalnih in naj-
bolj dosledno narejenih; gre za res-
niéno totalno zasnovan akcijski
princip, ki film malodane enaci s
pravo kriminalko, le da so negativni
tipi, kdo drug, kot sovrazniki, seve-
da! V ¢asu vojne ne gre za kriminal,
pac pa za tajne akcije, ki jih na pra-
vi bondovski nacin izvajajo beograj-
ski skojevci. Jasno je, da ne gre
omenjati zgodovinske identitete, ki
razumljivo, ne obstaja, prav tako ni
vredno omenjati spektakla vsega
dogajanja in podobno — ni vredno
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omenjati v kvalitativnem smislu,
smislu nekega zgodovinskega okvi-
ra, pa¢ pa je potrebno to razumeti v
smislu tistega spektakla, ki je filmu
za izhodisc¢e. Ponoviti si je treba,
da ne gre za zgodovino, ne za resni-
co, niti ne za posamezno ¢lovekovo
eksistenco, pac pa le za osnovno in
najbolj enostavno dimenzijo
ljudje so se borili, za idejo so dajali
Zivljenja in mladost in tako dalje.
Ta osnovni princip je odre$en vsa-
kréSne problematike in tragike —
gre le za Storijo in spektakel, za
idejo in realizacijo. Na ta nacin pa
je nov val jugoslovanskega filma —
komercialen spektakel na partizan-
sko temo, postal osrednja tema ju-
goslovanskega filma. Ne gre nam
za raziskovanje druzbeno-kulturno-
politiénih konsekvenc, ki jih prina-
S§a taksSna usmeritev jugoslovan-

skega filma, vendar je ve¢ kot ocit--

no, da je prav tak8en pristop in ti
filmi kot taki pomenil blokado tiste
smeri jugoslovanskega filma, ki je
bila ideolosko problematiéna, ven-
dar pa je ustvarila najboljsa dela
nase kinematografije. Sicer je vpra-
Sanje, zakaj in kako je ta blokada,
vendarle odgovori zajemajo celoten
kompleks povojne kinematografije,
partizanskega filma posebej in tako
predstavljajo poglavje zase in ga ni
moc¢ obravnavati v pricujoéem pisa-
nju.

Dodajmo $e to, da je bilo ob filmu
ODPISANI potrebno premisliti vse
te stvari prav zaradi tega, ker po na-
S§em mnenju predstaviljajo tipicen
izdelek novega jugoslovanskega fil-

ma z vsemi konsekvencami vred.
PMJ

PARTIZANI

Srbski barvni. Scenarij: Howard
Berk, Stole Jankovi¢c. Rezija: Stole
Jankovi¢. Kamera: B. Miletic. Glas-
ba: Mikis Teodorakis, Vojkan Bori-
savljevic, Boris Bizetic. Igrajo: Rod
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Taylor, Bata Zivojinovic, Xenia
Gratsos, Adam West, Olivera Kata-
rina, Marinko Sebez, Peter Carste.
Proizvodnja: FRZ ,,Film Cetrdeset-
prva”, Avala film, Beograd.

V letoSnjem Pulju se je dokonéno
pokazal razkol med dvema tipoma
partizanskih filmov. V nasprotju s
filmi z narodnoosvobodilno tema-
tiko preteklih let, ki so se usmerili
predvsem v intimo in komornost
(dva najbolj znacilna predstavnika
te smeri sta Djordjevi¢ in Stiglic),
letosnji filmi teze k &¢im vedji akcij-
skosti in Siroko zasnovanim te-

mam. Ob primerjanju teh dveh na-
¢inov prikaza problemov, ki jih je
prinesla narodnoosvobodilna bor-
ba, se kot kvalitetnejsi kazejo vse-
kakor filmi intime in komornosti,
ceprav prav letoSnja UZiska republi-
ka nakazuje moznosti umetniskega
filma tudi v drugi smeri.

PARTIZANI pa nam kljub svoji te-
matsko izredno dobro izbrani vse-
bini in tehtni obdelavi le-te kaZejo
nemoc¢ dolo¢ene oblike vizualizaci-
je naSe pretekle zgodovine. Za kaj
gre? Ta film je namreé¢ pobral iz iz-
kusenj prejSnjih partizanskih fil-
mov samo zunanje znake osebno-

Prizor iz filma Stoleta Jankoviéa PARTIZANI



Custvenih problemov, jih prenesel v
spektakularno . zasnovano epsko
pripoved in s tako kombinacijo blo-
kiral moznosti tako ene kot druge
realizacije.

V spremni besedi so avtorji zapisa-
li, da so dogodki v filmu veren za-
pis realnih dogodkov v preteklosti.
Temu ne more nihée oporekati.
Kljub temu pa bi morali ustvarjalci
vedeti, da je film posebna, umetna
struktura s svojimi lastnimi zako-
nitostmi, ki ne prenese enostavne-
ga prenosa realnega zZivljenja v film-
sko prikazovanje. Ce je bil neki do-
godek v zivljenju izoliran, v filmu
dobiva svoj smisel hkrati z dogodki,
ki se odvijajo ob njem. Ne moremo
zgolj pristajati na verno reprodukci-
jo in ob tem zaustaviti svoje asocia-
cije in pozabiti kulturno dedis&ino.
Spomini s éasom oblede in se prav
zaradi tega pokazejo v lepSi luéi.
Kakrsni koli dvomi in preizkusnje
izginejo, ostaja samo pogum in
zmaga. V PARTIZANIH je prislo v
tem do takega razkoraka, posebej
Se zato, ker so akcijski vioZki delo-
vali zgolj spremljevalno osrednji
ljubezenski zgodbi, da so posa-
mezni deli filma zbujali ne samo
negodovanje, temve¢ skoro ze po-
smeh. Taksne vrste nesporazumi
med ustvarjalci in naSo preteklo
zgodovino nasi kinematografiji
prav gotovo niso v ¢ast, in kolikor
manj bo taksnih filmov, toliko bolj
bo nasa kinematografija kvalitet-
nejsa. BV,

PASTIRCI

Slovenski barvni. Scenarij: lvan Po-
tré. Rezija: France Stiglic. Kamera:
Rudi Vavpoti¢c. Glasba: Alojz Sre-
botnjak. Igrajo: Miha Levstek, Kse-
nija Sinur, Andrej Cevka, Bogo Ro-
potar, JoZze Zupan. Proizvodnja:
Viba film, Ljubljana, Kinematogra-
fi, Zagreb.

|1z slovenskega filma PASTIRCI

Stigli¢evi PASTIRCI odpirajo dva
sklopa vprasanj. Prvi sklop je pove-
zan s problematiko mladinskega
filma, njegove uveljavitve v sloven-
ski filmski umetnosti in sporadic-
nosti (da ne zapiSemo neorganizi-
ranosti), s katero se pojavlja. Drugi
sklop vprasanj pa je povezan z bist-
vom filmske umetnosti, s filmsko
izraznostjo, estetiko in sporoéil-
nostjo.

O vprasanjih, ki sodijo v prvi sklop,
je bilo ze veliko izgovorjenega in
zapisanega. Pokazalo se je, da nas
novi mladinski film rezZiserja Fran-
ceta Stiglica na dologen nadin ob-
vezuje, da primerjamo njegov izde-
lek s so¢asno filmsko proizvodnjo,
ki jo gledajo mladi. Izkazalo se je,
da je mladim problematika (morda
tudi tematika) PASTIRCEV odmak-
njena, nekomunikativhost pa so
pojasnjevali s premajhno dinamic-

nostjo, pomanjkanjem akcijske
komponente in tudi nekaterimi
drobnimi, tehniénimi npapakami.

Seveda naSe razmiSljanje ob PA-
STIRCIH ne more ostajati samo
znotraj doloéil kar najbolj reducira-
ne filmske estetike. Ugotovimo pa
lahko, da je Bevkovo literarno delo

v marsi¢em bolj precizno, sporodi-
lo v svoji preprostosti bolj pristno,
realizem socialnih prepadov med
otroki pa bolj grob, neposreden in
morda tudi prepriéljiv. Zaradi tega
postaja osrednje sporocilo Bevkove
povesti, ki bi ga lahko oznacili kot
eruptivno, neponarejeno krutost v
medsebojnih odnosih (ta krutost
skriva v sebi tudi prve porajajoce se
zametke eroti¢nosti), sporoéilo z
nenavadno, resnobno in pretehtano
,,idejo”. Ta ,,ideja” pa je konfronti-
rana z elementi preproste in navi-
dez nedolzne pastirske idilike, pol-
ne drobnih pripetljajev, dogodiv-
5¢in, iger in zabav. Bevkovo sporo-
¢ilo pripada dvema svetovoma: sve-
tu odrasle ,,krutosti”, ki preradéa v
erotiénost, in svetu pastirske ,,idi-
like”, v katerem se dogajajo kru-
tost, eroti¢nost in prikrita social-
nost vedno tesno povezane in ne-
razmejene. Zdi se, da je v Stiglidevi
ekranizaciji poudarek prav na pa-
stirski ,,idiliki”, igrivosti, neobre-
menjenosti. Elementi krutosti in
eroti¢nosti so bolj ali manj zabrisa-
ni, v marsi¢em jih prekrivajo ele-
menti potujogih glumadev s svojo
mnogoplastno metafori¢nostjo.
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Prizor iz Stiglievega filma PASTIRCI

Krutost je kombinirana s sanjskimi
prizori, odvzeta ji je grozljiva in za-
straSujo¢a (in hudo prepricljiva)
preprostost, fizicnost, vsakda-
njost. Prevliadujejo elementi idili¢-
nosti, mnogokrat brez prave teze v
toku osrednjega dogajanja. Vendar
pa moramo tudi te elemente pravil-
no razumeti, ne samo v kontekstu
celotne zgodbe, marveé tudi v raz-
merju do vsakega izmed treh otrok.
Ti dozivljajo idilicnost vsak na svoj
oseben in zaseben nacin, v filmu pa
smo sooceni pravzaprav samo S
precej Sabloniziranim tipom idilié-
nosti, odmaknjenosti zemeljske-
mu, realnemu in fiziénemu. Kaijti
ne smemo pozabiti (o tem govori
Bevkova zgodba), da se male razpr-
tije, nesporazumi in ljubosumija, ki
vladajo vsem Stirim otrokom, vklju-
Cujejo v ,,zaresen” svet, ki se mu
pribliZujejo, da se tudi skozi njiho-
vo igro in idiliénost dogaja zivljenje
v vseh svojih razseznostih.

Estetika Stiglicevih PASTIRCEV
razpada na dva tematska pola. Tu
so Zivi ljudje, nosilci akcije, spo.o-
¢ila, vrednot in njihov ,,svet” je
kmeéka pokrajina. Ce lahko za ne-
katere odrasle igralce zapiSemo, da
so s svojo igro vnesli v dogajanje
posebno avtentiénost in prepriclji-
vost odkrivanja sveta otro$ke kruto-
sti in idilike, pa tega ne moremo tr-
diti za vse §tiri ,,pastirce”. Ti so bili
v nekaterih prizorih poSastno nare-
jeni, neprepriéljivi, lutkasti in tako
grozno mescanski, kot se le da. V
filmu je (zal) mnogo prizorov, ki di-
Sijo bolj po amaterskem gledali-
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5¢u, kot pa po strogi filmski ekrani-
zaciji. Otroci so s svojo spakujoéo
se igro pripomogli, da je bil ta ne-
gativni vtis Se globlji. ,,Svet” zgod-
be, ta idilicna, zasanjana, rahlo
meglena slovenska gorska in pol-
gorska pokrajina, holmci in holmé-
ki, lazi in doline ucinkujejo vedno
,,estetiéno”, neizzivalno, dekora-
tivno in umirjeno. Izkazalo se je, da
v zgodbi, kot je zgodba o pastircih,
prav pokrajina, eksterier nosi tezo
,,tretjega” igralca (poleg otrok in
odraslih). Kameri R. Vavpotica jo je
uspelo ujeti v vseh njenih vodilnih
tonih in razpolozenjih, film pa je ta-
ko pridobil presenetljivo razsez-
nost, ¢eprav se je tudi eksterier,
zopet v vlogi ,,tretjega” igralca,
marsikdaj spogledoval z razgled-
nisko cenenostjo.
PASTIRCI ostajajo v na$i zavesti
kot zanimiv in tehten poskus sinte-
tizacije elementov mladinskega in
,,odraslega” filma. Skoda, da je
imel reziser tako nesreéno roko pri
izbiri in vodenju mladih igralcev,
nosilcev dogajanja in sporoéila fil-
ma.

P!

PEGASTO DEKLE

Pjegava djevojka. Bosanski barvni.
Scenarij: Dusko Trifunovic, Mirza
Idrizovié. Rezija: Mirza Idrizovic.
Kamera: Miroljub Dikosavljevic.
Igrajo: Milena Dravi¢, Bata Stojko-
vi¢, Rade Colovi¢, Erika Druzonié.
Proizvodnja: Bosna film, Sarajevo,
1973.

Na vsak nacin se razveselimo vsa-
kega kakovostnega filma, ki nima
drugega namena, kot da bi zabaval.
Ce zabava tako, da se ob njem
sprostimo — kaj hoéemo 3e veg,
kadar is¢emo v kinematografu raz-
vedrilo! Posebej smo veseli, ¢e nas
tako razveseli domaci film, ki se
mu to le redkokdaj posreéi. Torej bi
morali biti veseli tudi PEGASTEGA
DEKLETA, kajti njegov namen ni
moralizirati in zabavati na nekaksen
vzvisen nacin, marveé preprosto za-
bavati. Tak je njegov namen, posre-
Gil se pani.

Ne gre, da bi zametavali tak zanr,
da bi zametavali zgodbo veselega




dekleta, ki ,,se pozvizga na vse”, ki
plese skozi Zivljenje, bolj ali manj
nevarno goljufa vse, ki ji pridejo
nasproti, kljub temu da je tudi sa-
ma ogoljufana, in ne gre tudi za to,
da bi omalovazevali prizadevanja
reziserja, ki se je zelel odmakniti od
resnobnih tém danadnjega ¢asa in
nas preseliti v svet kratko¢asja in
veselja. Toda ne moremo si kaj, da
se ob filmu ne dolgoéasimo in ka-
der za kadrom ugotavljamo, da smo
spet pri jugoslovanskem ponesrec-
ku v okviru veselega zanra.

Film je predvsem grajen na znanih
igralskih kakovostih Milene Dravic,
pisan je ,,njej na kozo” in v tem je
tudi posreéen — Milena Dravi¢ ni
odpovedala. Gibalo vsega filma je,
iniciator ritma in dogodkov, brez
nje oziroma s kaksdno drugo inter-
pretko bi bil film Se veliko bolj siro-
masen, kot je. Brez nje in pa tudi
brez kostumografa ali kostumo-
grafke, ki je poskrbel-a, da so bila
Ketina obladila bolj opazna kot kar-
koli drugega v filmu.

Sicer pa se film dokaj obetavno
zagne, njegova ekspozicija je taks-
na, da mislimo in upamo na nadalj-
nji dinamiéni potek, toda vse se kar
naenkrat ustavi: price smo posne-
manjem in ponavljanjem, nadih ve-
sele kriminalke zbledi in vse posta-
ne prisiljeno hlastanje za komic-
nostjo in dinamiko. In tako pride-
mo do konca, ki je po vlomu in po
begu pred policijo preseneCenje —
tudi za gledalca — v domu dveh
umetnikov, kjer se ritem filma spet
malce popestri. Dejali bi, konec do-
ber, vse dobro, toda niti obetaven
zacetek niti presenetljiv konec
nista bila dovolj, da bi ustvarila ce-
lovit, prijeten filmski vtis. Predolga
je razdalja med njima, da bi lahko
zgolj kratek zacetek in kratek konec
naredila za film kaj ve¢ kot to, da ju
posebej omenjamo in tako imamo,
zal, spet in Se en ponesrecen jugo-
slovanski zabavni film.

M. G.

PROTI KINGU

Protiv Kinga. Srbski barvni. Scena-
rij: Goran Mihi¢. Rezija: Dragovan
Jovanovi¢. Kamera: Bogoljub Pet-
kovi¢c. Igrajo: Slobodan Perovi¢,
Bozin, Djulakovié, Eugen Verber,
Dragoljub Milosavljevic-Gula, Mira
Vaci¢, Dusan Mileki¢, Zoran Milen-
kovic, Nenad Popovi¢, Dragan Pa-
pi¢, Najda Ropret, Slavoljub Ani¢.
Proizvodnja: Centar FRZ, Beograd.

Zdi se mi vredno omeniti, da je tez-
ko konstruktivno pisati o filmu, ki
si ga videl enkrat, in Se to na festi-
valu pred tremi meseci, ko je prav-
zaprav Ze odsoten in se mora raz-
misljanje o njem vezati na posa-
mezne in izlo¢ene impresije zave-
sti. Razmislek o tem filmskem delu
pa otezuje $e dejstvo, da je to delo,
ki zaradi svoje izrazne nemoc¢i ni
vzpostavilo z gledalcem intenzivne-
ga dialoga. Zato je bil v festivalski
natrpanosti delezen manj$e pozor-
nosti, kot bi bila potrebna za bolj
argumentirano analizo.

PROTI KINGU Nikole Stojanovica
je eden izmed $tirih otroskih filmov

letosnjega puljskega festivala (PA-
STIRCI, KAPETAN MIKULA MALI,
MIRKO IN SLAVKO). Ta zanr uve-
ljavlja logiko, ki temelji v otroSkem
nacinu dojemanja, razumevanja in
éustvovanja. Svet otroskih akcij,
atrakcij in avantur je nemogoce me-
riti z merili reagiranja, odlo¢anja in
osmisljanja osvestenega c&loveka.
Prostor resniénosti otroSkega po-
¢etja je vedji, saj so v tem svetu
mozne véasih ¢udne in nenavadne
stvari. Toda éeprav je krog verjet-
nosti razsirjen, pa zaradi te svobo-
de ne sme biti podrejen samovolji,
ampak mora ostati znotraj tistega,
kar sam sebi omogoéa. Avtorji
filma PROTI KINGU so se odlogili
za otrosko logiko dogajanja, vendar
je ta vse preveckrat neutemeljenain
premalo avtentiéno motivirana. In-
teresi, hotenja in otroska dejav-
nost, postavljeni v dolo¢eno, kon-
kretno socialno okolje, pa hkrati
zanemarjajo vzvratnost reagiranja
le-tega. Zgresenost filma se tako
kaze v tem, da je bila verjetnost in
resnicnost otroske logike shemati-
zirana in razsirjena na celotno do-
gajanje.

Prizor iz filma Dragovana Jovanovica PROTIKINGU
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Film je zasnovan na prastarem boju
dveh ekstremnih moralnih katego-
rij, dobrega in zla. Ta abstraktna
shema, ki je v otroSkem svetu 3e
toliko bolj potencirana, je tokrat
ostala neprepriéljivo skonstruirana.
Zlo, kateremu se morata podrejati
dve otroski ,,bandi” (omiljeno) v
malem mestu, predstavlja ,,frajer”,
brezdelnez, ,,King”, lopov manjSe-
ga kalibra, ki jih izsiljuje in jim po-
bira denar. Ko se neko¢ pojavi po-
tepuh, ki se izdaja za boksarja, vi-
dijo v njem resitelja. VzdrZujejo ga
celo zimo (tudi njegovega sina), da
bi si opomogel za odloéilen boj s
Kingom. Na dan spopada hoce zbe-
Zati, vendar se premisli. V njem
zmaga dobro — spozna, da bi otro-
ke preve¢ razocaral, saj jim je bil
edini up. Spopad. King zmaga, to-
da zatem sledi upor otrok.

Konec filma nakaZe katastrofo zla
(izkoriséanja, nesvobode) ali vsaj
zadetek odlocilnega upora zoper
zlo. Ceprav je dobro kot moralna
norma prav gotovo moénejse, bolj-
e — vidja kvaliteta ter je uveljav-
ljanje in boj zanj pozitivnejSega
moralnega pomena, pa ta proces ni
odlogilne vrednosti za film. Bistve-
na problematika je v okvirih vizuali-
zacije moralnih konfliktov zavoljo
abstrahiranosti in nasilne aplikaci-
je Zivljenju predstavljena neprimer-
no. Reziserju Nikoli Stojanovi¢u
tega problema ni uspelo zadovolji-
vo resiti. S.F.

68

RDECI UDAR

Rudarska ceta. Srbsko-kosovski
barvni. Scenarij: Branimir BoZovic-
Bane, Ratko Djurovi¢, Predrag Go-
lubovié. Rezija: Predrag Golubovic.
Kamera: Milivoje Milivojevi¢c. Glas-
ba: Boris Bizeti¢. Igrajo: Bata Zivo-
jinovic, Boris Dvornik, Abdurah-
man Salja, DZevad Cena, Bert Sot-
lar, Faruk Begoli, Olivera Katarina,
Istref Begoli. Proizvodnja: Kosova
film, PriStina, Avala film, Beograd,
Centar FRZ, Beograd.

Film Predraga Goluboviéa RDECI
UDAR z letoSnjega puljskega festi-
vala sodi v Steviléno dobro zastopa-
no skupino jugoslovanskega parti-
zanskega filma.

Ze Golubovicev celoveéerni prve-
nec BOMBASI je sodil v ta zanr in
zato za Goluboviéa ze lahko trdimo,
da se je zapisal tej tematiki.

Zakaj omenjamo film BOMBASI?
Predvsem zato, ker ob primerjanju
obeh filmov Ze lahko odkrijemo ne-
kaj vsebinskih in formalno-rezijskih
izhodisé, znacilnih za tega filmske-
ga avtorja.

Film RDECI UDAR pripoveduje res-
niéno zgodbo iz treb&anskih rudni-
kov na zadetku naSega partizanske-
ga boja. Tamkaj$nji rudarji, stari in
prekaljeni uporniki in revolucionar-
ji, so se namre¢ uprli delodajal-
cem, da bi za nemsko vojsko kopali
in topili Zelezo. Iz tega delovnega

Se en prizor iz filma PROTI KINGU

nasprotovanja se je rodila ideja o
oborozenem S§trajku, ki pa se je
sprevrgel v prvi boj z nem3kimi vo-
jaki, ki so v Trebé&i branili in varovali
rudnike in transporte rude. Tako se
je rodila prva rudarska ¢eta partiza-
nov.

Tu se filmska zgodba zakljuci. Sce-
narij je izpolnil svojo nalogo. Zajel
je toliko zgodbe, kolikor jo je v svo-
ji pripovedi lahko prikazal, da je Se
ostala celovita. Da ni razpadla na
veé razlicnih delov, kot na primer
razpada zgodba BOMBASEV!

Prav zaradi tako zasnovane fabule
in takega konca filmske pripovedi
lahko ob RDECEM UDARU govori-
mo o odprti fabulativni strukturi.
Filmski konec samo nakazuje fabu-
lativni razvoj post-fabule. Le naSe
zgodovinsko poznavanje dogodkov
nam daje rezultat dogodkov v ti-
stem ¢asu. Ce pa bi film obravnaval
neko drugo preteklost, nam manj
znano, pa bi bistveno vliogo v film-
ski pripovedi odigrala prav odprta
struktura samega konca.
Fabulativno je film RDECI UDAR
grajen linearno, zgodba raste pred
gledalci od samega zacetka pa pre-
ko vseh zapletov do konca. Na tej
razvojni poti, ki pa ni posebej raz-
vejana, so vsi zapleti predvsem ak-
cijske narave.

V celoti je treba za film RDECI
UDAR reci, da se je mnogo bolj po-
svecal akciji kot pa problemu, ki se
kaze kakorkoli drugace kot v deja-



nju. Tej opredelitvi ne gre oporeka-
ti. Seveda bi drug avtor svoj film na
isto temo verjetno zastavil povsem
drugace, kdo mogode celo kot te-
meljno zivljenjsko razmisljanje o
usodnosti nekega ¢asa. Toda s tem
Golubovi¢eva opredelitev ni a priori
nesprejemljiva.

Ker opisuje film RDECI UDAR v
bistvu zgodovinsko verne dogodke,
je bil glavni pogoj, s katerim so se
scenaristi sre¢ali ob pisanju scena-
rija, zgodovinska vernost. Ce bi se
odlogili za izmisljeno, nedokumen-
tirano zgodbo iz NOB, bi Se ta po-
goj odpadel.

Ena osnovnih fabulativnih zamisli
Predraga Golubovica, ki smo jo za-
sledili ze v BOMBASIH, je njegov
humorni naéin obravnavanja tema-
tike. Ce je bil v BOMBASIH ta hu-
mor izrazito situacijsko zasnovan
in obarvan, mu je v RDECEM UDA-
RU dodan e &isto karakterni hu-
mor. Zaradi kompleksnosti ,,3alji-
vosti” v.RDECEM UDARU je humor
doslednejsi, celovitejsi in nikoli ne
zdrsne v narejenost, prisiljen smeh
ali celo neverjetnost.

Zaradi Saljive predispozicije fabule,
ki izhaja iz humorne karakterizacije
oseb, je posebnost RDECEGA
UDARA predvsem dialog. Dialog je
po dolgem ¢asu spet socen, Zivlje-
njski, ni ,,literatura”, kot so sicer
nekateri dialogi, ki pri gledalcih ne

V filmu RDECI UDAR je eno izmed vodilnih vliog igral tudi Bert Sotlar

izzovejo nobenega odziva. Dialog v
RDECEM UDARU je seveda zaradi
vseh nastetih lastnosti tudi lahko
govorljiv.

V primerjavi z nekaterimi partizan-
skimi filmi na letosnjem festivalu
pomeni film Predraga Golubovica
pravo osvezZitev. V njem je reZiser
odstopil od skoraj nepotrebnega
dokumentiranega risanja nekaterih
dogodkov, c¢eprav je njegov film
verna podoba dejanskih dogodkov.
Zdi se mi namre¢ dvomljive vredno-
sti snemanje igranih filmov, v kate-
rih posebne izpovedi ne preras¢ajo
dokumentarnih tezenj.

Ideologija v filmu RDECI UDAR ni
postavljena v ospredje kot obicajno

Iz Golubovitevega filma RDECI UDAR

pri vedjih filmskih projektih s tema-
tiko NOB (na primer Sutjeska, Ne-
retva). Zaradi Zivega dialoga sledi-
mo ob gledanju RDECEGA UDARA
resni¢nemu Zivljenju, ki je tu pa
tam res nekoliko tipizirano.

Na$ partizanski film se v zadnjih le-
tih spreminja. Mislim, da nekoliko
na slabse. V Sestdesetih letih je ta
filmski zanr e poznal ,,filmsko di-
lemo”, notranji konflikt . . . Kasne-
je pa je na$ partizanski film prera-
sel pomen filma, postal je spome-
nik. Zgolj faktografska podoba fil-
ma pa nima svoje prave umetniske
moditin izpovedi.

V partizanskem filmu smo na
mesto dramati¢nosti postavili klise
in mit, in tu je vzrok, da se tako red-
ko dvigne v umetnidko izpoved.
Najpomembnejsi v filmu so Zivi
ljudje, ki s seboj nosijo spekter naj-
razliénejsih moznosti v karakteriza-
ciji, fabuli in ne tajijo problemov in
dilem. Tl

SVATBA

Crnogorsko—sovjetski barvni. Sce-
narij: Radomir Saranovi¢, V. Govja-
da, M. Boskovic (po literarni pred-
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logi Mihajla Lalica). Rezija: Rado-
mir Saranovic. Kamera: Vadim
lljenko. Glasba: Cvjetko Ivanovic.
Igrajo: Dragomir Bojani¢-Gidra,
Vladimir Popovi¢c, Misa Janketic,
Svetlana Knezevic¢, Zurab Kapianid-
ze. Proizvodnja: Filmski studio, Ti-
tograd, Kinostudio ,,Dovzenko”,
Kijev.

Ce sodimo Svatbo po njenem jav-
nem nastopu pred domacéimi gle-
dalci (pred tem se je namreé z le-
pim odmevom predstavila kot za-
stopnica jugoslovanske kinemato-
grafije na letoSnjem mednarodnem
festivalu v Karlovih Varih), ji je v
okviru Pulja 1974 pravzaprav kaj
lahko odmeriti koordinate: temat-
sko je sodila med letos zelo moé-
no, a kvalitetno prav tako zelo niha-
joco skupino filmov, ki se vracajo v
¢as in usode narodnoosvobodilne-
ga boja — in obti¢ala v njeni zgor-
nji, polj§i grupaciji. Z ozirom na
poreklo njene inspiracije jo mora-
mo Steti v skromno, pa kvalitetno
zanesljivo skupino ekranizacij uve-
ljavljenih literarnih snovi. In tudi v
proizvodno-organizacijskem pogle-
du jo odmerjata dve srec¢ni potezi. Z
eno je uvedla v krog nasih filmskih
ustvarjalcev nedvomno nadarjene-
ga, cineastiéno zanesenjaskega, a
obenem tudi dovolj organizacijsko
discipliniranega reziserja — debu-
tanta Radomira Saranovi¢a. Z dru-
go je pripisala novo postavko Vv
manjsinski sreéni sestevek nasih
koprodukcijskih zgod in nezgod.
Svatbo pa je z uveljavijenim in spo-
Stovanim kijevskim studiom ,,Dov-
Zzenko” povezalo bolj tradicionalno
sodelovanje med d&rnogorsko in
sovjetsko kinematografijo kakor pa
posebnosti izbrane snovi, ki bi
dvojne vlozene napore, nacrte in
vizije medsebojno vsebinsko oplo-
jevale in dopolnjevale.

Res je: privrzenost revoluciji, na-
gonska in zavestna teznja po svo-
bodi, ki je z njo prvinsko povezana,
je univerzalna, slehernemu koticku
naSega danasnjega in véeraj$njega
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planeta poznana, vanj vraséena te-
ma. Prinasa tudi utemeljitev glob-
ljiih, vsebinsko idejnih komponent
filmskega sodelovanja. (Tehni¢ne
so se pritaknile mimogrede: gledal-
ci filma so naravnost osupli, ko iz-
vedo, da je bil prenekateri eksterier
posnet v Sovjetski zvezi, ne pri
nas!)

Vzroke za to, da nas film vendarle
ne zadovolji, ne izpolni nasSega sti-
cis¢a z njim povsem, je potemta-
kem iskati v drugi smeri. Nasa film-
ska zgodovina nas je Ze napotila
nanjo, ko nas je pred leti ob prime-
ru Lelejske gore poucila, da je Mi-
hajla Lalica zelo tezko prevajati v
adekvatno filmsko govorico. Lali¢
svoje snovi ne opisuje, temveé jo
(zavestno se zatekam k srednjesol-
skemu literarnoteoreticnemu be-
sednjaku) izpoveduje. Do vnanje fa-
bule filmska deskripcija seze zlah-
ka, do tistega globljega, liricnega
odnosa je tezje prodreti. Spuséam
se na zase negotova tla literarnega
ocenjevanja, ko zapisujem mnenje,
da je izpovednost Lelejske gore
umetnisko &vrstejsa, ¢lovedko pre-
tresljivejSa in emocionalno otiplji-
vejSa od prikaza stanj, hotenj, pad-
cev in vzponov zavesti v fabuliranju
Svatbe. Da je, po domace poveda-
no, Svatba kot literarno izhodisce
filmsko trSi oreh od Lelejske gore.

Strl bi ga najbrz povsem suveren
filmski pristop, ki bi se odpovedal
deskriptivnim prijemom in bolj iz-
Cistil osrednji, v naslovu skriti mo-
tiv. Namesto razvleCenih filmskih
opisov dogajanja v ujetniskem ta-
boris¢u oziroma ustaskem zaporu
za partizane in komuniste, ki posta-
ne po zlomu ltalije kletka tudi za
nekdanje krvnike, bi se moral film-
ski pristop z ve€jo pesniSko svobo-
do posvetiti osnovni ideji literarne
izpovedi. Mislim na monumentalni
lik Tadije Cemerki¢a, kateremu je
bilo upornistvo zoper nasilje, laz in
krivico polozeno Ze v zibelko, na
simboliko znacéaja, ki mu je Ze roj-
stvo zapisalo v rubriko poklica: re-
volucionar. Na njegovo rast iz

mogoc¢nega upornika v §e mogoc-
nejsega borca. Mogoce me je k
takdnim mislim napeljal izredno
posreéen izbor osrednjega igralca.
Gidra je dobil eno redkih prilozno-
sti, da pokaze v domacem filmu
svoj dramati¢ni igralski razpon in
sugestivnost. Toda vse miljejske
mozaicne konkretizacije, skozi ka-
tere vodi reziser njegovo idejno pri-
spodobo, hromijo to izredno lepo
literarno metaforiko, ki bi prav lah-
ko postala tudi filmsko zmagoslav-
je vizionarnosti. Marsikje pa je ven-
darle nakazana. In Ze to je lep obet
za naslednje filmsko sre¢anje z Ra-
domirom Saranoviéem — ée ga se-
veda ne bo upognilo nase otozno
filmsko brezvetrje zadnjih let.

SiG.

UZISKA REPUBLIKA

UzZicka republika. Srbski barvni.
Scenarij: Arsen Dikli¢, Zika Mitro-
vie, Ana Marija Car. RezZija: Zika
Mitrovic. Kamera: Predrag Popo-
vic. Glasba: Zoran Hristic. Igrajo:
Boris Buzanci¢c, Bozidarka Frajt,
Rade Serbedzija, Neda Arneric,
Marko Nikolic, Branko Milicevic,
Aljosa Vuckovié, Ilvan Jagodin,
Marko Todorovic, RuzZica Sokic,
Mija Aleksic. Proizvodnja: Inex
film, Beograd.

Filma UZISKA REPUBLIKA ne mo-
remo gledati neobremenjeni. Po
eni strani ne zaradi tega, ker obrav-
nava bliznjo preteklo zgodovino, do
katere imamo Se vsi dokaj ¢ustven
odnos, po drugi strani pa ne zaradi
tega, ker je UZISKA REPUBLIKA



vsaj v naprejsnjem oglasevanju bila
le nova varianta vrste filmov, kot
sta NERETVA ali SUTJESKA. Po-
sebno drugo opazanje je filmu vna-
prej pripravilo specificen sprejem,
saj so bila mnenja v veliki vec€ini Ze
prej taksna kot za prejsnja dva fil-
ma, to se pravi, vsaj v umetniSkem
pogledu odklonilna.

Film sam s svojo pripovedjo in
zgradbo preseneca in zavraca te po-
misleke. Dramatursko je sestavljen
namre¢ popolnoma drugace kot
ostali spektakularni filmi te zvrsti.
V nasprotju z doslej uveljavljeno
dramaturs§ko zgradbo, da se usoda
posameznika—junaka dviga nad
usodo mnozice in da je zaradi tega
smrt posameznika—junaka usod-
nejSa kot mnozZicno umiranje ne-
znanih junakov in borcev, se v tem
filmu dogaja ravno obratno. Pou-
darjeno je takSno umiranje, ko niti
ne vemo, kdo je padel, niti ne kako,
vemo samo, da so ‘bili tam ljudje,
sedaj pa jih ni ve¢. Na njihovo me-
sto bodo stopili drugi ljudje in ti
bodo doziveli isto usodo. Ko bodo
padli ti, jih bodo nadomestili zopet
drugi. Boj in smrt se kaZeta kot ne-
kaj zavezujocéega, kot nekaj usoje-
nega. Tu se vidi temeljni premik od
prejsnjih podobnih filmov. Ce pa se
Ze pojavi taksna individualna smrt,
deluje le emocionalno in nima dra-
matiénega pomena in prav zaradi
tega postaja sentimentalna.

Filmsko dogajanje se zvesto drzi
zgodovinskega dogajanja, vsaj ta-
kega, kot ga poznamo iz ucébeni-
kov. Jasno je razmejeno delovanje
partizanov in ¢etnikov, jasno je, za
kaj se kdo bojuje. Posebno avten-
ticnost doseze film z uporabo ar-
hivskega materiala. To dokumen-
tarnost razvije film Se naprej, saj
prizore, v katerih nastopa Tito, kaze
na isti na¢in, kot so posneti arhiv-
ski materiali in se s tem elegantno
izogne vsem tezavam z upodobitvi-
jo tega lika. Tako te kot resni¢no
dokumentarne posnetke razlaga
komentator, in ker so v nasprotju z
ostalim filmom ti odlomki érno—

Se en prizor iz UZICKE REPUBLIKE

beli, dosega film tudi v teh sekven-
cah dokajs$njo prepricljivost.

Filmska zgodba je strnjena, cesar
ne bi mogli trditi niti za SUTJESKO
niti za NERETVO. Ni namreg
taksne mozaicne zgradbe, kot smo
jo videli vomenjenih filmih, marvec
se usode posameznih oseb zlivajo
s celotnim dogajanjem. K temu pri-
pomore predvsem enotnost kraja
ter raznolikost situacij, ki jih nudijo
konflikti tako med politiéno misle-
¢imi nasprotniki, kot ¢&ustvenimi
nasprotji med enako misle¢imi ljud-

mi, bodisi da so to partizani ali ¢et-
niki.

Tudi po tehni¢no obrtniski plati je
film soliden. S svojimi dosezki gre
v korak s podobnimi spektakli v tu-
jini, med domacimi pa je trenutno
prav gotovo najbolj dovrden. Zaradi
vsega tega nas UZISKA REPUBLI-
KA tako v tehniénem kot v umet-
niskem pogledu ne preseneéa, nas
pa prav gotovo ne razocara in ne
pusti hladnih, temve¢ nas zadovo-
lji. Cenimo jo predvsem kot histo-
ricen spomenik. Biva
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Dusica Zegarac v filmu VARNOSTNA SLUZBA ZAPIRA OBROC reZiserja Miomira

Stamenkovica

Prizor iz filma VARNOSTNA SLUBA ZAPIRA OBROC

VARNOSTNA SLUZBA ZAPIRA
OBROC

SB zatvara krug. Srbski barvni.
Scenarij: Dragan Markovi¢, Dusan
Petkovi¢, Miomir Stamenkovic. Re-
zija: Miomir Stamenkovic. Kamera:
Milivoje Milivojevic. Glasba: Darko
Kraljic. Igrajo: Slobodan Dimitrije-
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vié, Dusica Zegarac, Dragomir Fel-
ba, Rade Markovi¢, Voja Miri¢, Fa-
ruk Begoli. Proizvodnja: Centar
FRZ, Beograd.

Ceprav je bil namen ustvarjalcev
tega filma popolnoma jasen in ne-
dvoumen: narediti kriminalko na
jugoslovanski nac¢in z vsemi znadil-
nostmi zahodnih zgodb, je vtis ob

gledanju tega filma prav tako jasen
in nedvoumen: to jim ni uspelo.
Osnovni konflikt filma je borba na-
Se varnostne sluzbe z emigrantsko
organizacijo, ki skusa izvrsiti sabo-
tazo v nasem glavnem mestu prav v
¢asu, ko se odvija pomemben med-
narodni kongres. Ta konflikt pa je
hkrati tudi edina jasna in nedvoum-
na stvar v filmu. Takoj ko v ta kon-
flikt stopijo osebe, ki naj bi pona-
zarjale ta dvoboj, je pred nami kla-
siéna ¢rno bela shema papirnatih
likov, ki se posku$ajo &im bolj
dramatiéno in pomembno premi-
kati v okvirih zgodbe same. Da pri
tem ne upostevajo nekaj najosnov-
nejSe logike, ki si jo je gledalec ze
pridobil iz gledanja podobnih fil-
mov, Se ni tako zelo hudo. Toda da
razplet, ki temelji na duSevnem zlo-
mu labilnega &loveka, zastavijo na
tako diletantski nadin, je neopra-
viéljivo. Moz, ki naj bi duhovno vo-
dil celoten postopek sabotaze, ta-
koreko¢ mozgani celotne organiza-
cije, se namre¢ pusti preslepiti naj-
enostavnejSemu triku, ki si ga
sploh lahko zamislimo. Pusti se za-
preti v garazo. Potem pa na$a var-
nostna sluzba nima ve¢ tezkega de-
la, da polovi njega in ostale ¢lane
te druscine. Da gre ob tej zgodbi Se
za zasledovanje, zaslisevanja, malo
umorov in nekaj streljanja ni treba
posebej pripovedovati.

Vtis, ki ga film zapusti na gledalca,
ki ima nekaj lekcij kriminalistike iz
drugih filmov ze za seboj, je ve¢ kot
porazen. Kljub temu da je film de-
lan samo za zabavo, tak film ne
more in ne sme biti predstavnik na-
Se kinematografije niti ne na nasih
domacih tleh. BV

S kritikami so sodelovali: Brigita
BavCar—Anzelc, Mirjana Boréic,
Mark Cetinjski, JoZze Dolmark,
Tone Frelih, Silvan Furlan, Stanka
Godni¢, Misa Gréar, Peter Milova-
novié—Jarh, Denis PoniZz in Bos-
tjan Vrhovec.
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1. Svetovni festival
- dNimiranega filma

DNEVNIK Nedeljka Dragica

Drugi svetovni festival animiranega
filma v Zagrebu (10. — 15. junija) je
tako kot prvi pred dvema letoma ter
predlanski v Annecyju zasul prisot-
ne s tako &tevilnimi moZnostmi
filmske animacije, da so tudi samo
orientacijske sinteze zelo tezavne
in tudi problemati¢ne. Isto¢asno je
nujno ugotoviti, da brez omenjenih
sintez ali zaklju&kov paé ne gre, saj
bi odstopanje od tak§ne nehvalez-
ne obveze vzelo vsakemu $tudioz-
nemu razmi$ljanju vse pravice kate-
goriziranja in konéno tudi analizira-
nja. Nemoznost podati povzetek,
se pravi bistveno, bi nadalje pome-
nilo priznati totalno stihijo (film-
skega) ustvarjanja ali z drugimi be-
sedami: nikakréne poti ne bi bile
odkrite in potrjene in celotni napori
(filmskih) ustvarjalcev bi nepreklic-
no izzveneli kot brezplodna, zunaj-
prostorska in zunajéasovna deja-
nja.

Ob tako rekoé nujnem tveganju za-
kljuéevanja in povzemanja je treba
ob letosnjem ZAGREBU 74 ugoto-
viti, da je enoletni presledek —
misljen je ANNECY 73 — v vsakem
primeru premajhno obdobje, da bi
bili lahko price ne¢emu prelomno
novemu. Seveda obstoji $e druga,
prav tako verjetna moznost, ki jo bo
moral preveriti ¢as ali ve¢ja zivljenj-
ska izku3nja: da v razvoju filmske
animacije ali morda celo umetniske
misli nasploh v tem hipu ni priloZ-
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Iz retrospektivnega dela zagrebskega festivala: John Hubley OPONASANJE

nosti za nastanek ¢esa bistveno no-
vega, ampak le oplemenitenje, in-
stitucionaliziranje ali razvejanje
poslednjega inovacijskega preboja.
V primeri z ANNECYJEM 73 skratka
manj ekstremnosti, manj radikal-
nosti v odkrivanju moznosti medija
in temu nasprotnega izpovednega,
fabulativnega prijema, mnogo bolj
,,centristiéna” opredelitev v smeri
sintetiziranja obeh skrajnosti. To
pomeni ohranitev pridobljenega je-
zika animacije, ki neopazno, har-
moni¢no prehaja v zgodbo in obrat-
no, kar ima za logiéno posledico
tudi manj presenetljive in iskatelj-
ske likovne resitve, ki sicer sodijo v
polarizacijsko obmoc¢je medija.
Seveda so to sploSne, statisti¢ne
ugotovitve, ki ne morejo in nocejo
izkljuevati posameznih izjem, na-
loga podrobnejse razélenitve pa je
dokazati morebitno verodostojnost
omenjene intuitivhe ugotovitve.

Tako npr. FILMI PARABOLE, ki so
nekaj let nazaj po tradiciji predstav-
ljali harmoni¢no sredino sredi
fabulativnih skrajnosti in skrajnosti
medija, opremljeni z ostro drama-
turS§ko organiziranostjo — nekaj
povedati s ¢im manj besedami, ¢im
manj ¢asa, ¢im manj gibov — ti fil-
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mi, ki torej prihajajo iz fabulativne-
ga podroc¢ja vendar tezijo k mediju,
so v situaciji splosSnega sintetizira-
nja filmske animacije zaceli doziv-
ljati zanimivo usodo: postali so
stereotipi z zelo redkimi uspelimi
izjemami. Pogosto se je namrec
dogajalo, da je postalo izpovedno
hotenje vsiljivo in neprijetno naivno
ali celo odbijajote pedagosko: od
GRDE BESEDE (Alina Maliszew-
ska, Poljska), kjer ded na plazi z
vnukom zasepeta lepemu dekletu
nepojasnjeno besedo, ki razbije
harmonijo lepote, do SOBE IN
DESKE (Randy Cartwright, ZDA),
kjer se ubogi slehernik bojuje za
obstoj z desko in konéno do OPO-
ZORILA (Branko |Ili¢, Zahodna
Nemcija), kjer je v prvem planu cve-
tlica, h kateri prihajajo najrazli¢nej-
§i ljudje, dokler oddaljeni plan ne
pokaZe cele vrste ¢akajoéih sredi
nebotiénikov z edino preostalo
cvetlico. — Kot da ¢as ne prenese
zastrasevalnih, opozorilnih nami-
govanj, kot da ne prenese razlaga-
nja nasploh, kot da vse razume in
mu ni treba ni¢esar pojasnjevati.

V tem smislu so bolje izzveneli fil-
mi s komiénim, ironiénim pridi-

hom, verjetno zato, ker se ironija
hote ali nehote vraca tudi na avtorja
in razbremeni morebitno pedagos-
ko, pojasnjevalno noto v samopo-
smeh in zabavnost. PORTRET
(Joszef Nepp, Madzarska) se zado-
voljuje zdomislico, da je treba por-
tretiranca neusmiljeno pretepsti,
da postane podoben slabo naprav-
lieni sliki. PROBLEMI DIHANJA
(Dale Cummings, Kanada) pona-
zarjajo, kako se bo ¢lovestvo zadu-
Silo v svoji lastni civilizaciji in to s
¢lovekom, ki igra na orgle tovarni$-
kih dimnikov, da dim od zgoraj na-
vzdol preplavi kasljajoéega, duSe-
¢ega se glasbenika. Neobvezna 3a-
la so GOLOBI (Bill Hurtz, ZDA), ki
na Markovem trgu bezijo pred turi-
stom, dokler ni ta prisiljen kot go-
loba nakrmiti samega sebe, na ne-
koliko visjem nivoju Sale pa je film
PARDON (Peter Tupy, Velika Brita-
nija), v katerem gluhi lev pozre ¢lo-
veka, ki je s svojo glasbo zagaral
vse ostale leve. — Kot re¢eno, so
omenjene komiéne parabole vendar
ohranile uspesnost te zvrsti filmske
animacije in so v AVTOMATIH
(Vaclav Bedrich, CSSR), kjer na
koncu Se ljudje postanejo avtoma-
ti, v katere vrze§ dinar, in posebno
Se v SIZIFU dokazale, da je s pravo
umetnidko silo mogodée uspeti tudi
v Ze Sablonizirani zvrsti.

SIZIF (Marcell Jankovics, Madzar-
ska) v zvoéno intenzivni ,,pripove-
di” rekonstruira titanski napor ¢lo-
veka v tem mitu, kjer se trdi grafi¢ni
prehodi spajajo z dihanjem drama-
ticnega umiranja. Ta napetost, ki
— kot reéeno — vidi v Sizifu Zivega
¢loveka in ne hladni filozofski mit,
bi Ze bila dovolj za uspel in sugesti-
ven film, presenetljiv v modi izraza.
Toliko bolj presenetljiv pa je zaklju-
éek: Sizif nepreklicno privali kroglo
navrh in ko sestopa, vidimo v tota-
lu, da smo bili price poslednjemu
kamnu, ki ga je bilo treba privaliti
na odgovarjajo¢e mesto. — Ne-
dvomno inovacijska interpretacija
mita, mnogo svetlejSa od npr.
Camusove, saj je v svojem bistvu



tvorna: obup je v tem, da mora ¢&lo-
vek toliko napraviti, toda vsako de-
janje je vendarle lahko del ustvarlji-
ve celote.

FILMOV ZGODB je bilo manj kot v
ANNECYJU 73, tudi ni bilo nobene
tako skrajne kot prispevek Harolda
Pinterja za ANNECY 71, Kkjer je ves
film le dialog med raznaSalcem c¢a-
sopisa in prodajalcem c¢aja, vse v
totalni askezi filmskega izraza. Pac
pa je mogoce navesti nekaj lepih,
prijetnih primerov: ¢e samo omeni-
mo STRELO V SONCE (Gerald Mc
Dermott, ZDA), filmsko ozivitev po-
menskih in grafiénih staroindijan-
skih simbolov, ki so morda delovali
nekoliko dolgovezno — govorica
medija je bila premonotona za dol-
Zino zgodbe — pa sta bila v tej ka-
tegoriji zanimiva in kvalitetna vsaj
dva filma: 1Z ZIVLJENJA PTIC (Mi-
lo§ Macourek—Jaroslav Doubrava
—Adolf Borm, CSSR), film s poe-
tiénim nadihom, tiha himna zeni in
materi, ki v rahlo komi&ni preobleki
pripoveduje o materi in Zzeni, ki jo je
¢arovnik zacaral v leteée bitje, na-
kar $¢ moZu in sinu ne preostane
ni¢ drugega kot preseliti se v zrak
in leteti z njo, ¢e hoceta Se naprej
prijetno Ziveti v zavetju varnega do-
ma. — DOLGO POTOVANJE (Ge-
rald Scarfe, Velika Britanija) pa v
diviem utripu medija, nekakdnem
light-showu psihodeliéne glasbe
prikazuje ‘Ameriko bolj v njenem
bistvu kot samo v zunanjih pojavih.
Stvari se vrstijo hitro, intenzivno,
ena preko druge, vpleten je tudi
Nixon, vse je na robu nekaksne no-
rosti, ponorelega Zivljenjskega rit-
ma, ki pa je v okviru filma realno,
utrjeno in Ze zdavnaj legalizirano
svetovno-aktualno dejstvo.

‘Iz te kategorije sta posebno zanimi-
va dva filma, ki ju je zaradi speci-
ficnosti vendar smotrno obravnava-
ti posebej, npr. kot FILMSKI
ZGODBI NA GLASBO. Gre namre¢
za prijem, pri katerem je osnova,
vsebina in obseg filma_pesem,
Sanson ali song, animacija pa naj-
de v predlogi vsebinsko in oblikov-
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IKAROV LET Svicarskega reziserja
Georgesa Schwizgebela

no inspiracijo, ki se skusa z glas-
benim motivom enakovredno stopi-
ti v povsem nov, mnogoobraznejsi
umetniski organizem. Posreéen je
Ze vzgojni film DIDDLE—DIDDLE
(James H. Simon, ZDA), v katerem
gre za vizualno ponazoritev ¢rk, vse
skupaj ob ¢rnskem jazzu, ki ga ani-

Se en prizor iz filma DNEVNIK

macijsko duhovito izvaja madgji vo-
kalno-instrumentalni ansambel,
ambiciozna in v vseh smislih umet-
nisko uspela pa sta dva druga filma
te zvrsti: TIRANIJA (Philippe Fau-
sten, Francija), ki se naslanja na
sanson 0 zaporniku, opisujo¢ po-
samezne dneve, ponavljajoce se na
zunaj, v ¢lovekovi notranjosti pa
ustvarjajo¢e vse bridkejse posledi-
ce tihega uniéenja. To orwellovsko
pretresljivost jetnika v je¢i ponazar-
ja grafiéno érno-belo pretapljajoce
figuriranje jece, malega Cloveka z
oéali, njegovega leganja in vstaja-
nja. Resniéno nevsiljivo pretresljiv
in prodoren film, poln lepote in
groze, ki drobi to lepoto. — Drugi
film je LEGENDA O JOHNU
HENRYJU (Sam Weiss, ZDA), ,,na-
risan” po songu o ¢rncu kopacu, ki
se je spopadel z vrtalnim strojem za
predore, presliSal svarila Zene in
otrok, prvi prebil drugo stran hriba
in od napora umrl. Velicastna zgod-
ba ¢lovekove modi in ponosa, po-
novno zaris ¢lovekove veli¢ine, ki
se dviga do dimenzij tragedije — v
nasprotju s TIRANIJO, ki je z im-
presivnim ¢&rtkanjem ujela mehko-
bo francoskega $ansona — mon-
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tirana ostro, s sunkovitimi obrati in
zakljuéki, vse v dramatiénem pro-
storu ¢rnske pripovedi in glasbene
fakture. — V obeh primerih ne-
dvomno zares kompletni vsebinsko
-oblikovni doZivetji.

|

Za FILME MEDIJA, ki so — kot re-
¢eno — ena od temeljnih polariza-
cijskih komponent filmske anima-
cije, velja ponoviti uvodno misel,
da ne segajo ve¢ v tako drastiéne
ekstreme, kot je bil npr. v
ANNECYJU 71 MclLaren s $e danes
osupljivimi uskladitvami zvoka in
njegovega vizualnega Zivljenja. Po-
skusi, Ki teZijo na sam skrajni rob
gibljivosti in ,,sposobnosti” medi-
ja, se pravzaprav ne morejo veé
imenovati poskusi fenomenoloske-
ga obelezja. Prej jih je mogoce
oznaciti kot miselne in emotivne té-
me, ki se ne morejo realizirati skozi
zgodbo, ampak s pomocjo materije
medija; v nekem smislu torej ne gre
za tveganje, prodor v neznano,
ampak za zagkrozeno, harmoniéno
umetnisko celoto. — Prav s tega
staliSéa je zelo simptomaticen ANI-
MIRANI KOLAC (Robert Bloom-
berg, ZDA), prikaz otroskega kroz-
ka filmske animacije, ki v igrivem
pristopu do igrive materije razvija
lepo komponirano Studijo o filmski
animaciji. Ta je v skrajni konsek-
venci prizorid&e igre in v njej spo-
znavamo také filmsko animacijo
kot tudi zdaj bolj zdaj manj, vedno
pa spontano originalne otroske
avtorje. Film, ki sega na podrodje
(filmske) pedagogike kot tudi zdra-
vega opredeljevanja nevsiljivih
moznosti (filmskega) medija.

Da je ena sama domislica v mediju
premalo, dokazuje IKAROV LET
(Georges Schwizgebel, Svica), ki
nanasa znano zgodbo na pikdéasto,
recimo televizijsko perforacijo,
kontrastirano v prijetno barvno
skladnost, pri ¢emer domislica za-
dostuje samo za ekspozicijo, po-
tem pa postane monotona, razkri-
ta, brez vsakrSnega miselnega ali
oblikovnega preobrata. — Pacé pa
sta z zelo lepimi dosezki v okviru
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filmov medija postregla avtorja
Adam Beckett iz Zdruzenih drzav
Amerike ter Paul Driessen iz Kana-
de. Prvi s filmoma MESTO KLO-
BAS in PRETAPLJANJE TELESA,
ki sta zanimivi in skrajno Cisti in-
karnaciji nekega emotivno-misel-
nega stanja. V obeh primerih gre za
svetlo, povsem c¢isto ploskev, na
kateri pricne svoje zZivljenje ¢rta, se
podaljSuje v razne like, se na ta na-
¢in zakljucuje, potem pa Zivi svoje
Zivljenje s stalnim pretapljanjem in
utripanjem, ne da bi se Kkjerkoli
prekinila ali nelogi¢no preobrazila.

Asociacije na filma tega verjetno
najbolj preéis¢enega in ontoloSko
obsedenega avtorja so seveda ne-
skonéne: v vsakem primeru pa gre
za registriran nastanek nekega Ziv-
lienja, ki potem docela samostojno
in samozadostno utripa v sferi nase
zavesti in podzavesti. Filmska krea-
cija, ki sugerira neskonéno Stevilo
drugih kreacij in njihovega bivanja.
Podobno, le manj fenomenolosko,
zato pa likovno bogateje ucinkuje
film NA KONCU KONCA Paula
Driessna. Bistvena razlika je v pou-
darjenem nadinu kontinuitete: v
¢udnih likih in prizoriséih, ki se
spreminjajo skoraj totalno, je opa-
ziti nemara najmanj$o mozno kon-
tinuiteto, ki se v obliki lika ali dela
prizori§€a, v obliki barvne ploskve
ali njene metamorfoze ves &as za-
znavno prebija skozi tako rekoé&
absolutno prevlado vsega ostalega.
Tudi tu so asociacije brezkonéne, s
pripombo, da ne gre vec za inkarna-
cijo Zivljenja, ampak Ze za potek
Zivljenja, kot bi torej presli v po-
drobnosti Beckettovih objektivi-
stiénih prikazov Zivljenjske kom-
pleksnosti.

Ne da bi hoteli favorizirati domace
stvaritve, je treba takoj naglasiti,
da so bili prispevki jugoslovanske
filmske animacije v svojem vrhu —
beri ,,nova” zagrebska Sola — tako
specifiéni, inovativni in celoviti, da
bi bilo zanje upraviéeno izumiti po-
sebno poimenovanje, ki bi se mu
nemara reklo FILMI OPTIMISTIC-

NEGA ABSURDA. Sredisce te vrste
filmov je vedno &lovek, ujet ali po-
stavljen v mnogoobrazno utripanje
sveta, v katerem je posameznik nuj-
no odsev neskonénega Stevila do-
godkov, ki se vsak hip sprozajo v
zunanjem svetu. Filozofska, lahko
bi rekli povsem na$a inovacija je
prav v svetlem, uravnoteZzenem pri-
stopu do te situacije, ki je bila v
polpreteklem ¢asu npr. na zahodu
registrirana veCkrat v pesimistiéno
kot pa optimistiéno in ,,normalno”
smer. OPTIMIST IN PESIMIST Zlat-
ka Grgi¢a Ze v naslovu anticipira
,,novo” miselno prizorisée filmske
animacije, ki je seveda znotraj za-
grebske Sole nastajalo organsko, v
POTNIKU DRUGEGA RAZREDA
Borivoja Dovnikovi¢a ter DNEVNI-
KU Nedelja Dragi¢a pa je doseglo
svoj vrh. Medtem ko je OPTIMIST
IN PESIMIST konfrontacija ali dia-
lekti¢na sinteza osnovnih notranjih
razpoloZenjskih barv, opremljena s
Sokantnimi presenecéenji, dogodki
in intermezzi, ki delujejo osvezujo-
ée, je POTNIK DRUGEGA RAZRE-
DA 3e bolj konkretizirana vizija
istega razpoloZenjskega prizorisca.
Potniku se na vlaku dogajajo naj-
bolj ¢udne stvari, prihajajo in odha-
jajo najrazli¢nejsi ljudje, sprehajajo
se v fizikalno docela osvobojenih
zakonitostih in potnik je nekaksna
sreéna Zrtev tega prvi hip grozljive-
ga, takoj nato pa osre¢ujoéega Ziv-
lienjskega dogajanja, ki niti za tre-
nutek ne miruje. Film se koncéa s
prihodom na izstopno postajo.

DNEVNIK Nedeljka Dragica se je v
svojem miselnem izhodis¢u izognil
tako pesimistiéni kot optimisti¢ni
interpretaciji in nam je — &eprav
sodi tako reko¢ v isto filozofsko in
animacijsko podrocje — v najvedji
meri postregel z resnico. Prikazuje
nam ¢&loveka, ki hodi skozi dan, pa
ga potegnejo vase vse konkretne
asociacije sodobnega Zivljenjskega
utripa. Te asociacije, pa najsi bodo
ulice, Crke, sanjsko povezani do-
godki recimo ¢asopisno ali televi-
zijsko porojenih in preobrazenih



posameznosti, veckrat ponorijo, se
stopnjujejo, pretapljajo, izhajajo v
svojih preskokih ena iz druge in ko
je ze videti, da bodo v svoji agresiv-
nosti razdrobile obremenjenega po-
sameznika, se opredelijo kot bujna
brezmejnost notranjosti, ki vse pre-
Zivete asociacije poraja in tudi v
sebi zakljuéuje. Se pravi, v skrajni
konsekvenci (optimistiéno) prepri-
¢anje, da je ¢lovek vendar kos sve-
tu, ki ga obdaja in da s tak§no opre-
delitvijo lahko v svoji notranjosti
prenese vse strahove sodobne civi-
lizacije. V smislu animacije pa vir-

tuozen prikaz, improviziran samo
na podlagi kljuénih postavk sne-
malne knjige, v svojem izrazu mo-
&an kot moéno dozivetje, ki si ga je
samo kot moéno dozZivetje mogoce
zapomniti, oziroma si ga ponovno
zeleti.

Za zaklju¢ek velja omeniti, da so
najkvalitetnejsi filmi ZAGREBA 74
vendar velik obet tako za ANNECY
75 kot za ZAGREB 76. In kolikor so
uvodni pa tudi sprotni zakljucki ter

opredelitve vsaj sprejemljivo to&ni
in argumentirani, naj bi se filmska
animacija na podlagi letosnjih iz-
kuSenj vse bolj razvijala v smeri ce-
lovitih miselnih in oblikovnih osve-
tlitev, kar bi jo polagoma tudi kot
umetnisko zvrst postavilo ob bok
vsem ostalim naéinom umetniske-
ga izpovedovanija.

Kljub vsemu je namreé ZAGREB 74
ta nemara preve¢ optimisti¢na pri-
¢akovanja, zahteve in moznosti s
svojimi najkvalitetnejsimi stvaritva-
mi nakazal, jim odprl pot in jih na
ta nacin tudi obvezujoce opredelil.

flagrate zageba ‘74

Grand Prix: DNEVNIK (Nedeljko Dragi¢, Jugoslavija)

Filmi daljsi kot 3 minute:
1. POTNIK DRUGEGA RAZREDA
(Borivoje Dovnikovié, Jugoslavija)
2. LEGENDA O JOHNU HENRYJU
(Sam Weiss, ZDA)
3.1Z ZIVLJENJA PTIC (Macourek—
Doubrava—Borna, SSR)

Filmi krajsi kot 3 minute:
1. SIZIF (Marcell Jankovics, MadzZarska)
2. IKAROV LET (Georges Schwizgebel,
Svica)
3. PONORELE BARVE (Pierre Davidovié,
Francija)

Solski film:
ANIMIRANI KOLAC (Robert Bloomberg.
ZDA)

Film za otroke, ki ni sestavni del serije:
LISICA IN ZAJEC (J. Norstejn, SSSR)

Film za otroke, ki je sestavni del serije:
ZAGOR IN GLASBENA TRAVA (P. L. De
Mas—G. A. Garola, Italija)

Debitantski film:
DOLGO POTOVANJE (Gerald Scarfe,
Velika Britanija)

Posebna nagrada za likovno komponento:
NA KONCU KONCA (Paul Driessen,
Kanada)

Posebna nagrada za scenarij:
POSLEDNJI JUNAK RISANEGA FILMA
(Jeffrey Hale—Derek Lamb, ZDA)

Posebna nagrada za glasbo:
KO SO ZENE PRODAJALE MOZE
(I. Gurvi¢, SSSR)

Po svobodni oceni zirije:

1. TIRANIJA (Philippe Pausten, Francija)

2. LET (R. Raamat, SSSR)

3. ANIMIRANI FILMI IZ CAPE DORSETA
(Salomonie J. Pootoogook, Timmun
Alariaq, Mathew Joanasie, Itee
Pootoogook, Pitalooie Inuttitut —
Candara)
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zagreb 74

tone racki

i filma de
Kineticne rise

Na drugi festival animiranega filma v Zagrebu je pri-
spelo 364 filmov iz 26. dezel. Mednarodna selekcij-
ska komisija je za tekmovalni program izbrala 103 fil-
me in 54 za informativne projekcije. Ob festivalskem
programu so bile e retrospektivne projekcije Walta
Disneya, Boba Godfreya, Fjodora Hitruka, Johna
Hubleya, Bretislava Pojarja, projekcije filmov, ki so
jih izdelali otroci v nekaterih zahodnoevropskih deze-
lah in filmi Studentov animacije.

Dalo bi se zagovarjati paradoksalno misel, da so re-
trospektive prinesle ve¢ novega kot tekmovalni pro-
gram. Zagrebu je baje uspelo organizirati prvo retro-
spektivo W. Disneya, ki pa je bila bolj propagandna
kot informativna. V retrospektivah Fjodora Hitruka in
Johna Hubleya pa smo videli sovjetsko in amerisko
animacijo drugac¢no, kot pa jo imamo v zavesti. Sov-
jetski animirani film poznamo kot izkljuéno (z redki-
mi izjemami) film za otroke, vsebinsko izhajajoé iz
narodnih pripovedk in bajk, animacijsko in oblikovno
inspiriran z Disneyevim stilom, vsiljivo vzgojen, pri-
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kazujo& borbo dobrega in zlega. Povsem nekaj dru-
gega so filmi F. Hitruka, nastali v letih 1962 do 1973,
torej v letih vzpona zagrebskega studia. Njegova ris-
ba je izvirna, ni sledu o folklori, scenariji obravnavajo
sodobne probleme. Film POVEST NEKEGA ZLOCI-
NA je veéslojna, vendar preprosta slika vsakdanjih
tegob ¢loveka iz mnozice, poln je humorja, &eprav
grenkega in satiricnega. FILM, FILM, FILM je satira
na delo filmarjev, ki so, kot kaze, povsod enaki.
OTOK je satira na raéun sodobnega, potrosniskega
Cloveka, ki gleda le blago in pozablja na socloveka.
OTELO—67 v eni minuti prikaze celotno zgodbo
Shakespearovega Othella, posnet je z igralci v trik
snemanju. MEDVEDEK WINNIE — PU, BONIFACI-
JEVE POCITNICE sta filma za otroke, polna prisréne-
ga humorja, brez vsiljivo vzgojne poante. Risana in
animirana sta izvirno in sta zanimiva tudi za odrasle.
To je opus, ki bi bil v ¢ast zagrebSkemu ali kateremu-
koli drugemu studiu. Hitruk se suvereno vkljuduje v
razvoj animacije v tem Casu. Kaze, da se je v sovjet-
ski animaciji marsikaj spremenilo. To dokazujejo



tudi filmi na prvem in drugem zagreb3kem festivalu:
BITKA PRI KRZENCU, LET in likovno in animacijsko
izredno prefinjen LISICA IN ZAJEC, ki se sicer nasla-
nja na narodno pripovedko, vendar ne na Disneyevo
maniro animacije.

Enak fenomen je John Hubley v ameridkih pogojih
Disneyevega monopola. Povsem je originalen v vse-
bini, grafiki in animaciji. Prikazani filmi so nastali v
letih 1956 do 1973. Najznacilnejsi in najbolj avtorski
so DOGODIVSCINE NEKE ZVEZDICE, VETROVEN
DAN, OPONASANJE, MESECEVA PTICA, JAMA.
Tema prvih §tirih je otrostvo, JAMA pa je dialog dveh
gradbenih delavcev. Filmi so brez zgodbe, brez ,,ide-
je”, brez namerne modernosti in avantgardnosti v vi-
zualizaciji in animaciji. So ¢isto dogajanje, filozofija,
poezija, so stvaritve, enakovredne romanu, pesmi,
filmu, drami, simfoniji, klasiéni ali sodobni, so nekaj
povsem razliénega, v svoji enostavnosti in slojevito-
sti, od katerega koli animiranega filma. Nerazvpiti so
ravno zaradi svoje osamljenosti in neekshibicionizma
Vizrazu. Prvi Stirje so animirani na dokumentarno po-
snet pogovor otrok pri igri, JAMA pa na pogovor dveh
delavcev. Risani so zelo sveZe, s spontano, sprosce-
no risbo, animirani izredno precizno, vendar povsem
sprosceno, in zelo zivo. Poseben ton jim daje origi-
nalen nacin snemanja z ve¢ ekspozicijami, da barve
dobijo zna¢aj akvarela in je tako animirano vse, figu-
re, ozadje in barve. Kljub temu pa je slika ¢€ista, mir-
nain ¢itljiva v vseh detajlih.

Pravzaprav bi morali e bolj ceniti ostale Hubleyeve
filme, éeprav so namenski, oziroma ravno zato. Ce-
prav so delani po naroéilu, bi se reklo za denar, so ti
filmi izdelani z osebno prizadetostjo, studiozno in
izredno skrbno in se tako povsem enacijo z avtorski-
mi filmi. V angaziranosti naro¢ene teme je C&utiti
avtorjevo angaziranost. To je odnos do filma, druzbe,
naro¢nika, sebe, ki je nepojmljiv nasim ,,ustvarjal-
cem”; ti namre¢ naro¢ene in namenske filme delajo z
levo roko. Vsi filmi J. Hubleya so globoko ¢&lovesko
in druzbeno angazirani in hkrati toplo intimni.

Zdi se, da se mlajsi ameri$ki animatorji inspirirajo ob
Hubleyevih filmih. Oznadéujejo jih iste odlike: angazi-
ranost, poeti¢nost, ¢istost v risbi in animaciji; ¢eprav
SO v izrazu in tematiki drugacni, paé drugade doziv-
ljajo svet. Tako v Ameriki Disneyev stil Zivi le Se v
industrijski proizvodnji, ki jo je tudi ustvaril. Mladi pa
gredo svojo pot, ki je tudi pot razvoja animacije. Ani-
macijo razumejo kot kineti¢no likovnost.

Ne morem si kaj, da ne bi omenil enega greha sicer
odliéno organizirane prireditve. Zamera leti na raun
selekcijske komisije. LR Kitajska je prijavila film
HRABRA DELA HSIAO YUHGA, ki je konéal v infor-
mativnem programu. Film bi ze zaradi tega, ker je pri-
Sel s Kitajske, zasluzil ve¢ pozornosti. Bil pa je tudi
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Iz Dovnikovicevega filma POTNIK DRUGEGA RAZREDA
(najboljsi v konkurenci vec kot tri minute dolgih filmov)

Madzarski film SIZIF Marcella Jankovicsa, prvi v kategoriji
triminutnih filmov
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TIRANIJA Philippa Faustena (Francija — posebna nagrada
Zirije)
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LINIJA Yannisa Kautsayrisa in Nassa Mirmiridisa

Se en prizor iz LINIJE
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izredno mojstrsko animiran in likovno &ist. Stilno ga
lahko oznadimo za soc-realizem, likovno pa ni dosti
spominjal na sovjetski realizem, ker se je naslanjal
na tradicionalni kitajski stil. Le en prizor: v tradicio-
nalnem stilu naslikana kitajska gorska pokrajina, na
dnu slike, komaj opazna, koraka ¢eta partizanov, nad
glavami jim plapola rdec¢a zastava. V razmerju do cele
slike le rde¢a tocka, zastava, odlicno vkomponirana
in barvno uglasena, dominira v celi sliki. Res spodrs-
liaj, ée pomislim, da so obc&instvo mucili s skoraj
polurnim japonskim filmom CEBELICA HUTCI, ki je
vrhunski ki&, in ogabnim ameriskim CVRCKOM V
NEW YORKU.

Tekmovalni program ni prinesel kaj izrazito novega.
Animacijsko, likovno in vsebinsko so filmi zastopali
razliéne stile, manjkalo pa je lutkovnih in kompjuter-
skih filmov. Ne vem, ali je zgolj sluéaj ali sta ti dve
zvrsti animacije v krizi.

Materiali in tehnike animacije so bili zelo razliéni, od
klasiéne do animiranega oljnega slikarstva, preko
animacije linije in ploskve pa vse do poizkusov, Ki jih
Ze tezko definiramo kot animacijo. To sta bila pred-
vsem filma ALICE V CUDEZNI| DEZELI — in izredno
subtilen in inventiven film Ameriéana Roya Bargea
OSNOVNA NACELA, sestavljen iz pri montazi odvr-
zenih kosékov filmskega traku. Stil Zivo animirane, a
Giste risbe, ki se je na prvem festivalu kazal kot teznja
mladih ameri3kih, avstralskih in japonskih ustvarjal-
cev, so letos nadaljevali samo Ameri¢ani, medtem ko
se japonski in avstralski animatorji niso pojavili.
Vendar so ta stil zaceli negovati v nekaterih drugih
dezelah, predvsem v Angliji (ODKRIVANJA Barryja
O’'Riordana) in Kanadi (NA KONCU NITI Paula Dries-
sena).

Tudi tematsko so bili filmi zelo razli¢ni, vendar so
previadovale satiri¢ne teme. Veliko je bilo filmoyv, ki
bi jih najprimerneje oznacili kot filme—domislice.
Gledalec jih z uzitkom gleda, se od srca nasmeje in
jih, kot vsak ,,vic”, takoj pozabi. Redki so bili filmi s
filozofsko poanto, kot smo jih bili vajeni zadnje de-
setletje. Treba je omeniti odli¢ni film SIZIF Marcella
Jankovicsa.

Vse pogostejsi pa so filmi, ki animacijo razumejo kot
subtilno likovno—kinetiéno kreacijo. Najbolj dodela-
na sta bila filma MESTO KLOBAS in PRETAPLJA-
NJE TELES Ameri¢ana Adama Becketta.

Poseben problem je Grand prix festivala, Dragicev
DNEVNIK. Animacijsko in likovno svez, koketira z
novimi teznjami animacije v smislu kineti¢ne risbe,
vsebinsko pa izhaja iz tradicije zagrebske Sole in je
tako nekaksen hibrid. Kot tak je v svoji perfekciji
nekaj, éemur pravimo zrelo delo in edini primeren za
najvisje priznanje. Sveza mladost pa naj se Se malo
potrudi.

berlin 74

previadovale
sacialne tem

tone frelih

1z nemskega filma EFFI BRIEST reziserja Rainerja Wernerja
Fassbinderja
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V prejsnjih letih je berlinski filmski festival (leto3nji
je bil Ze 24. po vrsti) v filmskem svetu veljal za udaren
festival; za festival, na katerem so se kresale ostre
druzbenokritiéne iskre; za festival, ki ga je prav ta po-
sebnost loc¢ila od preostalih festivalov, saj je bil od-
loéno orientiran v svojo opredelitev.

DruZzbenokritiéna izpovednost se v sodobnem filmu
sicer ni povsem izgubila, res pa je, da so v zadnjih le-
tih prevladovale nekatere bolj ozko usmerjene tema-
tike. Kar spomnimo se na izrazito politiéni italijanski
film, potem je $lo predvsem v ameriski kinematogra-
fiji za trend Studentskega upornistva, to smer je za-
menjala problematika mamil, ob vsem tem je $lo za
novo romantiko, tudi predvsem v ameriski kinemato-
grafiji. Torej bi lahko rekli, da so te razvejanosti ne-
koliko okrnile, nekoliko zmanj$ale udarno moé druz-
benokritiéne tematike, tako znacilne za berlinski fe-
stivalski izbor.

Drugi vzrok, da se je Berlin 74 pokazal v celoti v dru-
gacéni lucéi, pa je verjetno druga&ne narave — ne toli-
ko vsebinsko—problemska orientiranost kinemato-
grafij kot konkurenénost berlinskega festivala same-
ga. Vsa leta nazaj v Berlinu niso bile prisotne vzhod-
noevropske kinematografije, poljska, ¢esSkoslovaska,
madzarska, sovjetska, romunska, bolgarska, z izje-
mo jugoslovanske. V uvodnem nagovoru v Zoo Pala-
su sredi Berlina, kjer je tekel tekmovalni program, je
predsednik festivalskega odbora odloéno in jasno iz-
razil Zeljo prirediteljev, da bi se v Berlinu pojavile na-
Stete kinematografije. Dejal je celo, da je festival
sam po sebi pripravljen nekoliko spremeniti svojo
vsebinsko opredelitev, ¢e je to pogoj za nastop
vzhodnoevropskih kinematografij. Da je to res, smo
videli Ze letos, saj se je Sovjetska zveza pojavila s fil-
mom S TEBOJ ALI BREZ TEBE, toda zunaj konku-
rence. Ta vzrok, ki je bolj plod ugibanj in zelja, nima

e

Michel Bouquet in Philippe Noiret v francoskem filmu URAR 1Z ST. PAULA; rezija Bertrand Tavernier
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s svetovno kinematografijo in njenimi rezultati iz zad-
njega obdobja seveda nobenih skupnih izhodis¢&.

No, Berlin seveda ni povsem pretrgal s svojo festival-
sko tradicijo. Poleg konkurence je kot vsako leto pri-
pravil retrospektivni program treh zasluznih filmskih
umetnikov, igralke Lilian Harvey, utemeljitelja fran-
coskega poetiénega realizma, reZiserja Jacquesa
Feyderja in pa $e ustvarjajoéega kanadskega reZiser-
ja kratkih filmov Normana McLarena.

FORUM MLADIH

Poleg tega retrospektivnega programa je v Berlinu
deloval Forum mladega filma, povsem logena in sa-

mosvoja organizacija nem$kih mladih cineastov. Ta
organizacija je izbrala poseben program, kjer so se
predstavili pretezno mladi avtorji iz najrazli¢nejsih
koncev sveta in najveckrat so bile to prve pomemb-
nejSe projekcije njihovih filmskih izdelkov.

Forum mladega filma hote ni pripravil konkurenéne-
ga programa, torej programa, kjer bi filmi konkurirali
za nagrade, to pa zato ne (vsaj organizatorji so tako
zatrjevali), ker po njihovem zares izjemni filmi ne mo-
rejo konkurirati za festivalske nagrade na komercial-
nih festivalih, najve¢ zaradi ekstravagantnosti zamis-
li in realizacij. Po drugi plati pa so to filmi, ki niso
plod velikih filmskih proizvodenj. In res smo se sre-
¢ali s filmi, posnetimi na 16 mm, z minimalnimi —
najveckrat kar avtorjevimi sredstvi, taki so bili na pri-
mer skoraj vsi filmi grske proizvodnje. Vse to pa do-
kazuje veliko Zeljo in potrebo po filmskem ustvarja-
nju.

Prizor iz Spanskega filma LJUBEZEN KAPITANA BRANDA reziserja Jaima de Arminana




Ti filmi se odlikujejo po izraziti udarnosti. To niso fil-
mi, ki bi ugajali, sploh pa ne $iroki publiki, ve¢inoma
nimajo nobenih komercialnih pretenzij in zato tudi
redkokdaj zaidejo v velike kinematografe. Posebej pa
je treba opozoriti, da skromna finan¢na sredstva niso
prikrajSala umetniSkih dosezkov. To pa spet samo
dokazuje, da niti format 16 mm filma, niti ¢rno-beli
trak, niti pomanjkanje luéi ne morejo zmanj$ati, od-
vzeti udarnosti dobri filmski zamisli in izpeljavi.
Mladi avtorji so se najveckrat lotevali tem, ki bi sicer
nikoli ne bile zabeleZzene na filmski trak. Lotevali so
se teme svobode, na eni strani fiziéne, na drugi stra-
ni svobode prepri¢anja in delovanja, lotevali so se za-
nimivih, pa ne neznanih socialnih problemov, pred-
vsem revicine, in to v tako ekstremnih oblikah, da so
presegale golo angazirano kritiko. Slo je za nekakgen
vseobsegajo¢ opomin, opozorilo, kam zatiranje in
reviéina lahko privedeta &loveka.

O SELEKCUJI

Selektorji tekmovalnega programa letos niso imeli
sre¢e. Predvsem niso izbrali nobenega velikega festi-
valskega filma. Krivda za povpre¢nost tekmovalnega
programa pa ni samo selektorska, temvec je v dejst-
vu, da svetovna kinematografija ne pripravi in ne
zmore veliko izjemnih filmov. Kolikor pa jih, sodelu-
jejo v Cannesu in se tam potegujejo za nagrade, tako
da za preostale festivale ne ostane ved dosti.

Od kinematografij, ki so sodelovale v Berlinu, sta bili
novi samo iranska in delno finska, vse ostale smo vi-
deli ze prej, saj so stalne udelezenke festivala. Berlin
74 se spet enkrat ne more posebno pohvaliti z uspehi
tretjega sveta, se pravi z latinsko-ameridkim filmom.
Predstavila sta se dva filma: brazilski in argentinski.
Od evropskih kinematografij je bila relativno nova
finska kinematografija s filmom PESEM ZEMLJE
Raunija Molberga, izjemnim tako po tematiki kot po
realizaciji. Med vidnejSe filme so se uvrstili samo
Stirje, in sicer francoski film URAR IZ ST. PAULA s
Phillipom Noiretom v glavni vlogi, $panski LJUBE-
ZEN KAPITANA BRANDA reziserja Jaima de Armi-
nana (obravnava delikatno temo: ljubezen $olarja do
uciteljice), italijanski KRUH IN COKOLADA z narav-
nost odli¢nim Ninom Manfredijem v glavni vlogi (pri-
poveduje o sodobnem problemu tujih delavcev) in pa
jugoslovanski film Krste Papica PREDSTAVA HAM-
LETA V SPODNJI MRDUSI.
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Ti &tirje filmi so dali ton letodnjemu Berlinu. Bilo je
nekaj del, ki ne dosegajo prve skupine, ne bodo pa 3li
popolnoma v pozabo. Zato jih je treba omeniti. Tu je
predvsem angleski ENOOKI CHARLEY, sodobna, ko-
morna pripoved o pojavu nasilja, potem spet angles-
ki MALI MALCOLM, filmska ekranizacija dramskega
teksta, ki se ji literarna predloga zelo moéno pozna
pa jo odlikuje dodelana satira na pojem oblasti in zra-
ven Se odliéne igralske interpretacije, belgijski film
po literarni predlogi iz 19. stoletja z nekoliko roman-
tiéno obarvano fabulo VOJAK IN DEKLE.

Vecina filmov, prikazanih v berlinski konkurenci, je
vsebovala sodobno problematiko. Nekaj med njimi,
tako francoski VRATA LOUVRA in norvedki BOBBY-
JEVA VOJNA, pa so pripovedovali o drugi svetovni
vojni. Tudi oba latinsko-ameriska filma, argentinski
UPOR V PETAGONIJI in brazilski SAGARANA—
DVOBOJ, posegata v tipiéno latinsko-amerisko pre-
teklost, nekam v dvajseta leta tega stoletja. Se dlje
nazaj, na prelom stoletja je postavljen Svedski film
DLAN LJUBEZNI reziserja Vilgota Sjomana in zahod-
nonemski EFFI BRIEST Rainerja Fassbinderja.

V celotnem izboru sta se predvsem pokazali skromna
bera in nemo¢& ameriSkega filma. Na festivalu sta bila
predstavljena samo dva, dve majhni proizvodniji,
BREZ TRINAJSTE in DVOJICA. Ne brez osnove je
misel, da je sodobni svetovni kinematografiji do ne-
davnega prav ameriSka dajala najvidnej$i ton in bar-
vo. Ker pa sta ameriSka filma letos v Berlinu odpove-
dala, je bil to e eden vzrokov veé, da tudi festival ni
imel vidnejSega uspeha.

Razen Sveda Vilgota Sjémana s filmom DLAN LJU-
BEZNI festival ni predstavil nobenega znanega rezi-
serja, pri tem moramo odsteti mladega, a plodnega
nem3kega reZiserja Fassbinderja, saj mu je EFFI
BRIEST menda Ze dvanajsti film po vrsti.

Kot ni bilo posebej uspesdnih reziserjev, skorajda ni
bilo posebej uspesnih igralcev, ¢e spet odstejemo
Nina Manfredija v italijanskem filmu KRUH IN CO-
KOLADA, Phillipa Noireta v URARJU 1Z ST. PAULA,
Johna Hurtav MALEM MALCOLMU in Ingrid Thulin v
Svedski DLANI LJUBEZNI.

Popoln odklon od izrazito druzbene kriti¢nosti (naj-
moéneje in najdosledneje se je kazala samo v nasem
HAMLETU) je seveda pogojeval drugaéno vsebinsko
orientacijo. Letos$nji Berlin se je zatekel v socialne
teme, sodobne in postavljene v preteklost. Pojav so-
cialne tematike na filmu seveda ni nekaj novega ali
originalnega. 1z filmske zgodovine vemo, da so se te
teme pojavljale skoraj v vsakem obdobju, zadnji¢ iz-
razito v neorealizmu. Sodobnih socialnih tem niti po
izvedbi niti po problemskem obravnavanju ne more-
mo lo€iti od tistih iz preteklosti. Verjetno je tudi
avtorski namen, ki spremlja ali pogojuje to socialno



tematiko, ostal isti. Ta pa je registracija, filmska ozi-
vitev nekaterih, lahko povsem izjemnih stanj ali de-
janj v ¢lovekovem Zivljenju, ki ga socialno determini-
rajo.

Letosnji Berlin pa je vseeno pokazal dvojnost social-
nega izhodiséa. Ta dvojnost je seveda v ospredju vsa-
krsnega umetniskega udejstvovanja, saj zajema na
eni strani karakter ali stanje, ki ga film obravnava, na
drugi strani pa druzbeno akcijo ali reakcijo, druzbeno
udejstvovanje, ki pogojuje neko situacijo. Oboje sku-
paj v dosledni zdruzitvi namre¢ predstavlja celoto
obravnavanja konkretne situacije.

Slikanje karakterja — vidimo ga na primer v norves-
kem filmu BOBBYJEVA VOJNA. Film se dogaja med
drugo svetovno vojno, prikazuje pa neuspesnega oce-
tain njegovegasina, kako se prebijata skozi vse Zivlje-
njske tezave, kot so reviéina, nezaposlenost, zapo-
stavljanje. Na drugi strani socialnega kompleksa je
na primer francoski film URAR IZ ST. PAULA, ki po-
leg zelo doslednega slikanja o¢etovih reakcij ob sino-
vem zloginu rise tudi motivacije in reakcijo druzbe
kot posrednega krivca za sinov zlo¢in. Nekaj podob-
nega, torej druzbeno reakcijo, smo videli tudi v Span-
skem filmu LJUBEZEN KAPITANA BRANDA, ko za-
nemarjena, nerazvita vas v Spanskih hribih enostran-
sko reagira na uciteljico, v katero se je zelo platonié&-
no zaljubil eden njenih u&encev. Ugiteljico namrec¢
izZeno iz vasi.

PROBLEMATIKA MLADIH

Ce nadaljujemo z raziskovanjem filmskega repertoar-
ja berlinskega festivala, potem vidimo, da je bil dobr-
Sen del filmov posveden mladinski problematiki. Se-
veda pa je hkrati treba povedati, da ne gre za mladin-
ske filme, temvec za problematiko, ki se zrcali v psihi
mladih. Vsebinski in seveda s tem tudi problemski
pristopi k mladinski problematiki so zelo razliéni.
Dva filma, VRATA LOUVRA in norveski BOBBYJEVA
VOJNA, sta postavljena v preteklost druge svetovne
vojne in pripovedujeta o dozivetjih, razoc&aranjih,
strahu in vsem neznanem, kar je vojna prinesla v svet
otroka v primeru BOBBYJEVE VOJNE; in v svet dveh
mladih, preganjane mlade Zidinje in fanta, ki jo po-
skusa resiti iz rok nemske policije, ¢e govorimo o
francoskem filmu VRATA LOUVRA. Ta dva filma Ze
zaradi pomena, ki ga prinada prikaz preteklosti, ne
postavljata notranjega sveta v neki sodobni luci, kajti
problematika, ki jo predvsem francoski film nakazuje
in v relaciji tudi dosledno izpelje, je pravzaprav anti-
militaristi¢na.

Iz Spanskega filma LIUBEZEN KAPITANA BRANDA

Tudi v BOBBYJEVI VOJNI problem otroka ni osrednji
problem, saj film govori predvsem o zavoZenem Ziv-
ljenju oéeta in je sin bolj nekakSen zunanji opazova-
lec, spremljevalec in tudi registrator nekega Zivljenj-
skega propada.

Sele filmi, kot so URAR IZ ST. PAULA rezZiserja Bert-
randa Tavernierja, kanadski film DUDDY HOCE
USPETI, film PELIKAN scenarista in reziserja Gerar-
da Blaina, MALI MALCOLM in seveda Spanski LJU-
BEZEN KAPITANA BRANDA, pa se ukvarjajo s so-
dobnim dozZivljajskim svetom otroka, na drugi strani
pa prikazujejo reakcije iz sveta odraslih na otrosko
oziroma mladostnisko psiho. Ta svet otrok in mladih
seveda zelo variira, kot variirajo tematike samih fil-
mov. Razpon obcutij in otroske oziroma mladost-
niske psihe sega od platonske ljubezni v LJUBEZNI
KAPITANA BRANDA do ¢&isto socioloSko zastavlje-
nega motiva in problema uboja, kot ga prikazuje
URAR IZ ST. PAULA.

Tudi kanadski film DUDDY HOCE USPETI je pravza-
prav dvojna slika nekega sveta, sveta mladega, ki kot
Ze naslov pove, hoée uspeti za vsako ceno in sveta
odraslih, ki to hotenje po uspehu omogocajo ali pa
ga zavirajo.

Izjema v tem obravnavanju filma z mladinsko proble-
matiko je angleski MALI MALCOLM, saj eksplicite
pripoveduje o neprestanem uporu mladih do tradi-
cionalno zastavljenega sveta, ki jih obdaja. Toda e
dlje, ¢eprav je ta upor na zacetku prikazan kot ne-

85



1. nagrada — ZLATI MEDVED — Kratki filmi:
KANADSKI FILM DUDDY HOCE USPETI
1. nagrada
— angleski film KONCERT
Posebna nagrada — URAR IZ SAINT PAULA — fran- 2. nagrada
coski film — angleski film KREATURE MORJA
— holandski film KAZEN
Nagrada SIDALC

— belgijski film VOJAK IN DEKLE
2. nagrada — SREBRNI MEDVED

o angleéki film MALI MALCOLM kratki film — iranski ANGEBER
— nemski film V IMENU LJUDSTVA =
e k. grada FIPRESCI
— italijanski film KRUH IN COKOLADA bl i
— iranski film MIRNO ZIVLJENJE i film MIRNO ZIVLJENJE

— argentinski film UPOR V PATAGONUJI PRIZNANJE — grski selekcijski v programu FORUM




kak$na vecna igra, se ta Zelja, to prepri¢anje v pravil-
nost upora sama v sebi izni&i, ko se jim svet, v kate-
rega mladi vstopajo, prikaze v vsej realni lugi, prav-
zaprav v tisti krutosti, ki jo posku3ajo nadaljevati sa-
mi s svojim uporom.

Kaj dokazuje mladinska problematika v filmu? Pred-
vsem to, da to podrodje preras¢a avtonomno gleda-
nje na svet mladih, temve¢ ga predvsem problemsko
vkljuéuje in zdruZuje v celostno podobo sveta. Ome-
njena problematika ni izolirana, ni imuna za preosta-
le vplive, temve¢ je samo odsev specifi€nih hotenj,
Zelja, ki jih mladinska problematika vnasa v pojav ki-
nematografije.

To seveda ne pomeni razvrednotenja problematike
mladih. Prav narobe, daje ji Sir$o, plasti¢no dimenzi-
jo, dosledno jo obravnava kot enoten vsebinski in
problemski svet dojemanja.

Mogoce je prav v tem in verjetno je prav v tem bistve-
na sprememba v obravnavanju te problematike.

Razumljivo je, da bralcem takegale zapisa s festivala
nastevanje filmskih naslovov ne pove dosti, 3e pose-
bej, ker dobrsne vecgine teh del verjetno ne bomo vi-
deli. Zato je najbolje, da si nekoliko podrobneje vsaj
vsebinsko ogledamo dva, tri filme, ki so na berlin-
skem festivalu najbolj presenetili. To pa so Spanski
LJUBEZEN KAPITANA BRANDA, tolikokrat omenje-
ni francoski URAR IZ ST. PAULA in ne nazadnje ju-
goslovanski film Krste Papi¢a PREDSTAVA HAMLE-
TA V SPODNJI MRDUSI.

Ker je bilo o PREDSTAVI HAMLETA v Ekranu Ze dosti
napisanega, nam preostaneta samo dva filma.
Aurora, mlada ugiteljica v hribovski Spanski vasi, se
bojuje s staromodnimi idejami, ki so v vasi e vedno
Zive. Ze sam pouk v $oli, resen, toda odkritosréen,
vzbudi sum pri preostalih uéiteljih, e bolj pa pri star-
Sih otrok. Se posebej pa njena navezanost, prijatelj-
stvo do malega dvanajstletnega Juana, ki se pri tem
Cisto platoniéno zaljubi v svojo ugiteljico, povzrodi
vrsto nesporazumov.

Edini élovek, ki jo razume pri tem njenem odkrivanju
resnice, je moz, ki se je vrnil v rojstno vas, potem ko
je dolga leta prebil v tujini. To je Fernando. Spanijo
je zapustil 1939. leta in ob vrnitvi mu je glavni namen
obuditi spomine na nekdanje dni, pri tem pa se sre-
Suje z mnogimi spremembami. Aurora se zaljubi v
Fernanda, toda ta se poduti prestarega in preutruje-
nega, da bi ji lahko ljubezen vracal. Tako se razvije

Prizor iz kanadskega filma DUDDY HOCE USPETI reZiserja
Teda Kotcheffa

med Fernandom, Auroro in malim Juanom precej
¢udno prijateljsko—druzinsko razmerje, kajti Juan je
brez oceta.

Na izletu v Segovio Juan izgine. Aurora iS¢e decka,
medtem ko se ostali u€enci vrnejo v vas. Ko Aurora
kon&no le najde Juana, je prepozno za avtobus. Tako
prezivita noé¢ v hotelski sobi. To je zadnji zaplet. Ko
se Aurora naslednji dan z Juanom vrne v vas, ji Solski
upravitelj sporo¢i, da je odpu&éena. Juan sicer pri-
pravlja upor, otroci demonstrirajo proti tej odlocitvi.
Toda ko jim Zupan javno obljubi dodatne poéitnice,
ostane Juan osamljen v uporu.

Aurora zapusti vas. Zadnje sreanje s Fernandom v
Madridu je le e kratka epizoda. Juan, ki se skozi ves
film pooseblja s-svojim domisljijskim svetom, s kapi-
tanom Brandom, dozZivi prvo veliko razo¢aranje. Dan
za dnem ¢aka na avtobusni postaji, kdaj se bo Aurora
vrnila, toda zaman. ,,Pre€udovita je bila, da bi me
kdaj lahko zapustila,” si dopoveduje mali Juan v vlo-
gi razo¢aranega Branda.

LJUBEZEN KAPITANA BRANDA, scenarij Juan Te-
bar in Jaime de Arminan, rezija Jaime de Arminan.

Michel Descombes je urar v Lyonu, urarnico pa imav
predmestju Saint Paula. Ko se nekega dne pred vrati
ustavi policijski avtomobil, zasluti, da se je sinu Ber-
nardu zgodilo nekaj resnega. Toda policijski inSpek-
tor mu resnico pove Sele na kraju, kjer je sin pustil
dostavni avtomobil. S pomo¢jo dekleta je Bernard
umoril nekega delovodjo. Dvojica je potem zbezala,
¢eprav je policija nastavila pasti.

Urarju Descombesu se ob tej novici porusi svet. Za-
kaj je njegov sin, za katerega je mislil, da ga dodobra
pozna, storil tak gnusen zlo€in? Kaj bi lahko ukrenil
on sam, da bi sinu pomagal? Kako naj se sre¢a s po-
licijo, sosedi in novinarji? Ves zmeden in skrusen pri-
voli in preko radia pozove sina Bernarda k predaiji,
toda kasneje to obzaluje.

Potem ko je obracéunal z nekaterimi, ki so mu razbili
izlozbeno okno, zacuti nekaksen ob¢utek zmagoslav-
ja. Ko policija konéno le ujame sina in dekle, o¢e od-
potuje, da bi sina videl. Toda Bernard ga no&e spreje-
ti, no¢e ocdeta niti videti.

Korak za korakom si o&e le opomore od krize, v kate-
ro ga je nepripravljenega potisnil sinov zloéin. Le po-
licijski inSpektor ima nekaj razumevanja zanj, obis-
kuje ga, toda urar Descombes kmalu spozna, da se
tudi s policijskim inSpektorjem ne more pogovarjati,
kajti Sele ko premaga krizo, ko se spet najde, najde
tudi pot do sina. Za¢ne ga zagovarjati, braniti, saj
spozna, da zloéin, ki ga je storil, ni samo osebno po-
gojen, temve¢ ima tudi SirSe druzbene vzroke.

URAR IZ ST. PAULA, scenarij Jean Aurenche in
Bertrand Tavernier, rezija Bertrand Tavernier.
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rapa Suklje

festivala-

prézria filma

Barve: sivo v sivem. Tudi v redkih
trenutkih, ko stoletni gozd, ko Ar-
tusov grad in viteSko taboriSée niso
oviti v meglo, je, kot bi lezala med
nami in njimi tenka, prosojna ko-
prena. Cas, ki je tako oddaljen, da
ga moremo oziviti samo v neskong¢-
nih oblakih prahu, nezaznavnega,
ki pa lega na vse nekoé zivo, konje,
drevesa, poslopja, glasove, Cust-
va? Ali hlapi z Lancelotovega jeze-
ra, ki spremljajo tega viteza brez
strahu in graje povsod, tudi v samo
srce njegovega poslednjega pora-
za?

Zvoki: topot kopit, rezko, bolece
hrzanje konj, Skripanje Sotorskih
vrvi v vetru, jasni udarec kovine ob
kovino, me¢a ob meé&, sulice ob
8¢it in zmerom, kamor se vitezi ga-
nejo, tiho pozvenketavanje njihovih
oklepov. Bressonovi vitezi nikoli ne
odloze oklepa. Z vzboéenimi prsmi,
z ledji, koleni, golenmi, stopali, za-
varovanimi s ¢lenastim zelezom ho-
dijo, poklekajo, sedajo za mizo, se
predajajo ljubezenskim objemom.

Neranljivi. Neskonéno v svesti si
svoje ranljivosti, ki ima-vesoljske,
vecnostne dimenzije.

Samota. Ta srednji vek je skoraj ne-
obljuden. Kopita Lancelotovega
konja, ko jezdi potrt, utrujen skoz
mradni, motnozeleni gozd, odme-
vajo v praznini. Besede, ki jih vitez
spregovori s starko, ko vprasuje za
pot, zvene gluho, kot bi ne pri¢ako-
vale odgovora. Vrata Artusovega
gradu Skripljejo, kot bi se nikoli ne
odpirala. Kraljev pozdrav je podob-
nejsi zarotitvi kot dialogu, ljube-
zenski prizori med Lancelotom in
kraljico Ginevro prej slavnosten
obred kot ljubimkanje. Tu smo na
koncu nekega sveta. Cas se je utru-
dil. Zivljenjski nagdin iz&rpal. Ideali
Se enkrat vzplameneli in nato ugas-
nili. Konec je pogorisée, pepel.
Film se zaCenja s porazom. Lance-
lot, najslavnejsi vitez okrogle mize
kralja Artusa, se vraca z najvecje
naloge svojega zivljenja praznih
rok. Po mnogih opevanih junastvih
so §li vitezi iskat sveti Gral, alaba-



strno skodelo, v katero je bil Jozef
iz Arimateje prestregel kri krizane-
ga Odresenika. Skodela je bila ¢u-
dezno izginila neznano kam; in po
brezupnem iskanju, po nestetih
krvavih, praznih spopadih so morali
vitezi opustiti iskanje. Od stoterice
se jih je vrnila pescica; poslednji se
vrata najboljsi, najbolj vztrajni,
najhuje prizadeti, Lancelot. Kralj
Artus ga sprejme v opustelem gra-
du. Cas slave je minil. Zrtve so ne-
smiselne. Kralj je ukazal vitezom
odloziti orozZje. Pri iskanju Absolut-
nega je Clovek spet enkrat pogorel.
Lancelot Jezerski, Lancelot sijajni,
ne more sprejeti poraza. Ve: Gral
je, Gral je mogoce dosedi, ¢e si ¢ist
do brezmadeZnosti; njega pa bre-
meni krivda. S svojo damo, kraljico
Ginevro, je v resnici povezan s
skrivno ljubeznijo. Ce se tej ljubez-
ni odrece, bo znova posveéen za
iskanje.

Kraljica je hrepenela po njem; ko-
maj ga je pricakala. Zdi se ji, da ji
odpira sréno Zilo, ko ji govori o od-

povedi. Samotni stolp, kraj njunih
sestankov, surovo obklesane stop-
nice, temne oknice, suho seno, ki
poSumeva ob njunih gibih, ta naj-
bolj goli, toZni okvir ljubezenskih
sreéanj, je prica njunih notranjih
bojev, ki se slednji¢ povzpno do
odlogitve: dva €loveka sta priprav-
ljena Zrtvovati vse za vse.

Nenadoma oblije ekran svetloba.
To je prizor velikega turnirja, doka-
za, da je prislo do nepri¢akovanega
preobrata. Kralj Artus je znova zazi-
vel, zacel upati: pozval je svoje vite-
ze na turnirsko preskusnjo. Rogovi
zapojo, godec igra na dudo edino

glasbo tega filma. Za hip vzplapola-

jo prapori z grbi v Zivi sinjini. Lan-
celot je dejal, da se turnirja ne bo
udelezil; a kdo drugi kot on more
biti ta vitez s spud&enim vizirjem, ki
drugega za drugim vrze vse sobo-
jevnike iz sedla?

Ves turnir je sneman v detajlih: dir-
kajote konjske noge z oblakom
prahu. Sulica, Se trenutek poprej
navpiéno v roki, se povesi. Nezmot-
ljiv sunek. Okorno, kovinsko telo
nasprotnika na tleh, podobno orja-
Skemu hrosé&u, Ki je brez mogéi oble-
zal na hrbtu. Dvignjega glava ne-
nadno razbremenjenega konja, nje-
gove plasne nozdrvi, rezeCi zobje,
oc¢i, ki kazejo ob Sarenici veliko be-
lila. In Zze fanfare, po vrvici spleza
na drog nova zastavica z grbom,
nov nasprotnik ¢aka na udarec.

Ves ¢as svojega zmagoslavja Lan-
celot ne vzdigne vizirja. Njegova
modé, njegova spretnost, njegovo
junastvo so brezimni; to je utelese-
na slava vitestva.

Lancelotov obraz uzremo spet na
bednem leziséu v gozdni koéi. S
turnirja je izginil, zmagoslaven, to-
daranjen. Z Ginevro se nista drzala
vzvidenega sklepa. Sila, ki je bila
moénej3a od njiju, ju je znova po-
tegnila v objem. Preko meja ¢lo-
vesko moznega ¢lovek ne more se-
6,

Tako je vse odlogéeno. Ginevra in
Lancelot bosta Zrtev kovarstva,
vendar noben izmed njiu ne bo pre-

lomil zadnje zvestobe kralju Artu-
su. Lancelot pade v zadnjem boju
za svojega kralja proti upornikom,
boju brez poraZencev in brez zma-
govalcev, brez prezivelega. Bojisce
je samo $e kup bles¢ecih se okle-
pov, polomljenih sulic, skrhanih
medev. Vse junastvo, vsa mo¢ tve-
ganja, odpovedi, sta kup starega
zeleza. Konec vitestva.

INTERMEZZO:
Intervju z Bressonom
(po J. H. Lartiguu)

Robert Bresson, o tem filmu ste sa-
njarili dvajset let, lahko reéemo, da
je Lancelot du Lac film vasega Ziv-
ljenja. Kaj vas je vendar tako privla-
¢evalo k tej temi?

Zelja, da bi jo resil tistega, kar je
nasa mitologija. In situacija. Nam-
rec polozaj vitezov, ki se vrnejo v
Artusov grad brez Grala. Gral se
pravi Absolutno, Bog.

Gral je kr§¢anski simbol?

Je; pa se je pojavljal tudi ze v kelt-
skih poganskih legendah. Kot za-
¢uda najdete v Vitezu Dvokolice iz
12. stoletja koScek grSkega mita o
Orfeju in Evridiki.

Znano je, da o svojih filmih nodete
govoriti. Pa vendar — kak$ne vrste
film je Lancelot du Lac?

Ne vem.

Je superprodukcija?

Konji so v njem, vitezi v oklepih,
turnir — vse do kraja anahronistic-
no.

Anahronistiéno?

Preteklost je treba prenesti v seda-
njost, ¢e ji naj verjamemo.

Je bil ta srednji vek vasega izuma
zelo drag?

Razkosje filmu ponavadi ne prinasa
sreée. Na sreéo pri Lancelotu du
Lac veliko denarja ni bilo razko§je.
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Francoski reZiser Robert Bresson med snemanjem filma LANCELOT DU LAC

V filmu je veliko brutalnosti, nasi-
| R

Kot v viteSkih zgodbah, kjer tece kri
v potokih.

..... in tudi velika ljubezen.
Lancelot in Ginevra sta Tristan in
Izolda brez ¢arodejnega napoja.
Predestinirana ljubezen, strastna
ljubezen v spopadu z nepremostlji-
vimi ovirami. Ta ljubezen in njeno
valovanje dajeta filmu gibanje. S
tem je vse povedano.

In napisali ste, seveda, vse sami?
Ker je nujno, da si s samega pocet-
ka absoluten gospodar svojih idej.
In vsekakor in predvsem, ¢e hoce$
improvizirati.

Ste veliko improvizirali?

Zmerom bolj sem preprican, da je
improvizacija potrebna.
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Dialogi?

Te sem napisal Ze dolgo tega. In jih
po potrebi prilagajal.

Seveda naravnost iSCete teZzko iz-
vedljive stvari?

Sluzijo mi. Kot naglica. Velikokrat
sem opazil, da dobim najboljsi re-
zultat, kadar tisto, ¢esar na papirju
nisem mogel razresiti, razreSim na
kraju samem, pri snemanju.

Pa vas snemanje s konji, z vitezi v
oklepih, velikim Stevilom statistov
ni motilo? Saj tega niste bili vajeni.
V nasprotju s sploSnim mnenjem
zna$s snemati tudi z ve¢ ljudmi, ée
zna$s snemati z manj. Sicer pa veli-
ka sredstva ne branijo, da ne bi ujel
podrobnosti, namigoval, namesto
prikazoval, dal prevlado zvoku. Tur-
nirsko sekvenco smo montirali po

sluhu ... pa vse druge navsezadnje
tudi.

In s konji niste imeli posebnih te-
zav?

Nismo jih najeli, temveé jih kupili
in jih dolgo privajali na sulico in
oklep. Bili so mladi in tezavni. Imel
sem dobre jahace.

Dobre jahate — neigralce ... Pravi-
jo, daigralce sovrazZite.

To je absurdno ... Nekateri moji
najboljsi prijatelji so igralci. To je
tako, kot bi rekli: ,,Slikar je, se pra-
vi, da ne mara kiparjev.” Rad imam
gledalisée, rad imam igralce. Ne
morem pa vec delati z njimi. Od ni-
kogar ne zahtevam, naj me v tem
posnema.

Kako pa najdete tiste, ki jim pravite
vasi ,,modeli”?



Véasih sem jih iskal in izbiral po
moralni podobnosti z mojimi ose-
bami. To je terjalo veliko ¢asa. Zdaj
se odloéim Ze, ko ne opazim nice-
sar, kar bi bilo videti nasprotno.
Zakaj?

monolitne. Resni¢nost pa je polna
cudastev, ki se prikazejo Sele po-
zneje. Prepuscam se predvsem
svojemu obéutku in naklju¢ju. Po-
leg tega pa obstaja Se ¢Eloveski
glas, ta bozanska stvar. Sam zase,
mimo fiziénega videza, poskrbi, da

se nikoli — ali skoraj nikoli — ne
zmotis.

In vodstvo igralcev — se pravi:
,,modelov”?

Ne gre za to, da bi vodil druge, tem-
vec da vodis sebe. Vse drugo je te-
lepatija.

Sivo sivi Lancelot du Lac je iz ene-
ga kosa. Nemara za odtenek pre-
ve¢. Kralj Artus, vitezi, Lancelot
imajo razliéne obraze in razliéne
glasove (Lancelotov je nekoliko vi-
sok in medel; nesolan), zelo dobro
jezdijo, se z gracijo gibljejo v okle-
pih in obvladujejo Stevilne neprica-
kovane bojevniSke vescine; verja-
memo jim dobo in vitestvo; nimajo
pa veliko osebnosti, vsaj tiste ne,
ki bi prebila platno. Ginevra je brez-
krvna, Lancelot bled; v ljubezen
med njima moramo paé verjeti; ne
obéutimo je. Bressonov odpor do
dela z igralci ga je izdal: Lancelot
du Lac bi bil enkratno delo, ko bi
zaziveli v njem tudi ljudje, ne samo
ideja. A tudi tako bo nedvomno
vstopil v zgodovino filma.

Berlin — EFFI BRIEST

Devetdeseta leta, tako minuciozno
presStudirana in podana, da jih diha-
mo. Effi Briest lahko dozivlja naj-
huj$e dusSevne pretrese, pa bo ven-
darle z natanko pravo kretnjo po-
tegnila iglo iz klobuka, zavezala

pajéolan ¢ez obraz, predala deZnik
in rokavice sluzkinji, ko pride s
sprehoda. Nikoli ne povzdigne lju-
beznivega glasu in vendar po sa-
mem zvoku ves, kdaj govori z mo-
Zzem, kdaj z lekarnarjem, kdaj s slu-
go. Pruska uradniska h¢éi je, doras-

Se en prizor iz filma EFFI BRIEST

la v druzbi, ki so ji postali obi&aji
pravila in bonton zakonik, ki mali-
kuje red in spodobnost z licemer-
sko pedantnostjo in brezdusno
strogostjo. Celo v plisastem, z bo-
gatimi gardinami zaveSenem salo-
nu duhas vojasnico.




Effi hodi po neskonénih holstein-
skih sipinah, sloka, do vratu zape-
ta, da se odbijata njen temni son¢-
nik, njen izraziti profil od neba, od
dreves, od peska. Nesteto barv in
odtenkov dozivimo pri tej hoji, ki jo
spremljajo napisi in nevsiljivi ko-
mentar pripovedovalCevega glasu,
ceprav je film posnet v ¢&rno-beli
tehniki in ustvarjajo barvni vtis sa-
mo |uéi in sence z brezprimerno
skrbjo in ob&utkom ustvarjene sli-
ke. ,,Hoteli smo prenesti konven-
cionalno skrbno ateljejsko osvetlje-
vanje na naravni dekor,” pravi Jur-
gen Jirgens, direktor fotografije,
,,problemi so bili nepopisno veli-
ki.” Dosezek je pasa za océi, pravca-
ta simfonija ostrin in mehkob,
plasti¢nosti in slikovitosti. Veliki
posnetki Effiinega obraza skoz S$i-
po, skoz pajcolan, skoz vzorCasto
zaveso, s senénim vzorcem listov
na licih, spominjajo na fotografske
&arovnije Maye Deren. In poudarja-
jo zavarovanost, zaprtost, rastli-
njaske pogoje njenega obstoja.
Fassbinder je produciral film sam
in vtaknil vanj ves dosegljivi denar;
vendar je bil budZet za to ambicioz-
no delo skromen. Iz nuje je napravil
reziser prednost: Effiin obstoj niko-
li ne uide &ez ograjo domadéega vr-
ta, iz zidov mozZeve hise, z obiska v
lekarni. Pac: vidimo jo na pokopa-
li¢u, za hip jo uzremo v koéiji, na
izletu ob moZevi strani, ko stopa na
starinski parnik. Pa na sprehodu po
sipinah, sipinah — samih krajih, ki
se v osemdesetih letih, odkar je Zi-
vela Effi, niso kaj dosti spremenili,
kjer ni bilo treba misliti na televizij-
ske antene, asfaltirane ceste, avto-
mobile ... in na krajih, ki so samot-
ni, da je ves Effiin svet zaobsezen s
skromnim Stevilom odliénih
Fassbinderjevih igralcev. Ko bi mo-
rala ze locena Effi srecati svojo
héerkico v konjskem tramvaju, vidi-
mo tramvaj na risbi. Vecino tistega,
kar se dogaja zunaj S$tirih sten,
pove komentator, medtem ko strmi
Effi skoz zaveSeno okno ali lezi v
objemu materi ali se ogleduje po
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novem, praznem berlinskem stano-
vanju. Tega ne obc¢utimo kot izhod
za silo, temve€ kot umetnisko kon-
centracijo. Vse, kar je na Effiini
zgodbi bistvenega, se zgodi na teh
krajih; in hkrati se v nas vse bolj
utrjuje vtis zaprtosti, vklenjenosti
te eksistence, pticka v kletki, ki si
je privoscil en sam, napol nezave-
den in oh, tako nujen poskus zleteti
v svobodo, pa so ga znova ujeli,
vklenili, zaprli in pobili. Ko bi bila
Effi drugaéna, kot je bila, ko bi bila
upornica ali vsaj vitalna Zenska kot
Ibsenova Nora, bi morda nasla No-
rino pot. A Effi je samo mila, stro-
go vzgojena, v konvencije svojega
sveta vklenjena mlada Prusinja de-
vetdesetih let in zanjo ni resSitve.

INTERMEZZO:
Intervju s Fassbinderjem
(po C. Brocherjevi i.dr.)

Rainer Maria Fassbinder, brali
smo, da bi morala biti Effi Briest
vas prvi film, da nosite snov v sebi,
kar se ukvarjate s filmom, se pravi
od leta 1968, da ste za ta svoj (po
vrsti Stirinajsti) celoveéernik potre-
bovali 75 snemalnih dni v teku dveh
let in pol ter da ste za 3830 metrov
montiranega filma potrosili 27 km
posnetega — za vas, hitrega delav-
ca, improvizatorja, povsem nena-
vadne Stevilke. Toliko snemalnih
dni, to je luksuz!

Vnaprej mi je bilo jasno: Effi Briest
je film, pri katerem skoraj gotovo
ne bom iztrzil, kar sem vlozil vanj.
To je luksuz, ki sem si ga hotel pri-
vosciti.

Kako, da je film érno-bel ....

Ker se mi zdi, da sta érno-bela naj-
lepsSi barvi, v katerih je mogoce de-
lati filme. Obravnavanje filmskega
medija je v ¢rno-belem veliko res-
nejSe kot v barvah, ker moras pri
tem zares do kraja premisliti, kaj
bos storil z luéjo in sliko. Pri bar-
vah to ni tako zelo nujno, ker barve
ucinkujejo ze same po sebi.

. in kako, da ste se lotili ravno
Fontanovega romana?
Rekel bi, da me Fontane zanima
brzéas tudi zato, ker ima nekaj
opraviti z mojim pripovednim naci-
nom.
V &em vidite podobnost?
Fontane gleda na svet — podobno
kot jaz — z zornega kota, ki ga je
prav gotovo mogoce obsojati.
Namreé, da so stvari pa¢ taksne,
kot so in da jih je zelo tezko spre-
minjati. Ceprav razumes, da bi jih
moral spremeniti, te neko¢ mine
veselje, da bi jih spreminjal in jih
odtlej samo $e opisujes. Pri Fonta-
nu me tako fascinira ravno dejstvo,
da je clovek, ki cisto natanko ve,
kaj vse je v druzbi, sredi katere Zivi
in ki mu je dala kot pisatelju prizna-
nje, narobe, pa si vendar ne more
kaj, da ne bi te druzbe, katere vred-
note je doumel kot napacne, akcep-
tiral. In prav to zavestno pocenjamo
danes — jaz sam in bolj ali manj mi
vsi. 3
Ste dialoge povzeli po knjigi?
Dialogi so dobesedno Fontane. V
filmu ni vseh dialogov, ki stoje v
knjigi; v posameznih prizorih pa ni
ni¢ izpuscenega.
Effi Briest je torej filmana literatu-
ra?
Ja. Ena malostevilnih, ki obstajajo.
Kako to? Saj jih je vendar veliko?
Jaz ne poznam skoraj nobene. Po-
znam Straubov film Nepomirjeni.
To je zame poskus kako snemati
literaturo. Literatura mora biti de-
janska tema filma.
In to pri Effi Briest pomeni ....?
Effi Briest je po mojem najbolj na-
pet roman, kar jih je Fontane napi-
sal. In pri njej ni ve¢ potrebno pri-
povedovati zgodbo, saj jo tako in
tako ze skoraj vsi poznajo. S tem,
kar stoji na papirju, torej res lahko
nekaj storis. Ko bi se bil lotil kate-
rega drugega romana, bi se nemara
tudi sam pogreznil v tisto preprosto
pripovedovanje zgodbe in ne bi po-
skusil snemati literaturo.
Kaj si predstavljate pod tem posku-
som?



Hoéem reci, da se mora filmu jasno
poznati, da gre za roman in da pri
romanu ni najvaznejse to, da pripo-
veduje nekak$no zgodbo, temvec,
kako jo pripoveduje. Doslejsnji fil-
mi po tem Fontanovem romanu
(Effi Briest je bila v Nemg&iji Ze tri-
krat posneta: 1939 v reziji Gustafa
Griindgensa, 1956 v reZiji Rudolfa
Jugerta in 1968 v NDR v reziji Wolf-
ganga Ludererja) se ne spuscajo
kaj preve¢ v prikazovanje dobe in
Fontanovega pogleda nanjo. To se
mi zdi narobe, po mojem je treba
ves éas cutiti, da gre za zgodbo, ki
jo nekdo pripoveduje. Film mora
gledalcu prikazati, kako je bila
zgodba povedana in zakaj je bila
povedana tako, kot je bila.

Fassbinder je dal filmu delovni na-
slov ,,Fontane Effi Briest ali Stevil-
ni, ki nekaj slutijo o svojih mozno-
stih in potrebah, pa vendarle s svo-
jimi dejanji v duhu sprejemajo vla-
dajoci sistem ter ga s tem krepe in
évrsto potrdijo” in tako ostro ozna-
¢il aktualnost teme in smer svojega
osvescanja. Veliki nem3ki realist
Theodor Fontane (1819 — 1898) je
napisal ta svoj roman v pozni staro-
sti. Velja za njegovo mojstrsko de-
lo. Vsebina? ,,Zgodba zakonolom-
ke, ki iz dolgocéasja in neizpolnje-
nosti svojega zivljenja pade v
objem lahkomiselnemu |jubimcu.
Njen moz, baron Instetten, s kate-
rim so jo ¢isto mlado omozili in ki
njenega Zivljenja ni znal osmisliti,
po nakljuéju in Sele ¢ez mnogo let
odkrije to zablodo. Ljubimca ubije
v dvoboju — ne iz strasti ali spon-
tane mascevalnosti, temvec iz ko-
menta in pedanterije. Od Zene se
lo¢i in Effi je izklju€ena iz svojega
kroga. Umre mlada od gorja in sa-
mote.” (H. in E. Frenzel)

Mojstrska je pot do dvoboja: Effin
moz, ki je odkril stara pisma, prite-
¢e k prijatelju in ga prosi za sekun-
danta. Prijatelj sede h klavirju, igra
in skusa barona odvrniti od nakane
— mirno, civilizirano, z rezonira-
njem in besednjakom fin-de-siecla:

tako dolgo je tega, Effi odtlej ni
mogode ni¢esar ocditati, moz jo ima
rad, dvoboj bi potegnil vso stvar v
neljubo javnost. A slika njegovo
besedovanje Ze prehiteva: vidimo
vlak, ki sopiha po ravnici, rob goz-
di¢a, ¢rni postavi dvobojevalcev,
zdravnika, ki ste¢e k padlemu —
vse to, Se preden Effin moz pribije:
njegova ¢ast je bila ranjena in zdaj,
ko je stvar zaupal prijatelju, ve za-
njo Se nekdo tretji, ve ,,javnost”.
Zdaj ni drugega izhoda, kot da se
dvobojuje, ne glede na riziko, ne
glede na posledice. Na taksnem
svetu Zivimo.

i\/lojstrsko je srecéanje Effi z njeno
héerkico: izgnanka je pismeno pro-
sila mozZa, da bi jo vendarle otrok
smel vsaj obiskati. Prizor gledamo
skoz polodprta vrata (v filmu je ve-
liko polodprtih vrat, veliko Sip, ve-
liko zaves) in dekletce obravnava
mater kot tujko, pregredno tujko, ki
jo obisces iz usmiljenja. (,,Si rada
pri meni?” ,,Rekli so mi, naj te
obis&em.” ,,Bos Se kdaj prisla?”
,,Ce bom smela.”) Niti plai¢a ne
odlozi. Ko odide, se Effi zrusi sama
vase. Kar je prevec, je preveg. Gnu-
si se mi tisto, kar sem storila; vasa
krepost pa se mi gnusi Se bolj.
Pro¢ z vami! A Effi je ta ¢as dejan-
sko Ze na smrt bolna.

Mojstrski so prizori v ocetni hisi,
ko zvedo za Effiin padec in njeno
sramoto. Razumela bo$§, da te po-
milujemo, da te pav o¢etno hiso ne
moremo sprejeti, ji pise mati. To bi
vzbujalo vtis, kot da ne obsojamo
tvojega greha; izobé&ilo bi oéeta in
mene iz tukajsnje druzbe. Oée mo-
ra zastaviti ves svoj vpliv, da sme
vsaj umirajoc¢a Effi domov. ,,Se za-
veda$, da se bodo vsi odvrnili od
nas?” vprasa Zena. In moz jo tola-
zi: Effi je njuna héi, ljudje bodo ra-
zumeli, da ji star$i zdaj, ko je bol-
na, vendarle nudijo zavetje.
Gugalnica. Kodrolasa Effi, vsa v
belem, se je kot dekle gugala na
gugalnici domadega vrta. Zdaj, po
toliko letih, se zapredena v spomi-
ne, guglje znova. ,,Effi, saj se nisi

ni¢ spremenila!” ves presunjen
vzklika pastor, ki je prisel na obisk.
In potem se nekega dne gugalnica
ziblje v vetri¢u, prazna. Dva osam-
liena stara &loveka sedita na vrtu
pri kavi. Effiina mati nehote brodi
po spominih. Kdo je bil kriv Effiine-
ga padca, njene sramote, njene
smrti? Najve¢ seveda Effi sama;
vendar pocasi odkriva mati koscke
krivde pri drugih; ¢&isto nazadnje
tudi pri sebi. Morda je res ne bi
smela tako mlade oddati v zakon?
Effi je bila zmerom poslusen otrok.
Oc¢e molci. Kaj naj dostavi k Zeni-
nemu otro¢jemu iskanju krivde?
,,Pusti,” pravi nazadnje. ,,To je
presiroko podrocje.”

LANCELOT DU LAC

Scenarij in rezija Robert Bresson.
Kamera Pasqualino de Santis. Sce-
na in kostumi Pierre Charbonnier.
Glasba Philippe Sarde. Igrajo: Luc
Simon, Laura Duke Condominas,
Humbert Balsan, Vladimir Antolek-
OresSek, Patrick Bernard, Arthur de
Montalembert.

Proizvodnja Mara film (ORTF) La-
ser Production/Gerico Sound (lta-
lija)

EFFI BRIEST

Scenarij in rezija Rainer Maria
Fassbinder po romanu Theodora
Fontane. Kamera Jirgen Jirgens,
Dietrich Lohmann. Scena Kurt
Raab. Kostumi Barbara Baum.
Igrajo: Hanna Schygulla, Wolfgang
Schenk, Ulli Lommel, Ursula
Stratz, Lilo Pempeit.

Proizvodnja Tango film, Minchen,
érno-bel, dolzina 3830 m, trajanje
140 min.

Op. urednistva: Daljsi spis o TED-
NU KRITIKE in DVEH TEDNIH RE-
ALIZATORJEV v Cannesu bomo za-
radi pomanjkanja prostora objavili
v prihodnji stevilki EKRANA. Avtor
spisa je na$ stalni sodelavec Sveto-
zar Guberinic.
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po 20. festivalu kratkega filma v oberhausnu

misa gr€ar

Iz Svicarskega filma SRECA PRI SEDEMDESETIH reziserjev Marcela Leiserja in Lucienne
Lanaz
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Navada je ze, da najvecji
mednarodni festival krat-
kega filma v Oberhausnu
gledamo z blagohotnimi
oémi, ga ne ocenjujemo
preostro, ker nam je drag
in ker je toliko storil za
afirmacijo jugoslovanske-
ga kratkega filma v svetu
in mu verjamemo, da izbi-
ra filme za svojo manife-
stacijo po svojih najbolj-
Sih moceh.

Toda Ze lani nismo bili
prevec¢ zadovoljni z njim.
Letos pa je blagohotnost
kar skopnela. Njegova
udarna moc je zbledela in
selekciji ne verjamemo
vec, da je izbrala najbolj-
Se, kar je bilo mo¢ najti v
nacionalnih proizvodnjah.
Za naso pac velja — ker
smo jo spoznali na beo-
grajskem festivalu — da
se kaj dosti bolje ni mogla
odrezati, Se manj pa ji je
bilo mo¢ uspeti zaradi na-
Sih birokratskih nacel, po
katerih se ne da poslati v
Oberhausen vsega tiste-
ga, kar bi zeleli prikazati
tam. Pri drugih, zlasti ce
gre za socialisticne izbo-

-re, pa bi tudi lahko rekli,

da so podobni nasim ko-
misijam, ki raje zadrzZijo
doma najboljSe prispevke
in posljejo v "kapitalistic-
ni” Oberhausen pac tisto,
kar ustreza njim.

Tako smo prisli do festiva-
la, ki ni bil ne ti¢ ne mis in
kljub temu da je bil dokaj
brezbarven, vseeno ni
ugajal mestnim velmo-
Zzem, tistim, ki dajejo de-
nar, ces da je prevec poli-
ticen. Kje smo torej zdaj?
Najbrz se je treba iti na
vseh festivalih doloéeno
diplomatsko politiko, od-
visno pa je, koliko so ji
organizatorji kos in se jim



Prizor iz FRANK FILMA Franka Mourisa

kljub diplomaciji in bolj ali
manj posrecenim “druzab-
nim igram” med narodi
posreci izbrati najboljse
filme in najbolj primerne
njihovemu motu in kon-
ceptu.

Morali bi spregovoriti o
posameznih nacionalnih
selekcijah (med katerimi
je bila letos najboljsa ce-
Skoslovaska), o posamez-
nih filmih — a najbrz bi
storili krivico drugim, bo-

disi selekcijam ali posa-
meznim filmom. Zato naj
velja prva pozornost po-
sebni festivalski angazira-
nosti, posveceni filmom o
Cilu. O tistem Cilu, ki je
Zivel v ¢asu Allendeja in
tistem, ki je dozivel njego-
vo smrt. O tragediji groz-
ljivega razmaha, ki je na-
Sla pot v razliéne nacional-
ne kinematografije in nam
je z Zivo dokumentarno
sliko pripovedovala o —

upajmo — neponovljivih
dogodkih na nekem koncu
sveta, tako dalec od nas, a
vendar blizu vsem, ki jih
zanima clovek in njegov
normalni obstoj. In ée nié
drugega, zaradi tega je
veljalo priti v Oberhausen.
A bilo je Se nekaj drugega.
Ze tradicionalna retro-
spektiva, ki poteka redno
ob glavnih festivalskih
manifestacijah. To pot je
bila nadaljevanje lansko-

letne in se je imenovala
"Konec weimarske repu-
blike in pot v Tretji rajh”.
Dokumenti, ki so nam jih
pokazali v tej retrospekti-
vi, hkrati z njimi pa tudi
posamezni igrani filmi iz
tega casa, so bili res en-
kratna priloznost za ogled
vsem, ki jim ni pri srcu le
film, marve¢ jih zanima
tudi preteklost clovestva,
posebno tista, ki je ne bo-
mo nikoli pozabili. In mor-
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da je zanimivo slediti Hit-
lerjevemu govoru, navdu-
Sujoéemu, v prid delavcu,
vsenemskemu, ohrabrujo-
¢emu in polnemu optimiz-
ma in se ob njem spo-
mniti govorov v sedanjem
casu! In kam so njega pri-
vedli njegovi govori? Po-
slusalca obliva zona, ko s
Hitlerjevim primerja da-
nasnje svetovne govore.
Povsod je v ospredju dela-
vec, povsod tako imenova-
ni mali ¢lovek, povsod ob-
ljube, povsod navduSene
mnozice, mi pa vegetira-
mo naprej — sicer pa Se
vedno bolje, kot da bi §li
pot tega govornika izpred
Stiridesetih let.

Grozljivost — in hkrati s
tem tudi kvalitetnost do-
kumenta — je zasencila
osrednji tekmovalni pro-
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gram, ceprav je bil ta tisti,
zaradi katerega smo prisli
v Oberhausen. Poleg teh
stranskih programov ne
smemo pozabiti Se poseb-
ne jubilejne retrospektive,
ki je prikazala izbor nagra-
jenih filmov v dvajsetih
preteklih letih in med ka-
terimi smo srecali mnoga
jugoslovanska imena —
torej Se en vzrok vec, zakaj
na glavni program kar po-
zabljamo.

Kakorkoli, vseh tekmoval-
nih filmov ne smemo in ne
moremo metati v en kos.
Kljub temu da je bilo po-
precje dokaj nizko, smo se
lahko srecali z zanimivimi
informativnimi in filmsko
izdelanimi prispevki, ki
pricajo, da le ni povsod
vse tako ¢rno. Sem sodijo
posamezni prispevki iz

1z poljskega OH! OH! Bronislawa Zemana
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Bolgarije, CeSkoslovaske,
Madzarske, Sovjetske zve-
ze, Zdruzenih drzav Ameri-
ke, iz dezel tretjega sveta,
predvsem iz Latinske
Amerike in ne nazadnje tu-
di iz nase ljubljene domo-
vine. Komajda bi lahko
rekli kaj v prid veteranski
Franciji, Italiji, Angliji ali
Svedski. Casi se menjajo
in z njimi prevlada kratke-
ga filma v eni dezeli nad
drugo. Ene ostajajo na so-
lidni kakovostni ravni
(Sovjetska zveza), druge
napredujejo  (Bolgarija),
tretje nazadujejo (Angli-
ja), seveda Se z vmesnimi
razlicicami.

Filmov je bilo malo morje,
na vsak nacin bi veljalo
razpravljati o posameznih,
toda kaj pomeni naslov
vec ali manj pri nas, ko pa

teh filmov sploh ne vidimo
in ko se tako malo ljudi za-
nima za kratki film — in ce
ga vidi na televiziji, are
kratkomalo mimo njega.
Naj torej velja le postfest-
no razmisljanje o nekem
festivalu, ki obstaja ze
dvajset let in mora Se ob-
stajati, ker je najvecji, naj-
pomembnejSi in mi ga
imamo najbolj radi (tudi
zaradi omenjenih stran-
skih manifestacij, zaradi
katerih traja festival do-
mala 24 ur na dan), pa ce-
prav dozivlja krizo. Pri tej
pa bi morali pomagati vsi
in ustvarjati komunikativ-
nejse filme.

Misa Grcar




Kadarkoli je treba pisati o festivalih
kratkega filma, je kritik ali ocenje-
valec v kaj tezkem poloZaju, saj na
eni strani piSe z zavestjo, da je to
zvrst, ki je s kratkimi metri tudi
kratkega diha, po drugi strani pa je
to tako razvejana celota z dokaj raz-
liénimi umetniskimi dosezki, da se
je je tezko lotiti en bloc. Opisovati
filme vsakega posebej, kar bi bilo
najbrz najbolj pravi¢no, pa se zdi
zelo dolgo, dolgoéasno opravilo,
morda celo brez pravega pomena.
Pisati o filmih v okviru tradicional-
ne delitve po Zzanrih je zato najvec-
krat nekaksna salomonska resitev,
ki pa se kaze iz leta v leto kot manj
primerna. Kot stilni okvir bi morda
Se nekako ustrezala, vsebinsko so
pa Zanri med seboj tako pomesani
in prepleteni, da bi skoraj Ze lahko
govorili o ,,dokumentarni risanki”.
Mnogi animirani filmi so namrec
pozabili na svojo iskrivo gagovsko
privlaénost, polno drobnih in za-
bavnih domislic, in postali glasilo
stalis¢ in mnenj, najveckrat kar ob-
sojujoca kritika.

Socialna nota je pravzaprav barva
krakovskega festivala. Druzba in
Clovek v njej. V ¢asu druzbenega
vrenja je tako zrcalo stvarnosti za
socialisti¢no deZelo gotovo norma-
len in upravicen pojav. Naglasen
socialni in tudi ze kar politicni ka-
rakter filma ni bil v ospredju le pri
14. nacionalnem pregledu filmov,
ampak tudi pri 11. mednarodnem.
Dejstvo, da je sodelovalo 34 drzav,
razburkano stanje v svetu le potrju-
je, potrjuje pa tudi o¢itno usmerje-
nost selekcijskih komisij. Morda je
v svetovni delitvi festivalov to tudi
nekaksna vloga in naloga krakov-
skega festivala. Vsekakor je omem-
be vredno tudi dejstvo, da je pode-
ljevala poljska armada posebne na-
grade za najboljSe filme s patriot-
sko in obrambno vsebino. Deloma
to dejstvo, pa tudi nekaj filmov, po-
trjuje misel, da nekateri sosedski
racduni Se vedno niso jasni in &isti
in so, skoraj bi lahko rekli, ,,privat-
no” bremenili festival, ¢e je kaj na
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svetu danes sploh $e lahko privat-
nega. Glede na to, da se svet danes
precej spraSuje o samem sebi in
skrbi za ,,varno” &lovekovo prihod-
nost in skusa ohraniti kolikortoliko
ustrezen moralno-pravni kodeks,
je skoraj ze jasno, da prevladuje na
tako usmerjenem festivalu v glav-
nem dokumentarni film.

Ko po ogromni mnozini pregleda-
nega materiala dobimo nekaksen
splosen vtis, se zdi, da preverjanje
z realnim stanjem naleti na izreden
razkorak, ker so v vecini tendencio-

zni. S tem pa prenehajo biti Cisti
dokumentarci in izgube moé¢ sami
po sebi, ker je filmski skelet upo-
rabljen kot volja do moéi in uéinko-
vitosti, kjer je direkten vpliv filma,
¢e ne kar vse umetnosti, moéno
vprasljiv — ¢&etudi to Zeli biti. Res
je sicer, da se vecina filmov ukvarja
z delovnim ¢&lovekom in njegovimi
problemi, a na nacin, ki ga je v pri-
merjanju z realnim kaj hitro moé&
ovre€i in je namenski, brez prave
barve in primerne S§irine, kjer je
objektivna resnica le rahlo orisana,
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PROTI RAZUMU ZA NASILJE, mehiski film o dogodkih v Cilu; rezija Carlos Ortiz Tejeda

vse ostalo je ali zglajeno skoraj do
romantiénih tonov ali zmontirano v
kakrénemkoli imenu.

Mnogi dokumentarci so torej razo-
carali, ker so prehajali iz informira-
nja v ,,nasilje” nad gledalci, ki mu
je v izdatni meri pomagala Se ca-
sovna razvle¢enost.

Druge vrste dokumentarci pa so bili
prava osvezitev, ker so nam kazali
Clovekove raziskave na zemlji ali
pod njo in so bili res pouéni in zani-
mivi. V letu, ko se mnogo govori o
ohranitvi okolja, tudi te tematike ni
manjkalo.

Kar je pravzaprav najbolj razocara-
lo, je dejstvo, da je bila intelektual-
na poglobljenost skoraj popolnoma
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odsotna, kriticna refleksija pa zelo
redka in Se ta se je zatekala v varno
okolje ¢asovne ali krajevne odmak-
njenosti.

Humor se je tezko prebijal skozi val
,,tezke atmosfere” s prav redkimi
izjemami odkrite éloveske izpovedi
in bil je izredno dobrodosel. Njego-
va bodica se je gibala predvsem v
risanem filmu in Se tu v€asih kar ni
poznala prave mere in je tako kaj
hitro bledela. Pri risanem filmu na-
sploh je bila prav razo¢arujoca su-
$a. Tako malo novih domislic, ne-
kaj Zze poznanih in skoraj neokusnih
lepljenk, zelo malo graficnih po-
skusov, predvsem pa idejna preob-
loZzenost so zameglili Se tisto malo
esprija, ki se je kje pojavil.

Posebna suSa pa je zacvetela pri
igranem filmu. Le-teh je bilo pri-
blizno za prste ene roke, kot pravi-
mo. Vsi se Se mocno drze klasi¢ne
fabulativne pripovedi in so ali mo¢-
no ¢ustveno obarvani ali dopadljivi
z eno samo ¢astno izjemo.

O eksperimentalnih poskusih razi-
skovanja medija ne duha ne sluha.
Razen v primeru ene risanke —
Frank filma. Noben film ne odpira
ali za¢enja kak$nih bistveno novih
moznosti medija, niti v likovhem
pogledu, Se manj v zvoéni ali glas-
beni opremi. V ¢asu kompjutorjev
je bil le en nedolzen in Zze znan po-
skus razkrajanja oblik v barvne
ploskve in prelive. Filme, kjer bi



govorila predvsem slika in bi se
preverjal ¢&isti filmski ,,izraz”,
skratka ni bilo. Seveda bi bilo tezko
in tudi krivicno trditi, da manjkajo-
¢ega tudi sicer ni v svetovni proiz-
vodnji, a v okvir krakovskega festi-
vala se pac¢ taki filmi niso uvrstili.
Tu je prevladovala tematika druzbe-
ne odgovornosti in moralnega an-
gazmaja.

Mera esteticizma tudi ni prekoragi-
la ljubega povprec¢ja. Mnoge filme
bi morda lahko oznadcili za kar stil-
no neenotne, moéno nihajote v
kvaliteti in ne nazadnje tudi ki¢a-
ste. Estetske razseznosti so bile
prav skromne, samosvoje izobliko-
vanih izrazov je bilo malo, drama
resniénosti se je kazala v ¢rno-beli
solidnosti vzhodne dokumentarne
Sole ali dopadljivi mavriénosti barv
zahodnega, predvsem ameriskega
komercializma. 1z tega povprecja
Strli prav malo filmov in za prav
kratko dolzino.

Med dokumentarnimi filmi omeni-
mo Poljakinjo Ewo Kruk in njenega
Dedka sol. Film, ki je ob&uteno in
skrbno posnet in se s pritajenim
humorjem in rahlim ,,izkusenim”
pesimizmom dotika moznosti po-
Stenega politiénega angazmaja.
Andrzej Zajaczkowski, tudi Poljak,
je posnel v tezkih razmerah odliéen
film o spustu v krasko jamo Osmi
kontinent, ki nam ne odkriva le
skrivnosti podzemlja, ampak tudi
¢loveske reakcije v takem okolju in
pri takem podvigu, ki zahteva team-
sko delo in dolge priprave.
Presenetljivo odkritje je tudi an-
aledki film o morskem Zivljenju
Podvodni tokovi, ki je prekrasno
barvno in slikovno dozivetje, ¢eprav
se spogleduje tudi s tematiko pod-
vodnega ,,nasilja” v odli¢no akus-
tiéno opremljeni sceni dvoboja ra-
kov. Robin Lehman je resniéno
mojster kamere.

V tej skupini je potrebno omeniti Se
madzarski film Mlinar na Crni reki,
kjer sta izredni predvsem atmosfera
in slika. Reziral ga je Vince Laka-
tos.

Med risanimi filmi velja omeniti
zlasti dva. Ameridki Frank film je
svojevrsten poskus avtobiografije,
kjer gledalec prav tako obc&uti po-
trosniski pritisk kot pripovedovalec
sam. lzredno likovno bogastvo in
dvojna zvocéna kulisa sta najvecji
odliki tega res izjemnega poskusa
Franka Mourisa.

Drugi film prihaja s Svedske. Eno-
roki bandit, ki je tudi poln domislic
na temo ¢lovekovega izrabljanja in
poigravanja z obljubljanjem srece.
Edina stalnost, se izkaze, je le
smrt.

Pri igranih filmih je kvaliteto dose-
gel le eden. Svicar Michel Bory, ki
je pokazal svoj film Enajst udarcev
opoldne. Crno-bel film z izrednim
obéutkom za atmosfero skrivnost-
ne napetosti, polne ugibanj in po-
gledov, besed skoraj ni, je pa izred-
na oblikovna dognanost in ubra-
nost slike. Kratek dogodek v gostil-
ni z naglim in nepri¢akovanim raz-
pletom, kjer zapecatijo usodo ene-
ga c¢loveka. Film, ki je povedal
mnogo vec o ¢loveski stiski, kot vsi
dokumentarci  skupaj. Najbolj
,,filmski” film festivala.

Posebno poglavje so bili seveda
politi¢ni filmi. V letu ilskih dogod-

kov je bila to tema dneva. Zlasti
Nemci so se z njo skoraj bolestno
ukvarjali. Ker niso imeli pravega
materiala, so si pomagali z Zze zna-
nimi slikami ali kratkimi filmskimi
zapisi, tako da so bili precej ponav-
liajo¢i se in podobni, besedila pa
polna zgraZzanj in obsodb.

Edini res pravi dokument s kraja
dogodka so nam pokazali mladi in
pogumni Mehikanci, ki so filmali z
vsemogocimi triki in v veliki nevar-
nosti in film pokazali zunaj konku-
rence, ker je presegal dolZino 60
minut. Posneli so ga na lastne
stroske in postregli z dogodki, ljud-
mi in pri¢evanji, ki jih sicer ne bi
mogli nikjer drugje videti. Ves Ne-
rudov pogreb, njegovo hiso po raz-
dejanju, mnoge izpovedi prijate-
ljev, intervju z generalom Pinoche-
tom, pa mnoge Zive besede priza-
detega prebivalstva, posebno pred
stadionom in nekaj dogodkov tudi
iz te najvecje Cilske jece. Film odli-
kuje posten, prizadet in nealarman-
ten pristop k tematiki in kultiviran
filmski izraz. Naslov govori sam za-
se. Proti razumu in za nasilje. Trije
mladi mozje, ki so bili v Cilu, pa so
reziser Carlos Ortiz Tejedo, ki je v

Jugoslovanski dokumentarni film Nikole Babi¢a STISKALEC OLIV
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PODVODNI TOKOVI, angleski dokumentarec reziserja in snemalca Robina
Lehmana

glavhem miselni nosilec filma, saj
je opravil vse intervjuje, ter dva
snemalca, Alexis Grivas po rodu
Grk in Ze priznan snemalec, delal je
tudi z Godardom pri Weekendu, in
Angel Flores.

Kaj lahko povemo o Jugoslovanih?
Predstavili so se s solidnim izbo-
rom. Med filmi je bil tudi slovenski
Lepo je Zivet’ na dezeli JoZeta Bev-
ca. Obcinstvo ga je lepo sprejelo,
Zirija FAO pa omenila med svojimi
nagradami. S svojim likovnim sa-
mosvojim prijemom je bil film res
nekaj posebnega, tu velja pohvaliti
Jureta Pervanjo, nekaj jedrih misli
pa je prijetno razgibalo dvorano.
Omenimo $e, da je Aleksander lli¢
za svojo Past dobil specialno na-
grado, kar je razumljivo, saj po eni
strani Jugoslovane v Krakovu zelo
spostujejo in prihajamo domov
vedno s kaksno nagrado, tudi Kar-
po Ac&imovi¢c-Godina jo je dobil za
svoj Piknik, po drugi strani pa se
prvi nagrajenec s svojo idejo o
pasti, ki ni nevarna le pticem, am-
pak tudi ¢&loveku, v prenesenem
smislu krasno ujema z glavno idejo
celotnega festivala. Festivalske no-
vice so nato izbrale za najboljsi tuji
film Nikola Babi¢a Gaziovac, ki je
soliden dokument o tlagilcu oliv.
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Film, ki spostuje ¢lovesko delo in
dosega na trenutke tudi izredno na-
peto filmsko izraznost, je bil prav
tako omenjen med nagrajenci FAO.
Po mojem mnenju so kriviéno spre-
gledali kvalitete Zaninovicevega
filma Nikomur ni¢, ki idejno moéno
prerasca igro domin in komentarje
ob tem in je tudi vizualno zelo so-
lidno delo.

Ostala jugoslovanska bera je bila
Se — Stanovanjska pravica rudarja
Saferja reziserja Ljubojeva, Most
na Drini — lepo likovno delo nase-
ga staresine Zika Risti¢a, Tujec z
zdomsko tematiko reZiserja Sremca
in Kubikas o fiziénih delavcih rezi-
serja Vi¢ka, kjer je lepo in neprisi-
ljeno uporabljen simbol rok.

Nagrade festivala so bile pa tisto
poglavje, kjer se festival spremeni v
Zivo resnico teze ,,vsakemu nekaj”
in kar seveda moéno omaja prvotni
njegov namen, Ki naj bi bil preverja-
nje kvalitete.

Grand Prix in zlatega lajkonika so
odnesli Rusi z risanim filmom
Otok. Film je izredno tendenciozno
delo z nekaj skoraj subverzivnimi
mislimi, ki cikajo na ,,pokvarjeni
zahod” in ki so v éasu medsebojne-
ga popuscanja napetosti prevec
enostranske, skoraj nerazumljive,

¢e ne Ze kar pomota. Vsekakor film
sporoc¢a, da je revezu pripravljen
pomagati le revez — v nasem pri-
meru gre za dva brodolomca — in
nikakor ne svet zlega potrosnistva.
Kdo je kdo, pa se ve. Tudi v likov-
nem izrazanju je film standarden,
brez novosti. Fiodor Citruk je dobil
prvo nagrado enoglasno.

Drugo nagrado smo dobili, kot ze
omenjeno, Jugoslovani za film
Past, ki je idejno povsem ustrezal.
Njegova mo¢ je predvsem jasnost
in skoraj simboli¢éno vreS¢anje uje-
tih pticev.

Na tretje mesto so se uvrstili Polja-
ki s svojim ,,laznim” dokumentar-
cem o Prvi ljubezni in tezavah, ki jih
imata mlada ¢loveka. Gledalec se
ne more otresti misli, da je bilo
mnogo zamol&anega in veliko pri-
rejenega, Ceprav je treba pohvaliti
oba mlada igralca, posebno njo.
Reziral je Krzysztof Kieslowski za
TV. Film je dobil tudi Grand Prix na
domacem festivalu.

V Krakovu smo videli tudi nekaj iz-
brancev iz Oberhausna. Najbolj je
ugajal ameriski Bolero Allana Mil-
lerja, ki je z izrednim obéutkom za
glasbo in filmsko govorico podozZi-
vel vaje in potem Se koncert Rave-
lovega Bolera pod taktirko tudi nam
poznanega Zubina Mehte, ki je to-
krat vodil Losangeleski simfoniéni
orkester. Navdusil je nadalje jugo-
slovanski Pesimist in optimist Zlat-
ka Grgica, pa ponovno Frank film
in zahodnonemski Caséenje zma-
govalcev, ki kot film sicer ni dosti
vreden, scena z razvrednotenjem
nemske himne pa je sprozila prav
zagoneten molk.

Krakovski festival je torej v svoji
usmerjenosti poskrbel za kar najiz-
¢rpnejsi spored priblizno 400 fil-
mov. Prisli so iz 11 poljskih studiov
in 34 deZel nasSega planeta. Bil je
odliéno pripravljen in tekel je brez-
hibno. Pogresali smo le ve¢ pogo-
vorov z ustvarjalci in tudi vodstvom
in raznimi komisijami in Zirijami.
Poljska gostoljubnost pa presega
le golo hvalo.
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najtioljSi med Svojimi

po 3. festivalu

kratkega filma v grenoblu

misa gréar

Od festivalov, ki si Sele
utirajo pot, ki si Se iscejo
svoj koncept in usmeritev,
Ze pri tretjem nimamo kaj
posebnega  pri¢akovati,
zlasti Se, ¢e je drugi komaj
oral ledino. Zato je toliko
vedje in toliko bolj prijetno
presenecenje, ée je ze tre-
tji grenobelski festival —
ki ni ¢isto brez tradicij, saj
je Francija dolga leta go-
stila mednarodni festival
kratkega filma v Toursu —
pokazal, da ga vodijo za-
neseni in strokovno pod-
kovani ljudje. Pokazal je,
da je njegova zacetniSko

iskalska pot minila in da
prehaja v drugo fazo, v fa-
zo resni¢nega kakovostne-
ga festivala.

Po tem, kar smo videli v
Oberhausnu in po tem, o
¢emer so nam pripovedo-
vali tisti, ki so bili v Krako-
vu, bi lahko sklepali, da je
svetovna proizvodnja krat-
kega filma v krizi. Greno-
belski festival pa je to ovr-
gel. Kljub temu da je po-
navljal nekatere filme, ki
so bili prikazani na obeh
festivalih in Se na kate-
rem, ki ni tako pomemben

Prizor iz filma CILEANSKI SEPTEMBER Bruna Muela in Théa Robicheta

kot ti trije specializirani za
kratki film, je vendarle iz-
bral najbolj zanimive in
hkrati dodal Se mnoge
druge izvirne prispevke.

Njegova posebnost je bi-
" strpno ¢akati, kaj bo poka-

la, da je poleg uradne sek-
cije — tudi ¢isto uradno
— uveljavil e eno tekmo-
valno sekcijo, in to S&tu-
dentske filme, se pravi fil-
me tistih avtorjev, ki se e
niso proslavili, ki Se "ni-
majo imena”, kot pravimo,
a so vendar predstavili fil-
me, Ki posegajo v sam vrh
kakovosti in z nekaterimi
deli obljubljajo, da se bo-
do v najkrajSem ¢asu po-
stavili po robu veteranom
in jih celo presegli — se-
veda, ¢e bodo §li po poti,
Ki so si jo zacrtali (Pred
sedmim dnevom Madzara
Laszla Solyoma, izredna
skladnja med glasbo in
prikazom otrok, Ki risejo
po asfaltu). Seveda ne gre
za to, da bi dvigovali v ne-
bo Studentski program in
devali v ni¢ uradnega, zla-
sti ker je bilo mo¢ od Stu-
dentskega programa kaj
malo videti, ko pa je tekel
vzporedno z uradnim. Ce

bi bilo tako, ne bi mogli
trditi za leto$nji grenobel-
ski festival, da je bil naj-
boljsi med vsemi tremi, ki
kaj pomenijo na tem po-
drogju. Zdaj ni treba ved

zal vnaprej, uveljavil se je
in treba je racunati z njim,
ko bomo izbirali filme za
posamezne mednarodne
festivale kratkega filma.

Polagoma se tudi ze odkri-
va njegov koncept. Ni tak
kot oberhausenski, Kkjer
moto "Pot k sosedom” od-
pira vrata najbolj angazira-
nim filmom z vsega sveta,
ni- tak kot krakovski, ki z
motom "NaSe dvajseto
stoletje” vkljuduje vse,
prav vse, predvsem pa je
odprt socialisticnim deze-
lam. Grenobelski (5e) ni-
ma mota, vendarle opaza-
mo njegovo odpiranje tret-
jemu svetu, dezelam, ki Se
nimajo uveljavljenega
filmskega slovesa, hkrati
pa prisréno vabijo vse
filmsko uveljavljene deze-
le. Marsikatera med temi
zadnjimi tega festivala Se
ne jemlje zares. Med njimi
tudi mi, kljub temu da




Med mnogimi francoskimi filmi v Grenoblu je bil tudi animirani POMENEK Guya
Marconniera

smo letos vendarle sode-
lovali na tem festivalu, in
sicer s filmom Nikole Ba-
bica Bene, Napoleon iz
Rogoznice, s Petra Ljubo-
jeva Stanovanjsko pravico
rudarja Saferja in z Ena-
kostjo Nikole Rudica in
Radeta Ivanovica. Filmi,
lepo sprejeti, zlasti Napo-
leon, letos Se niso dobili
uradnih priznanj, drugo le-
to pa lahko upamo na naj-
boljse, zlasti c¢e bomo vze-
li festival dovolj resno in
poslali tja filme, ki jih od
nas Zelijo (Viba film letos
na primer ni hotela poslati
JoZeta Bevca Lepo je Zivet’
na dezeli, ki bi tako skupaj
s Petrom Ljubojevim po-
tolkel rekorde in obiskal

vse tri velike festivale
mednarodnega kratkega
filma).

Francija je tudi dezela, ki
nima svojega nacionalne-
ga festivala kratkega fil-
ma, kakrSnega imamo mi,
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Poljaki, Zahodni Nemci.
Zato pogosto vkljucujejo v
mednarodni festival po-
sebne programe franco-
skega filma, ki je sicer za-
nimiv, vendar glede na
ustaljene mednarodne
norme in navade nekoliko
moti. Francozi se $e ved-
no v veliki meri na podro¢-
ju kratkega igranega in tu-
di animiranega filma gib-
ljejo v sferah bizarnosti, to
pot pa smo se srecali tudi
z njihovimi dokumentarci,
med katerimi so posebno
zanimivi tisti, ki impresiv-
no govore o legalizaciji
splava. Kombinacija do-
kumenta in igre nam pove
veliko ve¢ in veliko bolj
boleCe kot pisana beseda
o nekKi civilizaciji, ki se dr-
zi zastarelih konvencional-
nih in ne nazadnje religio-
znih norm kot ovir na poti
v moderno druzbo, kar naj
bi Francija bila.

Po grenobelskem festivalu
bi tezko govorili, katera

nacionalna selekcija je bi-
la najboljsa, ker predstav-
nikov iz posameznih dezel
ni bilo toliko, da bi lahko
rekli, da gre za nacionalni
izbor. Poleg tega so bili
filmi pomesani med seboj

Prizor iz filma KAR JE VEDEL MORGAN reziserja L-.

Bérauda

in so se tudi prelivali gle-
de na kakovost. Ce je ta
kaksen dan padla, kaksno
jutro ali popoldne, se je
zvecer spet dvignila na od-
licno ravem in popravila
vtis. Se enkrat: festival v
Grenoblu je bil resni¢no
mednarodno pester, zani-
miv in kakovosten.

In tudi v Grenoblu so se s
prikazi filmov o Cilu vklju-
¢ili v protest proti dogod-
kom, ki so spremljali
Allendejevo smrt in se Se
vedno ponavljajo. Podoba
je, da se ‘celotna filmska
javnost z uradnimi manife-
stacijami in z osebnimi
nestevilnimi podpisi za-
vzeto in na Siroko vkljucu-
je v protestne akcije, ki ni-
kakor nimajo manjvredne-
ga pomena, e so izrazene
na festivalih. In v tem je
tudi humanost posamez-
nega festivala, ki Se bolj
dviguje pomen — to pot
— Grenobla, ki je letos ze
sploh opravic¢il svoj ob-
stoj.
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pomanjkijiva Sapa

po 19. mednarodnem festivalu v karlovih varih

misa grcar

Med mednarodnimi festivali celo-
vecernega umetniskega filma za-
vzemajo Karlovi Vari posebno me-
sto. Niso taki, kot je Cannes ali kot
so bile Benetke ali kot je Berlin —
¢e omenjamo samo evropske festi-
vale s tega podroc¢ja; najbolj so si
podobni z Moskvo, s katero si ze
vrsto let bienalno izmenjujejo ta fe-
stival (prej si ga niso, sicer ne bi

| 311

Prizor iz éeskega filma LJUBIMCA V LETU ENA

mogel biti ze 19. po vrsti). Poseb-
nost festivala tega filmsko zdravi-
lisko letoviskega mesta je, da ima
koncept socialistiénih dezel, da si-
cer tolerira tudi filme z Zahoda in
da so mu dobrodosli filmi iz Tretje-
ga sveta. Njegov koncept je tak, da
ne izbira po vseh mogodih diplo-
matskih in strokovnih nacelih tiste-
ga, kar se mu zdi najbolj$e, marvec¢
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tisto, za kar meni, da ne bo uzalilo
nikogar, ali pa da bo komu posebej
ugajalo.

Na karlovarski festival smo vedno
radi hodili Ze toliko in toliko in toli-
ko ¢asa poprej, Se prej, preden so
se zgodile bistvene spremembe v
Ceskoslovaski, in §li smo radi tudi
zdaj, da bi videli, kako festival ureja
nova garnitura, ki ima bolj zveze s
politiko kot s filmsko umetnostjo.
Pa smo videli.

Njihov festivalski moto ,,Za prija-
teljstvo med narodi, za boljse razu-
mevanje med ljudmi” je zelo lep;
lep, human in mnogo obetajo¢. To

pa, kar smo gledali na zadnjem fe--

stivalu, se pravi letos julija, je bila
predvsem vojna in nekaj socialne
tematike. S tem ko pravimo ,,voj-
na”, nikakor ne bi Zeleli redi, da
karlovarski festival propagira vojno
in njene zlo¢ine. Dale¢ od tega, saj
smo tudi dale¢ od vojne, od tiste
nase, na nasih tleh in dale¢ od ti-
stih danasnjih, ki so tudi fiziéno
dale¢ od nas. Toda vojna, ¢lovek v
njej, njene posledice za svet in po-
sameznika, so bile na festivalu kar
naprej prisotne. Ne gre za to, da bi
zanikali spomin na tako pomembno
in grozljivo obdobje, marveé za to,
da ni treba, da je neki mednarodni,
14 dni trajajo¢i festival tako zelo
usmerjen v nostalgijo, v kateri se
povelicujejo ene plati in zanikajo
druge.

Ze prvi film, ki je otvoril festival,
slovaski Dan, ki ne umre, je s svojo
vojno-humano delno humoristiéno
usmerjenostjo nakazal celoten kon-
cept letoSnjega festivala. In tako je
$lo naprej, celo z nago Svatbo, ki je
nastala po Lalicevem romanu v
¢rnogorsko-ukrajinski koprodukgiji
in karkoli si ze mislimo o tem fil-
mu, je vendarle s svojo humano
noto v prikazu neupogljivega ¢love-
ka, naroda, ljudi, presegel kako-

Japonsko je predstavljala v Karlovih
Varih tudi BALADA O MURVI Marika
Mijadzija

- % e 2t teagd

Piet Bambergen v holandski komediji NA POMOC, DOKTOR SE UTAPLJA

vost vedine prikazanih filmov na
vojno tematiko. In morda bi pri vsa-
kem prikazanih filmov, na to tema-
tiko ubranih, nasli vrsto lepih ali
rekli bi pozitivnih misli in hotenj,
vendar, ¢e so nam servirani dan za
dnem, za zajtrk in za vecerjo, nam z
vso intelektualno objektivnostjo ni
mo¢ vec ocenjevati filmov tako, kot
jim gre, matveé jih ocenjujemo in
gledamo (ali v obratnem vrstnem
redu) v okviru festivala, ki nam nudi
tako tematsko monotonost.

In v tej monotonosti lahko filme
samo nastevamo. Recimo romun-
ski Komisar obtozuje. Vedno je za-
nimivo sre¢anje z revolucionarnimi,
ilegalnimi ali partizanskimi filmi iz
tistih dezel, ki so do konca vojne
vztrajale na Hitlerjevi strani. Zani-
mivi so filmi na primer iz Bolgarije,
Romunije, Madzarske in sicer v
tem, kaj najdejo za nekak$no svojo
rehabilitacijo, za opravicilo tistim,
ki so se odvrnili od osi in se $li svoj
boj za obstanek, za svobodo, za ne-
odvisnost od nacionalsocializma.
Tu in tam se sreC¢amo z dokumenti,
ki nas prepri¢ajo o lepi misliin o le-
pih, a zatrtih Zeljah, to pot pri ome-
njenem Nicolaescujevem filmu pa
gre za dokaj neposre¢eno kombina-
cijo kriminalke v slogu sodobnih
televizijskih nadaljevank in seveda

za boj komunistov v Bukaresti proti
kvislingom in Nemcem. Prisiljena
akcija ter samovseénost scenari-
sta, reziserja in glavnega igralca
sta kaj malo pomagala uspesnosti
filma in nimata dosti zaslug, da je
bil pokazan na mednarodnem festi-
valu.

In tako naprej in naprej vse do sim-
paticno zastavljenega sovjetskega
filma V boj gredo samo ,,starci” (ti
starci pod narekovaji so piloti vete-
rani, prekaljeni v bojih moz na mo-
Za, ali bolje letalo na letalo), ki je s
povsem drugaéne plati, kot smo je
vajeni pri sovjetskih filmih, posku-
Sal prikazati normalno domace
vzdusje z emocijami vred v letal-
skem kampu, kjer vse lepo in hu-
morno poteka, v boju pa padajo
drug za drugim, ne glede na spol,
Sarm, izobrazbo in lepoto. Lahko bi
bil lep film, toda ni povsem gotovo,
kaj ga je pokvarilo. Zdi se, da festi-
valska projekcija s svojim nevzdrz-
nim tonom (v filmu je veliko pev-
skih vlozkov) in sinhronim prevaja-
njem. Takele tehniéne prepreke
lahko marsikaj store za to, da dobi-
mo o filmu slab vtis.

To ,,prijateljstvo med narodi” iz fe-
stivalskega mota, ki se je manife-
stiralo v vojni tematiki, je dobilo
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Romunija se s svojo akcijsko dramo
KOMISAR OBTOZUJE Serguija Nico-
laescuja v Karlovih Varih ni proslavila

Prizor iz madzarskega filma SNEZENJE
reziserja Ferenca Kose
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Ena redkih komedij na karlovarskem festivalu je bil holandski film NA POMOC,

DOKTOR SE UTAPLJA Nikolaia van der Heydeja

svoj antipod ali pa sokorakajogega
v filmih, ubranih na socialno tema-
tiko sodobnega sveta — predvsem
v kapitalisti€¢nem svetu seveda. In
tak je bil tudi nas stari dobri znanec
Vittorio de Sica, ki je s Florindo
Bolkan posnel Kratke pocitnice. Ni
kaj, film je lepo narejen in Florinda
ni le lepa kljub tovarniskim cunjam,
marvec to pot tudi dobro igra. Ubo-
ga Florinda dela tako reko¢ no¢ in
dan v tovarni, dale¢ se vozi domov,
kjer jo caka nestrpna katoligka dru-
Zina, ki ji mora streci in vse opravi-
ti, zraven pa Se ,,ljubi Jezus” v obli-
ki Renata Salvatorija — vse dokler
dekle ne zboli. In zaénejo se kratke
pocitnice za obolele na pljuéih v
gorah. Vse lepo in prav, ¢e ji ne bi
prilepil Se rosno mladega ljubimca
in tako stragediziral Zze tako Zalost-
no zgodbo dekleta, ki zivi v gnilem
kapitalizmu.

S socialisticnega podrogja tak$nih
filmov ni bilo. Seveda je stvar se-
lekcijske komisije, da izbira filme
po svojih merilih in seveda drzi tudi
dejstvo, da v socialisticnih deze-
lah, na primer pri nas, tak$nih fil-
mov ne delamo veé&, ker je ze vse
urejeno in ker ni veé problemov z
delavci, ki bi imeli tako nizke do-
hodke, da se ne bi mogli zdraviti.

Zato pa smo se lahko enkratno za-
bavali — ne zato, ker bi bil to izred-
no zabaven film, marveé zato, ker je
bil edini — pri holandskem filmu Na
pomoé¢, doktor tone! Sama trapari-
ja, od za¢etka do konca, film pa ve-
lja omeniti zato, ker je bil edina ko-
medija v Karlovih Varih v uradni
konkurenci in Se zato, ker holand-
skega filma kratkomalo ne pozna-
mo. Pa bi ga bilo morda dobro, kaj-
ti njihov predstavnik je dejal pred
prikazom filma, da pri njih ustvarja-
jo le filme na témo pornografije ali
nasilja in da je ta eden redkih, ki je
drugaéen. No, in smo ga videli in
nepotedeni odsli.

In ker smo bili disciplinirani in
kljub temu da se da na socialistic-
nih festivalih najbolje zabavati, se
pravi uzivati ob nefestivalski muziki
in plesati do jutra, smo vendarle
gledali tudi jutranje informativne
predstave. Ne bomo omenjali fil-
mov, ki so bili prikazani Ze na dru-
gih festivalih, na primer Fellinijeve-
ga Amarcord in Coppolovega Pri-
sluSkovanja, pa¢ pa bi se ustavili
ob odlicnem sovjetskem filmu s
prozai¢nim naslovom Sadike. Film
je namenjen starim in mladim, rece
se mladim po srcu. Dedek in vnuk,
ki ,,vandrata” po lepi in spontani



sovjetski dezeli in iS¢eta drevesne
sadike — ¢udovit je ta film, ¢udovi-
taigra in ¢udovite gruzinske pesmi.
Film je Zze odkupila beograjska te-
levizija.

Lahko bi 3e omenili nekaj del, ki so
ubrana na témo ,,gastarbajterstva’.
Niso bili nasi. Bil je na primer zani-
miv Svedski Imenujem se Stelios,
ki je pripovedoval o grskih delavcih
na Svedskem. Bil je tudi finski, po-
snet z amatersko druzino, Boj ene-
ga cloveka — proti komu? Kapita-
lizmu, brezposelnosti, kapitalistic-
nim metodam najemanja delovne
sile? Ali proti vsem tem? Vsemu te-
mu en mozZ ni kos. Propade in mora
na tuje. On in njegova druzina. Kaj

ni mar zanimivo, da tak$ne filme
snemajo v dezelah, kjer ,,gastarbaj-
terstvo” ni tak problem kot pri nas?
Toda to gre spet v kontekst koncep-
ta ali selekcije tega festivala, ki iz-
bira iz socialistiénih dezel vojne fil-
me, iz drugih pa tiste, ki se ukvarja-
jo s socialno problematiko. Toda tu
so Se drugi svetovi. Na primer tret-
ji. Kubanski film Imate besedo do-
kumentarno verno odkriva lokalni
problem korupcije, ki pa ni nujno,
da je samo lokalen; argentinski
Quebracho prav tako, vendar na
drugacen nagdin, pripoveduje o poli-
ticnem podkupovanju in nemozZno-
sti, da bi se en sam postavil v bran
krivici.

P

Festival v Karlovih Varih je odprl slovaski film DAN, KI NE UMRE Martina Topaka

Ce bi po daljsem &asovnem razma-
ku analizirali vsak film posebej, bi
vendarle nekako v tretjini prikaza-
nih nasli neke dologene. vrednote
sporoéila, informacije. Ob na kup
stlagéenih in takoj po festivalu pod
vplivom prvih vtisov pa komajda
lahko re¢emo kaj dobrega kljub do-
brohotnemu hotenju. Lepo besedo
bi Se rekli o ¢eSkem filmu Ljubimca
v letu ena, o mladem paru tik po
vojni, potem pa bi ugotovili, da je
bil najboljsi festivalski film delo
Maximilliana Schella PeSec, ki ga
Ze poznamo pri nas zaradi posredo-
vanja televizije in — najbrz smo s
tem o 19. karlovarskem festivalu
povedali dovolj.
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Kranjski festival je za nami, videli
smo Stevilne filme, jih premislili in
zato je prav, da ob edinem film-
skem festivalu v nasi republiki zapi-
Semo pohvalne besede, izreCemo
pomisleke in Zelje, da bi bil festival
boljsi, kar pa je spet odvisno samo
od prijavljenih filmov.

Ni prvi¢, ko premisljujemo o posre-
¢eni ali ponesreceni kombinaciji
kranjskega festivala, ki zdruzuje na
eni strani Sportni film in na drugi
strani filme s turisticno tematiko.
Kot vsa leta nazaj, letosnji festival
pa je bil Zze peti, je bil Sportni del
festivala Stevilcno mocnejsi, te-
matsko bolj raznolik in prav to dvo-
je vodi k splosnemu obdéutku, da je
bil Sportni del boljsi od turistiéne-
ga.

Namen Sportnega filma, kakrsnega
smo videli na kranjskem festivalu,
je dvojen — je film, kjer prevladuje-
jo didaktic¢ni elementi Sportne vzgo-
je, treninga, rekreacije, in je doku-
mentarni prikaz posameznega Spor-
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5. kranjski filmski festival

problemi S

tone frelih

ta ali posameznega Sportnika. Ob
teh dveh kategorijah Sportnega fil-
ma so nepotrebna vsa dodatna raz-
misljanja, v obeh je zajet osnovni
smisel Sportnega filma in ¢e pre-
gledujemo v Kranju prikazane fil-
me, potem vidimo, da so v veliki ve-
¢ini, ¢e Ze ne vsi, sledili temu smo-
tru.

Didakti¢nost v Sportnem filmu ima
seveda najrazliénejSe namene in to
ne sodi v filmski izraz, zato se ob
ocenjevanju festivalskega progra-
ma v te namene filmski kritik ne
sme spuscati, poglabljati, saj bi
mu tako premisljevanje lahko od-
vrnilo osnovno kritiéno misel v dru-
ge smeri. Zato je predvsem treba
re¢i (tu pa Zze ocenjujemo filmsko
izrazno plat prikazanega Sportnega
filma), da ne samo da je zapolnil
oba namena Sportnega filma, tem-
veé je tudi po filmski plati priblizal
Sport ali Sportni duh gledalcu v to-
liki meri, ko lahko recemo, da je
medij — film opravil svojo nalogo,
svoje poslanstvo.

wristicnimi film

Razumljivo je, da teh apriornih po-
hval ne gre pripisati prav vsem fil-
mom v festivalski konkurenci. Ne-

Prizor iz slovenskega kratkega filma
Jozeta Pogaénika SPORT NA ULICI



kateri so bili bolj$i, nekateri pa tudi
ne, zlasti ne, e se niso znali pribli-
zati izpovedni ideji, kajti ne pozabi-
mo, tudi Sportni film, &e je film,
mora imeti in mora izpovedovati
neke ideje. V primeru, da jih ne ali
da jih slabo, se vprasamo, zakaj je
bil tak film sploh potreben.

Drugo podroéje, ki pa je vsa leta
nazaj in tako tudi na 5. festivalu
ostalo nezapolnjeno, deficitarno, je
podrocje turisticnega filma. To je
pravzaprav zelo zacudujoce, Kajti
prav turistiéni zanr ima pred Sport-
nim precej prednosti. Slikovno je
bogatejsi, hkrati pa tudi izpovedne
razseznosti pravzapray nimajo no-
benih meja.

Toda tako kot vsa leta se je tudi na
letoSnjem festivalu pokazalo, da
turistiéni filmi vse prevec in skoraj-
da izkljuéno ostajajo v obmogju re-
klame. Avtorji turistiénega filma se
Se niso prebili v svet sporoéila, ko
bi hoteli s svojimi filmi pripovedo-
vati o nekem kraju ali nekih ljudeh.
Prav zaradi vztrajanja pri reklami so
njihovi turistiéni filmi samo prazne,
dolgocasne slikanice, skupek po-
snetkov, ki kot organizirana celota
ne povedo niéesar, ali pa izrazajo
slab okus ustvarjalcev.

Na drugi strani pa prav izpovedni
del turistiénega filma nudi najraz-
licnejse koncepte, od &istega po-
potovanja do pravega problemske-
ga prikaza nekega sveta ali nekega
nacina zivljenja. V razseznostih pa
bi lahko nasli Se druge moznosti,
take kot so satira, humoreska,
cinéma verité, cista estetika, fol-
klora in podobno.

Samo dva filma na kranjskem festi-
valu sta se loCila od ostalih. To sta
bila — Claude Lelouch TURCIJA in
avstrijski film DUNAJ KAR TAKO;
Lelouch je s svojo znano umetnis-
ko kamero poiskal neznani svet tur-
Ske pokrajine, tako kot je pred leti
uspel s svojim IRANOM. Avstrijski
film DUNAJ KAR TAKO pa je segel
v satiro. Filmski ustvarjalci so se
namreé¢ ponor&evali iz Dunaja in tu-
jih turistov na eni in Dunaja, Dunaj-

¢anov in njihovih navad na drugi
strani. Oba filma presegata slikani-
co, posebej avstrijski, kjer je na-
men filmskega prikaza oditnejsi,
saj so mu avtorji sledili od zac¢etne-
ga do konénega kadra. V tem iro-
niénem sporo€ilu so mogoce celo
pretiravali, toda kar je najvaznejse,
namen je bil o¢iten in efekt dose-
zen.

Vsi ostali filmi v turisti¢ni konku-
renci (najrazliénejsi ceski gradovi,
madZarske stepe, temne ulice Ma-
roka, kot smo jih videli v filmih) pa
niso uspeli izpovedati ni¢esar in
kar je najhujse, celo filmska slika
kot najosnovnejse izrdzno sredstvo
jih je izdala.

Razumljivo je, da je tudi kranjski
festival, tako kot vsi ostali, odvisen
od kvalitete prikazanih filmov. Ob
vseh pomislekih proti turisti¢nemu
Zanru se zavedamo, da je taka neza-
vidljiva raven turistiénega filma pac
odraz trenutnega stanja v tej film-
ski proizvodnji. Tako da za nizek
nivo res ne moremo Kriviti selektor-
jev. Verjeti jim moramo, da so iz-
brali najboljse, kar so dobili. Toda
vseeno, priporoéimo jim lahko
ostrejSo selekcijo. Manj Skode je
namreé, ¢e je na festivalu manj fil-
mov pa tisti dobri. Se posebej, ker
je bil letosnji kranjski festival po
Stevilu uvricenih filmov precej
obsezZen.

Prizor iz ameriskega filma TEKMOVANJE JADRNIC
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locarno 74

neva muzic¢

Zdi se, da film brez festivalov skoraj ne more prav zi-
veti. Se tako velik reZiser potrebuje njegov blagoslov,
potrebuje naklonjeno kritiko, potrebuje startno sla-
vo, brez tega nobena kvaliteta ne preZivi za dolgo, ali
pa le v ozkem krogu. Zato morda festivali Se vedno
vztrajajo, ker jih potrebujejo filmi, produkcije in ne
nazadnje tudi nekaj ob¢instva. Nekateri od teh potem
o teh filmih poroéajo, ocenjujejo in kritizirajo z ve&
ali manj znanja in ,,prirojenega” okusa. Vsak
festival poskus$a biti, da bi se ohranil, nekaj ,,poseb-
nega”, skozi vrsto let izoblikuje svojo barvo in vsebi-
no, pritegne ,,svoje” filme in tako tudi ,,svoje” obis-
skovalce. Locarnski festival, ki kljubuje ze 27 let, bi
lahko proglasili za festival raznolikosti, kjer se bodo
najbolje zna$li in pocdutili sladokusci, ki prenesejo
tudi kakSne Se nepreizkusene ,,specialitete”. Za res
pester program in prijetno vzdu$je se z vsemi moémi
trudi novi (komaj 2 leti) direktor Moritz de Hadeln in
njegova soproga Erika de Hadeln in cel Stab
navdusenih ljubiteijev, ki ¢ez leto in po drugih festi-
valih Sirom sveta izberejo kak$nih 60 filmov, da jih v
avgustu kazejo svojim v Locarnu. Zaradi tega so filmi
tako heterogeni po svojih hotenjih in formalnem obli-
kovanju, da je skoraj nemogoce potegniti kakr§enkoli
skupni imenovalec, $e manj pa trditi, katera ,,sekci-
ja” je bila bolj8a, slabsa ali tista, ki je dala ton in tezo
festivalu. Uradni, neuradni, specialni program, svo-
bodna tribuna, teden mednarodnega zdruzenja film-
skih kritikov, vse to je prispevalo skupno barvo, se
dopolnjevalo ali izklju¢evalo. Zdi se, da so dobili po-
samezni filmi pravo ceno Sele v vsezaobsezeni pri-
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ar rece)

merjavi in je festivalsko vzdu$je zajemalo od prav
vseh strani.

Ceprav je svet takorekoé& vsakodnevno pod pritiskom
politiénih dogodkov, pa med filmi ni ve¢ zaslediti
direktnih politiénih pamfletov, ampak se reziserji za-
tekajo prej k osebnim izpovedim, kjer je pa e kako
Cutiti ,,neprisotno” opresijo modernih zatiralcev. Po-
lozZaj izgleda Ze tako brezizhoden, da je potrebno pri-
klicati k zivljenju stare ,,heroje” in ljudske junake ali
pa ustvariti nove, kot to stori bolivijski film Glavni
sovraznik (Jorge Sanjines). S teZzavami juznoameris-
kega osvobodilnega gibanja nas seznanja tudi me-
hiski reziser Rafael Corkidi, s svojim Clovekom, ki je
padel z neba, kjer je nacionalno osvobajanje pravza-
prav del osebnega osvobajanja s tragi¢nim koncem.
Zapata v teh dezelah $e Zivi, ¢eprav nosi druga ime-
na, in morda ga opevajo malo drugaéne narodne pes-
mi, saj prav glasba pri teh ljudstvih igra ne malo po-
membno vlogo. Prav posebno mesto med ,,politi¢ni-
mi” prispevki pa gre italijanskemu filmu, ki je v tej
zvrsti nasploh in zadnja leta e prav posebej, tako re-
ko¢ doma. Neorealizem s svojim zanimanjem za ma-
lega €loveka, je pustil globoke sledi in tako nas rela-
tivni novinec in odkritje italijanske kinematografije
leta 73, Marco Leto, globoko pretrese in presune s
svojim Letovanjem, Ki je vse prej kot prijetno podit-
nisko delce. Odliéno prikaze podtalno delovanje mla-
dega revolucionarja $e tudi v ,,hiSnem zaporu”, o nje-
govem psihiénem in intelektualnem razvoju in spletu
dogodkov okoli njega, ki so taksni, da je presneto



Prizor iz filma DAISY MILLER, reziserja Petra Bogdanovicha
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tezko ostati ,,fanaticno” predan boju. Crno bela foto-
grafija in mnogi veliki plani, vse pa poéasi gibljivo in
notranje napeto, ostaja nepreklicno v spominu kot
izredna vizualna umetnina.

Spet enkrat pa so nas prijetno, &e ne kar izredno pre-
senetili Bolgari. Njihovo Stetje divjih zajcev (Edouard
Zakhariev) je tako prisréna satira na birokratsko zao-
stalost in neprimernost, da je s svojo preprostostjo
in odliéno igro ter briljantnimi dialogi navdusil prav
vse v dvorani, pa naj so bili kakorkoli Zze ,,politi¢no”
obarvani. Vse zenske gledalke pa so imele ¢ast videti
in presoditi, kako Svicarski reziser Christian Mottier
gleda na njihov boj za enakopravnost. Kaj je pri tem
mislila ,,druga” polovica, se ni nikoli zvedelo, ¢eprav
je bila tiskovna konferenca ena najbolj buénih sicer
na festivalu, ker se je na ,,tribuni” pojavila ena od
obeh glavnih igralk in kréevito zagovarjala film in se
tudi sicer zatekala k ze poznanim argumentom o zati-
ranju Zzene v tekmovalni druzbi, ki vodi do osamljeno-
sti, njih brezdelja in konéno k uporu. IzkaZe pa se kot
vedno, da je revolucija, vsaj ta, bolj ali manj privat-
niska zadeva, preve¢ osamljena, da bi zares uspela,
predvsem pa obsojena na propad, ne glede na to, kdo
je morilec: zakonski mozZ, druzba s svojimi politiki,
vohuni itd. Ta film po obliki e najbolj spominja na
zadnje Godardove izdelke, polne ,,intelektualnih”
razmisljanj in skecev, ki so sicer resda nekaksno
opozorilo, a padajo na kaj odporna tla. Deviza tega
filma, kot Se mnogih na festivalu, je: edina stalnost,
na katero se lahko zanesemo, je nasilje. Ceprav je
film lansiran pod naslovom Megla, se tako jasno za-
veda svoje obupne nemoci, da kar sam sebe razkraja,
kar vse se je poznalo tudi igralki, ko je sicer ihtavo
zagovarjala nekaj, za kar se je zdelo, da tudi sama ko-
maj upa, da je uresnicljivo.

Vse drugace in seveda z bolj sproSéene, ¢eprav zato
ni¢ manj obvezne strani, pa nas je popeljal po nasem
zlobnem, hudobnem svetu DuSan Makavejev. Za
mnoge narode (vsaj tako pise v Spici, ker film je mno-
gostevilna koprodukcija) in gotovo tudi za nas, je po-
snel Sladki film, in se prav ,,sladko” pozabaval z
mnogimi ,,zgodovinskimi” dogodki, osebami, ideja-
mi, ne da bi jih direkino napadel, ampak jih je pre-
prosto pokazal, povezava in vrsta asociacij pa jih je
potem primerno ,,obarvala”. Njegova baroéna preob-
lozenost in nasicenost vsaj v prvem delu je mogoce
mnogim gledalcem (posebno izvenevropskim) nera-
zumljiva, vendar pa se do najbolj splodne misli le do-
kopljejo in ta se zdi: da je revolucija posladkano bla-
go, ki zahteva mnoge Zrtve. Njegova najvecja zasluga
je, da vrze pogled na isto stvar z veé zornih kotov in
¢e je njegovo prepletanje ljubezenskega &ustva do
ideje z ljubeznijo do osebe, znana ze iz WR-ja (da tu
padajo mnoge velicine, ni potrebno posebej poudar-
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jati), pa je res enkraten in ze kar vizionarski zlasti v
scenah z mlekom, sladkorjem in ¢okolado, kjer slika
nosi v sebi mnogo ve¢ kot le golo dogajanje. Pravza-
prav Se najbolj film popusti proti koncu, zlasti s hipi-
jevsko skupino, ki preveé samostojno funkcionira, pa
naj nosi kakrSnokoli idejo ze, lahko tudi dekstrikcijo,
se film zopet pobere v primerne viSine na koncu, ko
ladja nedvomljivo govori v prid trdoZivosti revolucije,
kakrsnakoli Ze ta je.

Sedaj je pa Ze ¢as, da pogledamo tudi na ono stran
,,reke zivljenja”, tja, kjer smo ljudje sami s seboj in s
svojimi tezavami in bole¢inami, kjer nam pri tem ne
pomagajo ,,veéni ideali” in skupno trpljenje, v tiste
koticke naSe duse, skratka, kjer bijemo privatne, vsa-
kodnevne boje. Tu se je iranski film Preprosti dogo-
dek skoraj najbolje odrezal. Reziral ga je Sohrab
Sahid Sales in je prekrasen dokaz, kaj lahko naredi
¢lovek, ki se spozna na film in ki noc¢e $okirati v smi-
slu glasne tozbe, ampak neprimerno bolj pretrese
poslednjega gledalca v dvorani s svojo preprosto pri-
povedjo o de¢ku, ki mora v Solo, delati, dozivi obcu-
tek smrti in mora naprej, ni ¢asa za obup. Kako je
lahko reZiser skoraj brez besed, le s pogledi, kretnja-
mi in nadvse revno sceno toliko povedal o nekem Ziv-
ljenju in éustvovanju, ostaja velika uganka. Vse je
tiho, montaza umirjena, veCinoma se naslanja na
svetlobni kontrast dan—no¢, in vendar smo do zad-
njega vlakna presunjeni, prevzeti, brez laznivih solz v
oc¢eh. Izreden dogodek. Drugace se je lotil razkrivanja
vsakdana, nujnosti smrti in ,,Zivljenja, ki te¢e dalje”
francoski reziser Maurice Pialat, v svojem Odprtem
zrelu. Film govori pravzaprav o tem, kako se ob pri-
sotnosti smrti razkriva zivljenje. Zivljenje in znagaj
moza, sina, snahe. Vsi se zberejo okoli umirajoce, in
ta predvsem atmosferski film razkriva reakcije, ¢ust-
va, razmerja teh ljudi. Majhen kamenc¢ek nase vsak-
danjosti, ki se izgubi skoraj tako neopazno kot upih-
ne lu¢ v zadnjem kadru in vendarle tudi ostaja.

Malo drugace nam razkrije ¢lovekove reakcije v ,,po-
sebnih” okolis&inah Svicar Alain Tanner s filmom
Sredisée sveta. Tu gre za razlicna svetova njega in
nje, ki se ne moreta ,,zdruziti v ljubezni”, ker sta iz
razlitnega testa, ker sta razliénih odprtosti drug do
drugega in ker nista Se toliko razgistila vsak sam s
seboj, da bi se lahko uskladila drug z drugim. To je
Tannerjev (menda) prvi barvni film in tu mu ni kaj oé&i-
tati. Zdi pa se, da ni dovolj moc¢an v pripovedi s film-
sko sliko, ker potrebuje ta film izredno veliko dialoga
(ki ni niti vedno dovolj na viSini) poleg tega, pa da ja
ne bodo gledalci ¢esa napadno razumeli (tako je sam
utemeljil), Se spremni ,,govor”. Glede na tematiko, Ki
je res pomembna, saj bolj malo reziserjev naenja
,,razlicna” svetova moskega in Zzenske in iS¢e resitve,
je ta kiks obZalovati.



Kar sam zase pa se je moral ves film in velik del svo-
jega zivljenja odlo¢ati, junak poljskega filma Palec
bozji (Antoni Krauze), ki pa je na koncu le spoznal,
kaj pravzaprav je, da bi lahko pravilno doloéil, kaj bi
rad bil. Film, ki nacenja prav zanimivo temo, ki nudi
nekaj avantgardne poljske gledaliSke atmosfere, je
pa prav po ,,poljsko” preveé obloZzen s temaénimi in
nerazumljivimi zgodovinskimi in religioznimi, Ze sko-
raj bolestnimi obsesijami.

Se enega junaka smo imeli, ki naj bi se sam odlogil
kako in kaj bo Zivel, pa zato ni imel dovolj poguma ali
moci, junaka iz filma Vlak iz Benaresa indijskega
reziserja Krishna Kaula. Film, ki se sicer spogleduje
s ,,francosko $olo”, obravnava za Indijo gotovo pereé
problem, ali pa vsaj za mlade intelektualce, ki ne
vedo prav, kje bi ostali in kje bi bolj koristili, doma ali
v.mestu, Se posebno, ker je obcutek tradicije v njih
skoraj neunicljiv. Lep in posten film, ki je pridobil
mnoge simpatije gledalcev.

Na sploh je teza Zivljenja padala na ramena prav mla-
dih ljudi in celo deckov. Nekaj smo jih Ze omenili, ne
smemo pa pozabiti tudi zelo zanimivega sirskega fil-
ma Elyazerly (Kaiss Al—Zubaidi), ki je razpet med
krutim socialnim realizmom velike revié¢ine in intim-
nimi lirskimi dozivljaji de¢ka, ko premisljuje o o¢etu
in sestri, ki kljub slabi naravi, zlu, predstavlja zanj
tudi milino in lepoto.

Prav malo predaha za sprostitev nam je nudil locarn-
ski festival, ve€inoma nas je do obisti presunil s kru-
tostjo, brezizhodnostjo in nemoéjo ¢loveka danes, a
za nekaj idilike, Geprav tudi tu ni §lo brez ,,zla”, ker je
neizkorenljivo, je Se ostalo prostora.

Finci so nas navdusili s filmom O zemlja, pesem gre-
ha, ki tako odkrito pripoveduje o laponski naselbini
in njihovem nepokvarjenem naravnem Zivljenju, vse
dokler ne pride do nesporazuma (vdor nekih pravil!)
med oéetom in h&erjo glede h&erinega moza. Film, ki
je zanimiv zaradi svoje prvinskosti in nam neznanih
krajev in obi¢ajev, ki pa prav s svojo divjostjo never-
jetno ¢isto deluje. Drugi del malo pade v intenziv-
nosti. film v celoti pa uspe prikazati vse stopnje ¢lo-
vekovega Zivljenja od rojstva do smrti in pri tem ni
prav ni¢ vsiljiv. Dal je festivalu dodaten lesk in vse-
binski razpon, kot tudi ruski prispevek Divjak, za ka-
terega je scenarij napisal sam Andrej Koncalovski in
kjer je moral decek ze zelo mlad, pa ¢eprav v ,,éisti”
naravi, spoznati zakon zla, tako med ljudmi kot Zival-
mi. Ko nas niti izlet v naravo ni mogel popolnoma po-
tolaziti, nas je Se toliko bolj lopnila po glavi cela ple-
jada ,,socialnih” filmov ali vsaj filmov, kjer je asfalt-
ni pekel potiskal posameznike v kruto brezizhodnost,
ki so prav morilsko delovali na gledalce, ¢etudi brez-
hibno posneti in gladko odigrani. Sem je nedvomno
Steti Ulice slabega slovesa, film o malih, revnih Itali-

janih v Ameriki, trdem boju za kruh in kako se napake
placuje s smrtjo. Pa Klodino, ¢rnko, ki si, kak$en pa-
radoks, ne more privos¢iti moza, Ceprav se imata
zelo rada, ker bi s kopico otrok prisla v $e tezji social-
ni polozaj. Pink Flamingo, svet nekak$nih spolnih iz-
tirjencev, ki pa 8e dajo nekaj na svoj ugled in ponos
in se ne pustijo izkoris¢ati podlim privatnim ,,organi-
zacijam”, vse je tako temacno, da Daizy Miller Petra
Bogdanovi¢a komaj presvetli prostor s svojim iskri-
vim intelektom in svobodno voljo, ki pa tudi Daizy
pripelje naravnost v ,,propad”. Ceprav sega originalni
tekst Henryja Jamesa ze malo nazaj, se zdi, da je Se
kako aktualen, film pa teko&, z majhnim retardé v
drugi polovici in nadvse imenitno igralsko zasedbo.
Takoj pa dobimo dodatno bistrilno injekcijo iz sosed-
nje Kanade, kjer nam Jean—Pierre Lefebvre in njegov
film Svinj se ne redi s ¢isto vodo odlo¢no povesta,
kaj se pravi biti danes v sluzbi Spijonaze, pa Geprav
dobronamerne proti prodajalcem mamil, in kako drvi-
mo v druzbo, kjer ne bomo vec vedeli, kdo koga sledi
in bomo kmalu svoj lastni Spijon. Odli¢no delo, z iz-
rednim obéutkom za intimne scene, ki pa odkrito go-
vore, da pravega zaupanja ve¢ ni, ¢as je naklonjen
poslu in treznosti, postajamo neobéutljivi, umor, sa-
momor, to je Ze kar mimogrede. Film umirjeno tece,
mnogo je dolgih kadrov, v ospredju pa so ljudje, ki
dajejo filmu atmosfero.

Italijani so z Olmijevo OkoliS€ino zarezali v problem
marsikatere ,,sodobne” druzine, kjer je komaj Se kaj
razumevanja med starSi in otroki in kjer morajo le-ti
potem svoja naravna custva izZivljati zunaj druZzine,
kot tu npr. mati, ki prav materinsko skrbi za decka, ki
ga je po nakljugju peljala v bolnico. Se bolj pa je za-
znamovan in osamljen junak nemskega filma Super-
market (Roland Klick), ki je sicer na spisku mestne
policije, vendar fant, ki is¢e ljubezni, razumevanja in
domacnosti. Novinar, ki se zdi edini zanj zainteresi-
ran, ga tako reko¢ odrine od sebe, ko ga izrabi v svoje
lastne ,,raziskovalne” namene. Film je po tej plati
peko¢ opomin in opozorilo.

Ceprav je bilo mnogo govora o zlu, pa je le en film
tudi oc¢ito spregovoril o tem pojavu, norveski Seme,
Zal pa je izredno zanimiv poskus raziskati seme zla in
njegovo upravi¢enost ali ne, ¢eprav v imenu dobrega,
ostal neizpeljan. Morda si velja zapomniti reziserjevo
ime Erik Solbakken.

Vsak festival Ze kar obvezno najde tudi nekaj filmov,
ki razburijo Se vedno srameZljive (napisati puritan-
ske, bi bilo morda nenatanéno) pripadnike obeh spo-
lov. Ti poskusi, filmski namreé&, ¢eprav ne veé &isto
pionirski, so potem tisti kamen, kjer se kresejo vse
vrste misli in se pokaZe, kdo je zares ,,napreden” in
,,Svobodnjak” in kdo se le dela, da to je. Na prvem
mestu velja tu omeniti imenitno lirsko, skoraj lahko
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V filmu SUPERMARKT reziserja Rolanda Klicka igra glavno
viogo Charly Wierzejewski

reéemo Studijo kanadskega reZiserja Franka Vitalija
o odnosu, prijateljstvu in ljubezenskem ¢&ustvu med
dvema istega spola. Je odnos resitev, je krivicno za-
peljevanje, je morda manjse zlo, kot de¢ka zapustiti,
da se potem vrze v agresivho mascevanje. Bi bilo to
sploh zlo, ¢e take ljubezni ne bi nikoli tako imenova-
li? Film je nevsiljivo doZivetje, predvsem v drugem
delu, ko se osredotodi na dogajanje med Frankom in
deckom in pusti drugo ,,druzbo” bolj ali manj ob stra-
ni. Glavno ¢ustvo v filmu se pravzaprav dogaja v med-
prostoru, nikjer ni pokazano, je le trepet v zraku, v
prostoru, med ljudmi in vendar dvorana diha v istem
ritmu. Podobno se dogaja tudi v drugem filmu po-
dobnega ,,slovesa” Materini hisi (Peter Blom), kjer
nas sicer hladni Norvezani presenetijo z edipovim
kompleksom, ko se sin pred ve&jim ,,zlom” (odgovor-
nostjo do dekleta) zateée v materino narocje, dobe-
sedno. Vendar ves film naravnost diha to dejanje in
konec je tako naraven, da sploh nismo presene&eni.
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Igra v tem filmu je res tako prefinjena in naravna,
atmosferi pomaga mra&nost prostorov, medtem ko
se oko in duh sprostita ob svetli zimski pokrajini zu-
naj. Kaj se dogaja v ,,notranji temi”, je tako ocito, s
koncem film doseZe vrh in tako razvija prav redko vi-
deno dramaturgijo v filmu. Filmsko naravnost vizual-
na mojstrovina pa je Veéji pljusk Jacka Hazana, o
zelo znanem angleskem slikarju Davidu Hockneyu, z
nekaj utrinki njegovega Zivljenja, nastajanja del, in-
timnimi pogovori, razmisljanji in dozivetji. Rahlo tki-
vo tega filma se zdi najtrdnej$a stvar na svetu, kje se
neha slikarstvo in zaéenja film, ali pa Zivljenje slikar-
jeve ,,skupine” je skoraj neugotovljivo. RezZiser je bil
tudi snemalec, in to izreden. Malo bolj ,,morece” in
naslonjen na nems&ki ekspresionizem pa je deloval
Svicar Schmid, ki je v Palomi izjemno razclenjeval
obsedenost in prednost neke osebe drugi osebi, ki
meji Ze na norost, vendar je pa scenerija odliéno pod-
prla mraéno in bolestno razpoloZenje duse glavnega
junaka, ki je bila tudi sicer ena najbolj3ih viog. Ce-
prav smo Ze veliko slisali o slavi Borowczyka, pa mo-
ramo zal zakljuciti, da je njegov film Nemoralne
zgodbe popolnoma brez duse, $e posebno, ¢e ga pri-
merjamo s prej omenjenimi primeri s ,,éustvenega”
podrodja, saj ni o erotiki, ki naj bi menda bila njegova
glavna vrlina, ne duha ne sluha. Film se prej nagiba k
hladnemu pozerstvu golote in e ne bi dosegel nekaj
izjemnih slikovnih dosezkov zlasti v prvi epizodi v na-
ravi, ne bi zapustil skoraj nikakega vtisa.

Kot vsi festivali je imel tudi Locarno svoje junake
dneva, ki so bili potem ho&e$ nocée$ tudi primerno
nagrajeni, za¢uda od publike in strokovnih Zirij. Ni
kaj, kvaliteto zavoha strokovnjak ali laik, tu ni veliko
debatirati.

Za ,,intelektualne” izbiréneZe pa tudi za ostale, &e so
zdrzali, je bil moZ S3tevilka ena gotovo Jacques
Rivette, ki se v svojih filmih Zaradi nekega fantoma in
Julie in Celine v oblakih sprasuje o tolikih in tako
pomembnih stvareh, da bi zasluzil samostojno
obravnavo in bomo tu sku3ali le na kratko povzeti
njegovo spradevanje in ugotavljanje o bistvu, temelju
nadega bivanja, ki je pravzaprav v nenehnem iskanju
in sprasevanju, ,,kaj je kaj in kdo je kdo”, dokler ne
pridemo do zaklju€ka, da je edino res nakljucje, kajti
tezko je loéiti realno od imaginarnega, izmisljeno od
doZivetega, je Zivljenje magija ali nau¢ena vloga, kaj-
ti tik pred razkritiem se vse pogrezne v nepredorno
temo. Pri tem pa gre za navidez vsakdanje stvari, za
medsebojne odnose, sretanja, iskanja, vsa realnost
pa diha nekaj skrivnega, ki jo spreminja v neprozor-
no. V nekaterih trenutkih posnema dolo¢ene modele
igre, junakov, filma, drugje gre za ¢loveka, odnose,
miselne dosezke, vse to pa pripelje tudi do nekak3ne
nove organizacije snovi, novega ,,jezika”, stila.



Film nastaja med snemanjem, ¢eprav potem montira,
igralci so sokreatorji. Ce se danes kaj in kje giblje, se
v Franciji zaradi Rivetta in $e nekje, namre¢ na Mad-
zarskem. Od tem je Istvan Szabo prinesel Gasilsko
ulico 25, enkraten poskus proustovskega spominja-
nja na filmskem traku. Osebe Zivijo sedanjost in pre-
teklost, ¢as teée naprej, spomin uhaja nazaj, film se
zdi globoka reka, katere povrsina daje vtis enosti, ¢e-
prav dobro vemo, da v svoji ,,notranjosti” neusmilje-
no drvi naprej, se veéno giblje. V oblikovnem prijemu
je film mojstrovina in ni¢ manj imenitni niso igralci in
dialogi.

Za konec pa $e vedno ,,mlad in pred svojim ¢asom”
veteran francoskega filma Bresson, ki je s svojim
Lancelotom z jezera ustvaril 3e eno mojstrovino in jo
poklonil konénemu obdobju vitestva srednjega veka,
ko so postenost, vdanost in zvestoba Se kaj veljali.
Ceprav se zdi, kot bi dogajanje ne pripadalo nobene-
mu &asu, je to film dinamike kreacije, ki sloni pred-
vsem na notranjem konfliktu vsakega posameznika,
ki ga $e poudarja kamera s svojim stalnim gibanjem,
Ceprav brez modnih zoomov. Film konkretnih dejanj
se spreminja v nadpomen abstraktnega. Poudarimo

odliéno prestudirano in do podrobnosti izdelano
zvocno kuliso, ki daje sliki samosvoje Zivljenje, poleg
tega pa Se uéinek ve&nega polmraka in dobimo film,
ki je sicer poklon herojem ,,okrogle mize”, ki pa hkra-
ti postavlja v ospredje ¢loveka kot takega, v svojem
vecnem iskanju, ki ga prekine lahko le smrt. Film de-
luje kot monolitna celota, velikan med velikimi in ne-
sporno je to najbolj enovit, impresiven, ,,monumen-
talen”, a ne v pomenu povzdigovanja, film festivala,
ki daje slutiti za seboj veliko osebnost, kar Bresson
seveda je.

Jugoslovani smo se predstavili res skromno, predva-
jali so izbor zagrebSkega festivala risanega filma in
med ostalimi smo videli dva nasa — Dnevnik Nedelj-
ka Dragica in Skrbnika Lea Fabianija in Rudolfa Bo-
rosaka.

Locarnski festival nikakor ni bil namenjen udobju in
slepilu. Za nami so Ze sre¢ni filmski konci, resnici je
treba gledati v o€i. Le iz te perspektive je moé nada-
ljevati. Kam in kako, se bo 3e pokazalo. Razum je po-
stavljen pred zid, otepa okoli sebe in se poglablja
vase. Tuhta in i&¢e, kajti ¢lovek se ne da, ¢lovek hode
zZiveti. Nestrpno pri¢akujemo naslednji festival.

Prizor iz filma NEMORALNE ZGODBE reZiserja Waleriana Borowczyka




ale$ erjavec

Beneski bienale ima start-
no letnico 1895. V nasled-
njih osemdesetih letih je
prestal vrsto sprememb in
dogodkov, od fasisti¢ne
izolacije do spopadov s
policijo.

Bienale ima predracun 1,1
milijarde lir, . 1972 pa je
zbral celo 1,8 milijarde lir
dotacij. To je vsekakor
precejSnja vsota in naka-
zuje pomen, ki ga bienalu
pripisuje italijanska vlada,
po drugi strani pa obvezu-
je organizatorja, da vlioZe-
na sredstva programsko in
organizacijsko opravici.

Ni moj namen kritizirati fi-
nanc¢no in kulturno politi-
ko italijanske vlade, ven-
dar pa se tudi ob beznem
obisku bienala izkaze, da
le-ta dandanes niti naj-
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manj ne opravicuje slove-
sa, ki si ga je pridobil v
preteklih letih kot ena od
osrednjih svetovnih kul-
turnih — in tudi filmskih
manifestacij.

Bienale traja pet tednov.
Sestoji iz slikarskih, kipar-
skih, graficnih, fotograf-
skih, arhitektonskih, kine-
matografskih, gledaliskih,
glasbenih itn. prireditev.
Se pravi, da tvori film le
eno izmed dejavnosti bie-
nala. Zato je ta ocena Ze v
samem izhodiscu parcial-
nega znacaja in to Se po-
veéuje dejstvo, da se bie-
nala v celoti nisem udele-
Zil (kar je verjetno storil le
redkokdo). Vendar pa se
vseeno da sklepati tako na
celoten filmski program
kot na celokupnost prire-

ditev, saj se odvijajo si-
multano, se ponavljajo,
razen tega pa gotovo tudi
nekajdnevni izsek tvori Se
kar reprezentancéen vzorec
celotnega poteka bienala.
Dejstvo je, da beneski bie-
naft umira — vsaj, kar se
filma tice in gotovo je za
nas najzanimivejsi ravno
film. Kar se ti¢e drugih
prireditev, lahko kot zani-
miv oznacimo le glasbeni
del, posvedéen glasbi Cila
in nekaterih drugih juzno-
ameriskih dezel. Gledali-
Sce je ostalo pri Hamletu,
likovha umetnost pa pri
abstraktnosti.

Za razumevanje nasprotij
in problemati¢nosti biena-
la je najprej potrebno na-
vesti njegov moto — ”Svo-
boda v Cilu” in ga primer-
jati z dejansko vsebino
prireditve. lzkaZze se, da
ima z njim edino nepo-
sredno zvezo le Cilska
glasba, medtem ko je vse
drugo s Cilom povezano le
posredno — od slikarstva
na témo nasilja do kuban-
skih filmov, naperjenih
proti ameriSkemu imperia-
lizmu. Moto se tako razkri-
je kot brezvsebinski, pre-
ko njegove brezvsebinsko-
sti pa se kot tak razkrije
tudi bienale. lzkaze se
namreé¢, da — ¢e se ome-
jimo na filmski del — sluzi
bienale le kot eklekticna
parada najrazlicnejsih ki-
nematografij, od Svicarske
do italijanske in sovjet-
ske. Filmi naj bi se (ideo-
losko gledano) verjetno

gibali med poloma svobo-
da — fasizem, vendar pa
konkretni program tega ni
bil zmozZen realizirati, saj
je omenjena polarizacija
vse premalo prisotna in jo
lahko le zaslutimo. Lahko
reéemo, da si je bienale
zadal preveliko nalogo in
je s programom ni resil.
Poleg tega pa je filmski
program vkljucil e vrsto
drugih tém, od Zenske
emancipacije do mescan-
skega avantgardnega fil-
ma tridesetih let.

Verjetno je brezplodno kri-
tiziranje bienala v odnosu
zastavljena tema : njena
realizacija, temve¢ je bolje
in pravicneje pisati o tis-
tem, kar je na bienalu vse-
eno bilo dobrega, ne glede
na relacijo tega programa
do same institucije biena-
la. To sta bila predvsem
dva programa: italijanski
fasistiéni film in avant-
gardni film med obema
vojnama.

Italijanski fasistiéni film

je zajemal dokumentarne
filme, nastale v tridesetih
letih v ltaliji (od leta 1933
naprej). Ti filmi so veéino-
ma nastali pod ideoloSkim
vplivom fasizma ter na za-
krit nacin. kaZzejo prisot-
nost tistih idej, ki so fasiz-
mu pomagale tako v Italiji
kot v Nem¢éiji do politiéne
prevlade in prav izjemne
druzbene moci. Kot glavni
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konstitutivni element teh
filmov lahko oznaéimo ti-
sti ideoloSko prezeti reali-
zem, ki ravno s svojo pri-
krito idejnostjo in usmer-
jevalnostjo najmocneje
vpliva na ljudske mnoZzice.
Film, narejen tehniéno po-
polno, pa vendar ne zapa-
de v esteticizem, poveli¢u-
je vlogo tistega enostav-
nega ¢loveka, ki ni niti izo-
brazen niti razgledan,
temvec¢ si Zeli predvsem
miru, reda in osebe, ki bi
personificirala te lastno-
sti, jih zagotavljala ter bila
po eni strani del ljudstva,
po drugi pa nov bog.

Filmi z niéimer ne vsiljuje-
jo svojega mnenja, temveé
ga propagirajo na najbolj
prepricljiv naéin — eno-
stavno se kazejo, ne da bi
pri tem uporabljali besed-
ni komentar, ki je bil tako
znacilen za sovjetske pro-
pagandne filme. Ob gleda-
nju teh filmov se asocia-
tivno javlja primerjava s
sovjetskimi filmi, ki imajo
v svoji propagandisticni
usmeritvi precej podoben
Znacaj, le da so dosti bolj
grobi in preveé eksplicitni,
zato pa tudi manj prepric-
ljivi in bolj vsiljivi.

Razlog za to primerjavo je
verjetno jasen. V obeh pri-
merih gre za propagando
druzbenega sistema, ki je
bil ali Sele postajal totali-
taristicen, ki je cenil posa-
meznika le kot mehani-
stiéni del stroja ali orga-
nizma, tega pa naj bi pred-
stavljal narod. Do iste na-

pake je priSel tudi sovjet-
ski film postleninske do-
be, ki je ravno tako pozabil
na Marxovo tezo, da je
svoboda posameznika prvi
pogoj za svobodo vseh, ne
pa obratno, predvsem pa
ne, ¢e se ta ”svoboda
vseh” skoncentrira v rokah
nekaterih.

V teh fasistiénih filmih
prav tako prikazujejo sko-
raj izkljuéno dosezke "no-
ve dobe” in "novega reda”,
ki naj bi presegel individu-
alisticne predsodke in
konflikte ter naj bi posa-
meznika podredil druzbi in
na ta nacin razkril in utele-
sil dejansko bistvo ¢love-
ka. Filmi (npr. Dall’acqui-
trino alle giornate di Litto-
ria ali Nuovi aspetti
dell’Urbe) so nastali pred-
vsem kot propaganden
material, in to v dobi, ko
fasizem sSe ni bil absolu-
ten vladar in previadujoéa
ideologija. Zato je bil nji-
hov namen predvsem re-
klamiranje nekega reda in
ureditve, ki naj bi Sele pri-
Sla in seveda naj bi filmi
konsolidirali polozaj fasiz-
valstvom, s tem da bi mu
preko najbolj prepricljive-
ga medija prikazali vse
uspehe (oziroma ”le” maj-
hen del vseh uspehov) in
blaginjo novega sistema.
Kot taki se ti filmi vkljucu-
jejo med velike uspehe
filmske umetnosti — pa
Ceprav le s propagandi-
sticne pozicije nesprejem-
ljive ideologije.

Program fasistiénega fil-
ma je bil vkljuéen v Sirsi
program FILM, MESCAN-
STVO, AVANTGARDA
(1919 — 1939), v katerem
je bil predvajan tudi pro-
gram ameriSkega in an-
gleSkega eksperimental-
nega in avantgardnega fil-
ma. Tudi ti filmi so proiz-
vod iste dobe, le da v dru-
gacnem smislu. Filmi G.
Kleina, H. Richterja, O.
Fischingerja, L. Lyeja, H.
Smitha in drugih so vsi iz-
delki dobe, ki jo je oznaée-
valo eksperimentiranje na
vseh umetnostnih podroc-
jih. To je bila doba dadaiz-
ma, surrealizma in tistih
konénih oblik umetnosti,
kjer se je pot Ze zapirala in
prehajala v brezizhoden
prostor. Mogoce je ravno
to brezplodno iskanje, na-
daljevanje smeri, ki so ze
dozivele svoj visek, prislo
najbolj do izraza ravno v
filmu. Filmi, kot so Early
abstractions, Normw, Co-
loritura itd. vsi izrazajo
iskanje, ki si je zaprlo pot
s svojim apriornim forma-
lizmom. Ti filmi v mnogo-
¢em spominjajo po eni
strani na sodobne compu-
terske filme, po drugi pa
na neinventivhe otrodke.
Razlog za takSen neuspeh
teh dveh najbolj blescecih
medvojnih umetniskih
umetnostnih smeri (poleg
ekspresionizma) v film-
skem mediju je verjetno
ravno v okornosti samega
filmskega jezika, saj je li-
teratura, predvsem pa sli-

karstvo, gotovo dosti pri-
mernejsi prostor za njihov
izraz. Prav zato se razredni
znacaj teh dveh smeri naj-
bolj o¢itno razkrije ravno v
filmu — pokazeta se kot
ustvarjalna slepa ulica,
kot teZnja po Sokantnosti
in dostikrat tudi kot ust-
varjalna nemoé. Sicer pa
tako vedno velja, da po-
stane neka smer avantgar-
da, oziroma se za tako
oznaci, Sele potem, ko je
Ze postala tradicija. Pro-
blem tovrstnega filma je
verjetno ravno v tem, da
so ti filmi veéinoma nasta-
li takrat, ko je bila tak3na
umetnost res Ze klasika.
Vecino ostalega filmskega
programa so predstavljali
R. Clair, D. Vertov, F.
Lang in podobni kinoteéni
reziserji. Sodobni avtorji
so bili na bienalu v manj-
Sini. Sicer pa se je tako ali
tako izkazalo, da je zani-
manje za bienale primerno
programski vsebini — pu-
blika je bila zanj izredno
nezainteresirana, kar je
deloma pogojeno tudi z
razvleéenostjo prireditve,
saj si le redkokdo lahko
utrga vec¢ kot en mesec ¢a-
sa. Mogoce pa je bila ta
razvlecenost tudi taktiéno
utemeljena, saj je bila ta-
ko onemogocena ponovi-
tev neljubih dogodkov
prejSnjih bienalov, pred-
vsem zadnjega. Tako lah-
ko sklenemo, da je tudi
beneski bienale dozivel in
Ze prezivel svoj vrhunec in
Zivi le Se kot tradicija.
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KANADSKI AVTOR JE UGOTOVIL, DA SMO BOMBARDIRANI Z INFORMACIJAMI IN DA TO POVZROCA V GLE-
DALCIH ZASICENOST, Kl JE BLIZU AGRESIJI, ZACEL JE RAZPRAVO O PROBLEMU APOLITICNOSTI DOKU-
MENTARISTA, CE POVEMO ENOSTAVNO, KOT JE TAKOJ OPAZIL MORITZ DE HADELN, KO GA JE VPRASAL:

KAJ VERJAMETE V OBJEKTIVNOST KAMERE?

VIIl. mednarodni
filmski festival
vV nyonu, Svica

fran¢ek rudolf

kaj verjamete v
bjektivnost kamere

Takoj lahko nadaljujemo to vprasanje: kaj verjamete v
objektivnost Franc¢ka Rudolfa? Kaj je Frandéek pridel v
Svico, videl kup filmov, pa si vse zapomnil, pa zdaj
bo! oh, ko je to tako enostavno — vse te filme pona-
zoril na papirju na treh Stirih tipkanih straneh, tako
da bo branje njegovega ¢lanka prav tak uZitek, kot da
bi sami potovali v Nyon in ob bregovih Zenevskega
jezera vsak dan dvanajst ur gledali filme (v dvorani
zelo podobni tisti iz Beograda, Dom sindikatov). Kot
je znano, je tudi v filmski snemalni knjigi vse toéno
tako napisano, kot je potem v filmu. Zato hop! bere$
snemalno knjigo, film pa se ti proicira v mozgane,
tako kot tudi bere$ note za simfonijo, orkester v glavi
pa igra. Namesto kritike vam tukaj ponujam nekaj
dokumentarcev, posnetih sicer s pisalnim strojem,
vendar po duhu in prijemih pristnih dokumentarcev.
Najbrz nisem dober v tej zvrsti, v Nyonu pa je bila
predvajana vrsta zares odli¢nih filmov, filmov, ki si
jih mora$ zapomniti. Tudi ob$irna retrospektiva rus-
kega filma je bila izredna. Vse to pa ne pomeni, da ne
bi smel posneti dokumentarca o tem festivalu. Potru-
dil se bom, da bom kratek; vsaj to, e Ze ne bom pa-
meten.

FILM KOT OROZJE

Debato je pricel Moritz de Hadeln, direktor festivala,
ki je izrazil Zeljo, da bi udeleZzenci razpravljali o doku-
mentarcu danes. Rekel je:

Kapitalizem je prisel v fazo, ki obljublja poplitvitev na
vseh podrogjih. Ta isti kapitalizem uporablja bolj in
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bolj nasilne metode kot na primer te, ki so bile pred
kratkim uporabljene v Cilu, pa tudi ne obotavlja se
biti nasilen z metodami civilizirane cenzure v belih
rokavicah. Dokumentarist pa nosi veliko odgovor-
nost, pomagati mora ljudem, da se prebudijo. Dolo-
geno 3Stevilo dokumentaristov se je uspavalo, zadnji
&as je, da se zbudijo, &e ho¢ejo 3e vedno uporabljati
film kot oroZje.

Po tem uvodu je generalni sekretar AID Erwin Leiser
imel dolg ekspoze: Dokumentarni film ne more dati
dolodene podobe resni¢nosti, lahko pa nudi sred-
stva, da to resni¢nost spreminjamo. Joris Ivens pri-
merja dokumentarista s &lovekom, ki mu ni dovolj
fotografirati splav na reki, ampak tudi sam skoéi v
vodo. Dokumentarist ne sme pozabiti, da za kamero
stoji &lovek, ki izbira. Resnica je umetnost. Doku-
mentarist ne fotografira, ampak reproducira stvar-
nost. Dokumentarist mora odkloniti izmisljevanje
zgodb in nikoli ne sme sprejeti pravil filmske indu-
strije. Dokumentarist mora pomagati spremeniti svet
... Etika avtorju dokumentarcev prepoveduje obliko-
vati realnost .... Presenedenja resni¢nega Zivljenja
prekasajo fantazijo. Res je dokumentarist odvisen od
materiala, a lahko montira ... Bunuel je nekog citiral
Andreja Bretona — ,,Fantasti¢nega ni, vse je resnic-
no.” To naj bo geslo za dokumentariste.

Tu je $e nekaj diskutantov poskusalo precizirati teo-
retiéna nasprotja pri reziranju dokumentarcev, potem
pa se je Jerzy Bossak, poljski dokumentarist, nekda-
nji dekan Filmske 3ole v Lodzu, zelo razburil: Zivimo
v bolj kompliciranem svetu kot pred petimi ali deseti-
mi leti. Prigel je ¢as miroljubne koeksistence. Ampak
koncentracijskih taboris¢ je ve¢ kot prej .... Vsi pri-



jemi v politiki, ki so bili pred desetimi leti normalni,
so se v tem ¢asu spremenili. Kaj se je spremenilo za
ljudi, ki skoraj vsi gledajo televizijo? Eni se odlogajo
za socializem, drugi za prosperiteto, tretji za ni¢. Kaj
smo dokumentaristi naredili, da bi vsem tem ljudem
kaj povedali? Znanstveniki so rekli, da bodo resili
svet, ampak zdaj kaZe, da ga bodo samo uniéili. Ce
se nam je pred dvajsetimi leti mnozica informacij, ki
jih je razsirjal kino, zdela zadostna, se nam ne more
zdeti tak$na danes, ko je televizija nadomestila kine-
matografska poroc&ila. Ampak ali te informacije zado-
stujejo? Vidite, zato je potrebno, da d4 dokumenta-
rist gledalcu nekaj ve¢ kot samo golo informacijo.
Potrebno je izraziti svoje stalisée do sveta, kako avtor
vidi danasnji svet z njegovimi kontradikcijami, kako
lahko tudi avtor brani stvarnost, ki jo je izrazil, pa
kakrsnasiZzebodi. Gola informacija ne zadostuje vec.
Zadostovala je pred 5 — 10 leti. Dokumentarni film je
interpretacija, ni informacija. Vsi dobivamo domov
po televiziji informacije — interpretacij pa ne. Kaj
sem videl tukaj? Vse preve¢ filmov, ki so zgolj infor-
macije. Ni dovolj kupiti kamero in biti filmar. Lahko
tudi jaz kupim klavir, pa ne bom komponist. (Medkli-
ci: Mozart!!) Vse, kar vidim v teh filmih, lahko vidim
tudi doma. Zanimivo pa je samo lastno intelektualno
stalis¢e. Mesto, do koder nekdo gleda ... Tu smo vi-
deli kopico pomembnih tem — a nepomembno izve-
denih. Ljudje se morajo udelezevati zgodovine. Clo-
vek naj jo spremlja s kamero (ta zahteva je bila po-
stavljena ze pred petdesetimi leti), o Kolumbu ni bilo
filmov, a danes imamo arriflex ... Astronavti, ki so §li
na mesec, so trenirali na pripravah 3000 ur, a s kame-
ro je vadil samo eden 3 ure. Objektive so pa kupili kar
v trgovini. Nobena drzava nima smisla za dokumen-
tarni film, ravno to je primer.

Kaj je vazno? Interpretirati svet. Pomembni so filmi o
zgodovini sveta, o tezavah, na katere naleti ¢lovek pri
svojem razvoju. Martin Schaub: Laiser je predstavil
subjektivno in idealisti¢no predstavo o dokumenta-
ristih. Kot da bi dokumentarni film ne bil avtorski.
Filmu je osnova osebno ali pa razredno stalisce.
Erwin Leiser je direktno o samem festivalu povedal
tudi to: Kamera je postala lazja. Kamere super 8 so
dostopne najsirsim krogom. Pa mladi pozabljajo na
tehniéno znanje in na tehniéno pravilen izraz. Ce kdo
verjame v svojo idejo (ki bo prodrla, ker je pravilna!l),
pa pozabi na publiko in na tehniko, to le ni dobro. Le
redki propagandisti so tudi dobri dokumentaristi. Po-
trebno je zdruziti moze za kamero in publiko.

Kar nekaj filmov na festivalu je potrdilo njegove be-
sede. Tu sem priblizno in mogo¢e v podrobnostih ne
posebno toéno, vendar upam, da dovolj slikovito,
predstavil nasprotje, ki je izbruhnilo Zze takoj prvi dan
razpravljanj. Nadaljevalo se je v vrsti variant vse dne-

ve. Se bolj zanimivo pa je, da so bili filmi na festivalu
prav zanimiva ilustracija debat, kar lepo so jih sprem-
ljali.

Zarko Petan je nekoé napisal: ,,Pisem, ker se s pe-
resnikom Zal ne da streljati.” Ta stavek sem sli3al Ze
veckrat in bolj ko o njem razmisljam, mislim, da je
eden najbolj bedastih stavkov, kar sem jih kdajkoli
slisal, mogoce tako fantasti¢no bedast, da bi moral
priti v vse svetovne filozofske antologije. Nisem pa
vedel, da je ta stavek tako priljubljen med filmarji, $e
vet, da je skoraj geslo filmarjev in da ga bom v Svici
srec¢al nekoliko transformiranega: Ker ne moremo
streljati, delamo filme.

Festival v Nyonu me je presenetil. Nikoli $e nisem vi-
del tako dolgih dokumentarnih filmov, filmov, ki tako
vztrajno opisujejo, opisujejo, opisujejo. Nikoli Se ni-
sem videl filmov, ki jih delajo snemalci. Gre$, posna-
mes vse, kar se je dalo posneti, zlepi$ skupaj in tu je
film. Tako sem videl, kako je avtorjem uspelo zapra-
viti ne samo nekaj izjemno lepih tem, ampak tudi
dolgo vrsto zares lepih in redko zanimivih kadrov.

V tej debati se ne morem opredeliti: kje pa, premalo
vem, hodem ostati dokumentaren. Ce pa bo vmes kaj
osebnega, ja kaj pa morem, pa se delajte, kot da tega
ne opazite.

Veste, je pa res, teZzave so, tezave. V Sloveniji prav-
zaprav ne poznamo takega dokumentarnega filma, ki
bi se ukvarjal z druzbo. Ne vem, kako to. Pojma ni-
mam! Tudi ne vem, kaj ljudi zanima pri dokumentar-
cih. Tega res ne morem vedeti, kadar grem v kino
Sloga ali kino Sigka, ki sta moja priljubljena kina,
nobenega dokumentarca nikoli, ne vem, kaj v praksi,
tj. v kinematografu pomeni kratki oz. dokumentarni
film.

SOL ZA SVANECJE reziserja Mihajla Kalatozova
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Iz brazilskega filma V PORECJU AMAZONKE

Tako kot dokumentarci poiséejo neko dogajanje v
svetu, ga pofilmajo in si potem iz njega nekaj zmon-
tirajo, bom tudi jaz izbral iz festivalskega programa
nekaj filmov in ob njih dokazoval svoje teme.

Svedski film Revni pridejo ponoéi pripoveduje o Me-
hikancih, ki bezijo preko meje na delo v Zdruzene
drzave, vsako leto jih posku3a s prebegom takole
kaka dva milijona, Stirje milijoni Mehikancev so pa Ze
v ZDA. Film prikazuje kifeljca, ki jih lovi z modernimi
elektronskimi napravami. Pa $e druge kifeljce, ki jih
lovijo s helikopterji. Pa prikazuje, kako ¢loveka po-
tem ujamejo, prikaze nam nekaj tak3nih ulovov, kar
po deset fantov potegnejo iz enega avta. Potem nam
pokaze tega ali onega Mehikanca na delovnem mestu
v ZDA, pa koliko zasluzi in po$lje domov, pa seveda
pokaze Mehikance, kako zivijo v Mehiki, slab stan-
dard in dosti preveé otrok. Ce bi 3e gledal nekaj takih
dokumentarcev, bi popolnoma izgubil veselje do kav-
bojk. Bolj in bolj ko gledam ta film, vidim, ves svet je
sestavljen samo iz hi$, iz kuhinj, sobe so natrpane s
posteljami in mizami, pa ljudje so povsod po svetu,
jedo, spijo pa beZijo preko mej. Film odpira celo
vrsto vpradanj in sili k razmisljanju, vendar kam to
pelje, ¢e bodo filmi odpirali vprasanja in nas silili k
razmisljanju, saj bomo hitro ugotovili, da je vendar
kompletno nor in izprijen &lovek, ki sploh gre v kino,
naj bi raje delal kaj pametnejSega. Desetkrat intere-
santnejSe kot dejstvo, da gre za socialen problem, ki
povzroca nekaj izrazito nesmiselnega, so narodopis-
ne posebnosti, ki obdajajo pofilmance in nam v sli-
kovitih barvah razkladajo kulturo Mehike, ki ni tako
razvita drzava kot ZDA, ki so malo bolj napolnjene z
raznimi predmeti, uporabnimi. Zanimiv kolaz pred-
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metov in hiSic — to je tisto, kar te pritegne s svojo
abstraktnostjo.

Kaj vidim jaz, &e se sprehajam po Nyonu ali Zenevi,
kaj zvem o Svici in o Svicarjih? Najbrz bolj ali manj
ni¢. Kar me je vrglo na rit, je to, da v Lausanni, ki je
priblizno tako veliko mesto kot Maribor, ob petih zju-
traj v kolodvorski restavraciji ljudje — sto in sto ljudi
— pijejo mleko in kakav. To bi bil najgenialnej3i pri-
zor, ki bi ga posnel v Svici, &e bi me sluajno poslali
tja snemat dokumentarec. Pa kako ljudje jedo ocvrt
sir za kosilo.

Ratopolis — kanadski film, znanstven. Film o podga-
nah, o zgodovini podgan in o podganjih navadah in
kaj se zgodi s podganami, &e jih zapre$§ v preozek
prostor, kako se izrodijo, koljejo med sabo, kako se
kavsajo in kavsajo in ¢isto znorijo od tega, samice pa
Zro malcke, ker ne vejo kaj z njimi poceti, pa gnezd
sploh ne naredijo ... Film je metafori¢no krasna po-
doba ¢loveske druzbe, navdahnjena. Ljudje smo
¢isto podobni podganam, ali pa — podgane se tako
obnasajo kot ljudje. Glej glej, podgane so nam ¢isto
podobne! Moram reci, da me je film navdal z globo-
kim razmisljanjem in z globokim pesimizmom.

Peter in Ruby — angleski. Dva starca na kmetiji,
kako starec kolje kozlicke in kako oba skupaj jesta
kozletino in kako je kozli¢ke pa¢ treba klati, ker kaj bi
drugace jedli in vse skupaj izzove v ¢loveku tak strah
pred kastracijo, kar zmede te, ker &e si kozlicek, te
kar zakoljejo. Preprosto filmas, kako je &lovek star in
kako kmetuje. Pa to udari gledalce po glavi... seveda
¢e so taksni kot jaz. Ker jaz se vedno identificiram z
junaki v filmih, potem je pa zelo hudo.

IS¢emo delavce, takoj, nudimo ..., Svicarski film, na-
rejen za televizijo, predstavlja tip filma, ki se ukvarja
s konkretnim problemom: delavci, ki iz Italije hodijo
¢ez mejo na delo ... potem pa nazaj ... spet problem
meje. Nasteje dejstva, nazorno, prikaZe ljudi in kako
so ves dan zdoma.

Potem so tu filmi o zdravstvenih problemih, o epilep-
tikih, kako tezko je biti epileptik, pa o otrocih s slad-
korno, pa o maloumnih otrocih — ti medicinski filmi
so drug stil ...

Ni toliko odvisno od nacdina izdelave in od ustvarjal-
¢eve modi, pri dokumentarcu — se mi zdi — lahko
vse skupaj klasificiramo po izbiri tem.

Strogo reportazni zapis (kot jih poznamo s televizije).
Film o znanstvenem eksperimentu (kot Ratopolis),
kar je v bistvu tudi reportazno poro¢anje.

Potem pa pridejo filmi, ki interpretirajo, ki nekaj ho-
&ejo, ki so globoki. Ti pa takoj pokaZejo, da je izbor
tem paé skromen, pri nas, v Jugoslaviji snemamo v
takih primerih filme o herojih iz revolucije ali o sta-
novanjskem vprasanju, na zahodu pa je to malo dru-
gace, tam se ukvarjajo z mejami in prehajanjem pre-



ko mej, pa z bolniki oz. s problemom, kaj narediti z
bolniki. Ti dve genialni temi izkoriS¢ajo, kakor vejo in
zZnajo.

Nigerijci so prispevali e film o slavnosti v Afriki,
Arabci pa o romanju v Meko. Danci pa film Brazil,
Amazonas, film o Indijancih. — Od vseh treh je le
Romanje v Meko ostalo reportaza, zato pa je bila
stvar najkraj$a in najprijetnej8a za gledat. Tako pri
Indijancih kot pri velikem prazniku v Afriki pa je kopi-
ca neverjetno dobrih kadrov utonila v morju ponavlja-
nja. Pa modrih misli.

Mislim, da naj televizija ué&i filmarje, kako se dela do-
kumentarce. Pride$ tja, posnames, vrze§ skupaj pa
predvaja3 in vse skupaj te ni¢ ne briga. Samo da je
kratko, pa bo v redu.

Vedno sem sumil dokumentarni film, da je tezka Spe-
kulacija. Dokumentarec je obi¢ajno veliko hujsa iz-
misljotina kot najstradnej$a hollywoodska melodra-
ma. To sem vedel Ze iz Beograda, ni mi bilo treba pri-
ti 8e v Svico. Dokumentarec je nadaljevanje novinar-
ske prakse, ko pride dokumentarist s kamero, posnel
bi rad film o Fran¢ku Rudolfu, pa ccccc pritisne na
gumb pa vprada: kaj mislite o vremenu? Hvala,
dobro. Kaj pa o slovenski kulturi?

Strasno mi ugaja.

Kaj pa vasi nacérti za bodoénost? Veliko jih imam.
Ampak tistih milijonov, ki jih zasluzim, mi ne dajo
pa ne dajo, tudi mislim, da me Slovenci na splo3no
premalo ubogajo, v svoji pravljici ,,Petnajst lete¢ih
kumar” sem napisal, kaksni morajo biti, kaj morajo
misliti, pa ni¢ ne opazam, da bi se kaj pobolj3ali, za-
radi tega sem tako zalosten, da sem zadavil svojo Ze-
no in razrezal z britvico na ko&&ke stadion Olimpije.
0, lepo, ¢udovito ste povedali, ¢isto toéno, kaj pa
mislite o jogurtu?

Hvala. Vedno samo najlepSe, posebno kadar je na
znamkah Sejkata Oman.

Tako sem vam na kratko demonstriral metodo, po ka-
teri dela dokumentarce televizija. To je tudi metoda,
po kateri delajo filme vsi bistri dokumentaristi na
svetu. So pa taksni, ki ho¢ejo $e nekaj vec!

0, da! So taksni, ki jim $e ni jasno, da je dokumenta-
rec crknil. Seveda dokumentarec, ki naj odresi svet.
Res, Lenin je naredil oktobrsko revolucijo zato, da je
potem lahko snemal filme.

V retrospektivi ruskega filma nam natan&ni Svicarji
pokazejo, kaj je Lenin prispeval k filmu. Najprej film
o Eskimih iz Sibirije, Zivijo v nekih jurtah in so prav
zabavni, taki, kot Indijanci iz Friedricha Engelsa.

Film o Padcu dinastije Romanovih prikazuje, kaksno
kuliserijo je Lenin razdrl — res se jo je spladaio raz-
dreti, neokusna je bila. Dokumentarec sestavljen iz
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|1z sovjetskega filma DESET LET POZNEJE

starih Zurnalov, govori kot zgodovinska snov, kot
muzejski eksponat.

Potem pa pridejo filmi, Ki jih je delal Stalin, da bi na
ta naéin razvil stalinizem. Filmi se ukvarjajo z Zelez-
nicami pa z ledolomilci v oceanih pa z avtomobili v
puscavi pa s tanki med vojno — iz leta v leto je ved-
no manj ljudi v filmih in vedno ve¢ strojev. Ti doku-
mentarci so reportaze, zaradi veli¢ine dogodkov, Ki
jih prikazujejo (Poraz Nemcev pred Moskvo, Berlin),
so izjemno pretresljivi. Tudi ta retrospektiva v sklopu
celega festivala pripoveduje o osnovnem dramatic-
nem nasprotju: kaj naj konec koncev mislimo, da je
dokumentarec?

Pisati za ¢asopis ali pisati literaturo, delati televizij-
ski program ali delati filme — vse to so ze tako obi-
¢ajne in rutinske stvari, da bi kon¢no ze lahko bilo
jasno, da ¢asopise in televizijski program kreirajo
politiki (ne pa slu¢ajno televizijski napovedovalci ali
snemalci!) in da romane in filme delajo filozofi (ne pa
sluéajno producenti ali reziserji ali celo igralci). Po-
trebno je samo vedeti, kdo kaj dela, hop, pa je stvar
reSena in Se se da kaj ukreniti.

Tu seveda moram spet omeniti film Kako lepo je Zive-
ti!, to je tisti o epileptikih, stradnega epileptika ti po-
kaze film, kaze ti ga v filmu dvajset minut v velikem
planu, ti pobesnis, vrze$ se po tleh, ste¢e$ iz dvora-
ne, ko se pa vrne§, film Se traja, samo epileptik je
drug, Se stradnejsi, pa tudi ta pripoveduje, kako bi
bilo lepo, ¢e bi bilo drugace, kot pac je.

Pa Se dva filma moram omeniti: ruski dokumentarec
Deset let kasneje prikazuje dijake neke gimnazije.
Posneli so jih pred desetimi leti, lepo so predstavili
vsakega posebej z obsirnimi karakteristikami ucite-
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liev in mladinskih funkcionarjev, zdaj, deset let
kasneje, jih pa posnamejo Se enkrat in spet jih oka-
rakteristikajo. Film te krasno prestrasi. Kje so nasli
tak naéin vzgoje in tak sistem? Saj so &isto za znoret.
Pa Se ¢eski film o slikarju naivcu, tudi krasna tema
(zelo dober film, o naivcu, ki slika na steklo), ki jo
Slovenci in Jugoslovani dobro poznamo. Ko ne ve-
mo kaj snemati, posnamemo enostavno film o tem
ali onem slikarju, kako kaj slika, pa je film tu.

Pa 3e dva kitajska filma moram omeniti — kaj neki
zanima Kitajce? V prvem filmu, kako je nastala Hima-
laja, iz kakSnih kamenin je in kako se je dvignila iz
morja, kar nam posku$ajo zanimirati. V drugem pa,
kako z buldozerji poruvajo drevesa in potem zasadijo
nova drevesa in potem rasejo nova drevesa. Norel
sem od veselja. Kitajci ne mislijo, da bodo svet spre-
menili s filmi: oni ga mislijo z delom. Zaenkrat se jim
Se ljubi. — Filmi pa, ki jih naredijo o tem, me nostal-
gi¢no vrac¢ajo v ¢ase moje mladosti.

Pa e film o Cilu. Ta film prikazuje, kako so ljudje v
Cilu zaprti, pa ne vejo zakaj, snemali so jih v nekem
gilskem taborid¢u, zanimivo je videti zaprte ljudi in
slisati, kako povedo, kdaj so jih zaprli, pa kako ne
vedo, zakaj so jih, pa do kdaj jih bodo imeli zaprte,
tako pad vidimo ljudi, ki niso preve¢ dobro razpoloze-
ni, slisimo tudi paznika, ki pravi, da pa¢ tako je, jaz
jih pa¢ pazim, oni pa — to spet vidimo, morajo
zjutraj teci do pasu goli v krogu in telovaditi. Film je
lep dokumentarec, ne vem pa, kako naj spremeni
svet.

Najboljsi dokumentarec sem pa videl v Zenevi. To je
Pasolinijev film Tiso€ in ena no¢. Vse, kar je potre-
boval za svojo zgodbo, je poiskal po Afriki in Aziji v
slikovitem fevdalnem okolju, igrajo mu nenavadni
pubertetniki in film je lep kot le kaj. Ce upostevam Ze
ta preskok, ki sem si ga sam doreziral k festivalu,
moram omeniti $e program $vicarskih risank, ki so
nam jih zavrteli zadnji dan: mogodée jih sploh ne bi
opazil in me ne bi pretresle (tako kot me niso vse
tiste, drugade zelo dobre, posejane med program),
ko ne bi s svojo abstraktnostjo udarile kot strela z
jasnega.

Da, abstraktnost. Jerzy Bossak (pri njem so se $olali
Vajda, Polanski in Skolimowski) je v diskusiji zastonj]
kri¢al: Nikoli nisem delal dobrih filmov, delal sem
slabe filme, najslabsde filme, kar si jih lahko mislite.
Tudi svojim uéencem sem govoril: nikogar ne poslu-
Sajte, delajte filme, kot vam to pade na pamet, delaj-
te filme, kakor se vam ljubi, film, to je nekaj sligic,
nekaj zvokov, nekaj besed, nasinhroniziranih ali di-
rektno posnetih, pa nekaj glasbe, &e iz tega naredite
nekaj osebnega, nekaj ¢isto vasega, dobro. Drugace
pa ni vse skupaj ni¢. — Tega zadnjega bilten ni obja-
vil. Jaz si tudi nisem zapisal. Sem si pa zapomnil.
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festival

razpotju

ob 5. mednarodnem
filmskem festivalu, kranj 74

sasSo schrott

Pred veé kot dvema letoma sem ob
IV. mednarodnem festivalu Sport-
nega in turistiénega filma v Kranju
med drugim zapisal, da so nadalj-
nja usoda, uspeh in afirmacija te
sicer simpati¢éne filmske prireditve
odvisni predvsem od jasnejSe in
doslednejSe programske usmeritve
festivala. Nezadostna izkristalizira-
nost kriterijev pri izbiri festivalskih
filmov, ki je bila prakti¢no na vseh
dosedanjih festivalih najbolj po-
gost vzrok razhajanj med festival-
sko Zirijo in filmsko kritiko na eni
strani, ter Zeljami in ambicijami
organizatorjev festivala na drugi
strani, pa je na letoSnjem V. festi-
valu dosegla tisto nevralgiéno toc¢-
ko, ko najbolj resno razmisljanje o
profilu in s tem v zvezi s kriteriji za
izbor festivalskih filmov ne trpi no-



benega odlaSanja ve¢. Oc¢itno je
bilo pri¢akovanje, da bo kranjski fe-
stival desetletnico svojega obstoja
proslavil z jasnej$o artikuliranostjo
in smerjo svojih ciljev, ¢eprav upra-
viéeno, na zalost vendarle preved
optimisti¢no. Se ved: ugotoviti mo-
ramo, da kljub najboljSemu name-
nu organizatorjev letosnji festival
Sportnega in turisticnega filma v
Kranju spada med najmanj posre-
Cene, pri éemer je novost, razsiritev
festivala s §tirih na sedem dni,
bistveno razkrila vso nekoherent-
nost in nedoslednost festivalskega
filmskega izbora.

Prvi nesporazum, ki spremlja kranj-
ski festival Ze od njegovega nastan-
ka dalje, vsebuje Ze njegov naslov.
Pri tem ni na prvem mestu vprasa-
nje medsebojnega odnosa Sporta
in turizma kot dveh samostojnih
filmskih tematik, vkomponiranih v
prireditev, ki se imenuje filmski fe-
stival, temvec je problem predvsem
v popolni nejasnosti, kaj resni¢no
pomenita za kranjski festival termi-
na,,Sportni” film in kaj ,,turisti¢ni”
film.

Med ,,Sportnimi” filmi je bilo na
kranjskem festivalu mogoce videti:
— ilustrativno-pedagoske filme o
posameznih Sportnih panogah, na-
¢inu treninga, uénih metodah itd.
(npr. Vesela smudarska $ola iz ZRN
ali poljski U¢imo se plavati);

— dokumentarne filmske zapise o
raznih Sportnih dogodkih, kot so
olimpijade, svetovna prvenstva itd.
(npr. japonski Sapporo);

— filmske portrete znanih Sportni-
kov (npr. Roland Matthes iz NDR,
Graham Hill iz Velike Britanije);

— risane filme na temo $Sporta (ta
zvrst je na festivalu redka, letos
npr. le sovjetska risanka Poletje);
— filme, kjer dolo¢en Sportni do-
godek, Sportna panoga ali $portnik
sluzi filmskemu avtorju kot mate-
rial za filmsko-estetsko, psiholos-
ko ali sociolosko-filozofsko medi-
tacijo ali izpoved (npr. kanadski Za-
kaj tecete? in jugoslovanski Dvojni
salto);

— predstavitev nove $portne pano-
ge ali manj znanega 3porta (npr.
Nova svoboda iz ZDA);

— celovecerne igrane filme, katerih
fabula se naslanja na posamezni
Sportni dogodek, $portno zvrst ali
na biografijo kaksnega znanega
Sportnika (npr. sovjetski Velemoj-
ster ali ameriski Poslednji junak).

g
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Med ,,turistiénimi” filmi pa je bilo
mogoce videti:

— filmske zapise o posameznih dr-
zavah, dezelah, pokrajinah in me-
stih, katerih namen je predvsem tu-
ristiCna propaganda (npr. ameriski
Maroko, Krila nad Ceskoslovasko
ali francoski Dan v Bretagni);

— dokumentarne filmske zapise na
isto temo kot prvi, ki pa poskus$ajo

ERVERE

Dragan Jankovic, direktor mednarodnega festivala Sportnih in turistiénih filmov

v Kranju
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preseci ali vsaj ,,rafinirati” golo tu-
risticno propagatorstvo (npr. fran-
coski film Turéija in deloma avstrij-
ski Dunaj kar tako).

Pri poskusu klasificiranja filmskih
zvrsti, ki so se pojavljale na kranj-
skem festivalu pod imenom ,,turi-
sticnega” in ,,Sportnega” filma,
sem seveda nujno upoSteval le
tisto, kar je bilo najbolj karakteri-
sti¢no in kar je bilo mogoce kolikor
toliko jasno razmejiti. Ob vsem na-
Stetem smo na festivalu namre¢ vi-
deli e vrsto filmov, ki jih pri naj-
boljsi volji ne bi mogli uvrstiti v niti
eno od ne ravno malostevilnih pod-
zvrsti. Se ve&, posebno letos je bilo
vkljuéenih v festivalski spored ne-
kaj filmov, za katere kljub Se tako
Sirokosrénim kriterijem organiza-
torjev vendarle ni jasno, kako so se
sploh zna$li na kranjskem festivalu
(npr. Alaid ognjeni krater iz SZ ali
nas To je moje zivljenje, ki je bil ce-
lo nagrajen — zadniji film je tipiéni
primer nesporazuma: film je sijajen
dokumentarec o Zivljenju posadk
na nasih re¢nih ladjah in pomeni
uvrstitev med turisti¢ne filme zanj,
milo reéeno — krivico!).

Bistvo problema, ki je pripeljalo
kranjski festival v situacijo, ko se
mora resno vprasati po svoji bodoéi
usmeritvi in profilu in s tem morda
tudi po svoji usodi, je treba verjet-
no iskati v tem, da so organizatoriji
od festivala do festivala Sirili obseg
filmskih podzvrsti, neposredno ali
posredno povezanih s kategorijo
,»Sportni in turistiéni film”, pri tem
pa so zanemarili selektivnost, ki bi
temeljila na kvaliteti na raéun kvan-
titativne rasti obsega festivala. Ce
bi ne bilo tako, se namre¢ zagotovo
ne bi moglo zgoditi tisto, kar se je
zgodilo letos, ko povprecna kvalite-
ta prikazanih filmov nikakor ni
opravicila raztegnitve festivala s
§tirih na sedem dni. Nasprotno, ce-
lo z malce strozjo selekcijo bi ne
bilo ravno lahko napraviti kolikor
toliko soliden $tirive¢erni filmski
spored. Ce se namreé& ne strinjamo
s koncepcijo festivala, ki tezi pred-
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vsem za ¢imveéjim Stevilom prika-
zanih filmov, kar verjetno niti ni to-
liko zavestna teznja organizatorjev
festivala, kot morda njihova neko-
liko prevelika zagnanost ali ambi-
cioznost, potem se nikakor ne mo-
remo strinjati z uvajanjem v festi-
valski spored celovecernih igranih
filmov, kot je bil npr. letos ameriski
Zadnji junak. Njegova uvrstitev na
program praktiéno pomeni, da ni
nobenega zagotovila, da se v bodo-
¢e na kranjskem festivalu ne bodo
pojavili tudi filmi tipa npr. Peklen-
ska steza Indianapolisa, torej filmi,
ki se na Sport nanasajo le posredno
in s konceptom kranjskega festiva-
la, ki, ¢eprav ne najbolj jasen, v
osnovi verjetno vendarle ni sporen,
nimajo dosti opraviti. Ce ob tem
omenim $e ne tako majhno Stevilo
kratkometraznih, tako ,,Sportnih”
kot ,,turisti¢nih” filmov, posebej
nasteval jih ne bom, da ne bi komu
storil krivice, ki so bili v festivalski
spored uvrSéeni ocitno zaradi po-
manjkanja boljSega blaga, zato da
so zapolnili sedemdnevni festival-
ski spored, pa so po svoji kvaliteti
daleé pod nivojem, kakrSnega smo
bili vajeni in kakrSen naj bi bil
kranjski, lahko ta, najmanj veseli
del o letodnjem kranjskem festivalu
zakljuéimo z Zeljo, da nam &ez dve
leti ne bi bilo treba znova ugotav-
ljati istega.

Ce torej odmislimo ponesreceno
uvedbo celoveéernih igranih filmov
v festivalski spored ter dologeno
Stevilo filmov, ki po svoji kvaliteti
niso sodili vanj, nam ostane Se
vedno vprasanje jasne programske
opredelitve festivala, posebno kar
zadeva Sportne filme, ki na festiva-
lu prevladujejo. Poskus klasifikaci-
je filmskih  podzvrsti znotraj
»Sportnega filma” nam (ne glede
na morebitno spornost v posamez-
nih terminih in izboru primerov, Ce-
sar se avtor zaveda) kaze, da gre za
najmanj sedem podzvrsti, ki se
med seboj razlikujejo in logijo v
svojem osnovnem namenu, po po-
gojih nastanka in ne nazadnje tudi

po svojih filmsko-umetniskih, ko-
mercialnih ali propagandnih ambi-
cijah. V tak&ni situaciji je torej, mi-
lo re¢eno, tvegano brez predhodne
zanrske razmejitve ali selekcije na
osnovi jasno definiranih kriterijev
pognati ¢esto med seboj izkljucu-
joce se filmske izdelke v boj za fe-
stivalske nagrade in priznanja.

K razpletu Zze tako zapletene situa-j
cije gotovo ne prispeva Se vkljuci-
tev ,,turisti¢nih filmov” v boj za na-
grade. Taksno stanje nujno pripelje
Se tako strokovno in dobronamerno
festivalsko zirijo v polozaj, ko de-
jansko postane njena vloga ali for-
malna ali brezobvezna, saj ji ne
preostane drugega, kot da nagra-
de razdeli ali po navdihu ali pa po
priloZnostnem, improviziranem
(najveckrat meddrzavnem) Kljucu.
Upam si trditi, da prav v takSnem
stanju ti¢i glavno protislovje in
glavni problem kranjskega festivala
in je hkrati resna groZnja njegove-
mu bodoéemu razvoju.

Menim, da nisem storil napak, ko
sem v svojem zapisu dal prednost
vprasanjem, ki zadevajo globalno
usmerjenost festivala, in ne po-
drobnejsim filmsko-estetskim in
drugim ocenam na letoSnjem festi-
valu prikazanih filmov, saj je kljub
zgornjim kriti€énim pripombam na
nekatere izrazito nekvalitetne festi-
valske filme bilo tudi precej filmov,
ki si zasluzijo visoke ocene, med
njimi poleg tujih tudi nasih avtorjev
(Kav¢i¢, Kalaci¢, Milodevic). Vse
kritiéne pripombe na programsko
usmeritev festivala izvirajo iz Zelje,
da bi kranjski festival konéno dobil
fiziognomijo, ki bi Se bolj utrdila
njegov renome resne in kvalitetne
mednarodne filmske prireditve (s
katero se ne gre lahkomiselno igra-
ti) in s tem posredno v veliki meri
prispeval tudi k razvoju domace
filmske proizvodnje na tem podro¢-
ju, za katero imamo mogoce bolj
kot na kateremkoli drugem podroé-
ju izvrstne pogoje in tudi Ze nekaj
prav tako upoStevanja vrednih
uspehov.



Festival dokumentarnih filmov v Fi-
rencah je naravnan predvsem na
¢loveka. Organizatorji so temo fe-
stivala postavili takole: ,,Clovek:
okolje in problemi”. Pod tem dokaj
ohlapnim skupnim imenovalcem se
je na zadnjem, 15. tako rekoc¢ jubi-
lejnem festivalu zbralo okrog 50 fil-
mov domala z vseh delov sveta.
Moznosti sodelovanja so bile neo-
mejene, saj festivalska administra-
cija sprejema filme iz katerekoli dr-
zave in od kateregakoli producenta
(sodelujejo lahko celo kino klubi
Ze samo ta podatek nas vnaprej
prepri¢uje, da je filmska bera, tako
vsebinska kot kvalitativna, izredno
pisana.

Kljub temu je prikazane filme mo-
goce razvrstiti v tri skupine, ne da
bi se posebej trudili.

—

ETNOGRAFSKI

Najenostavnejsi, ¢e jih lahko tako
imenujemo, so tisti, ki so si za te-
mo izbrali bodisi Se necivilizirane
predele nasega sveta, bodisi so v
civiliziranem svetu poiskali razliéne
preostanke obredov iz prejsnjih
kultur. Skupno jim je to, da jih dela
zanimive predvsem tema sama in
da vzbujajo radovednost zaradi svo-
je pouéno informativne narave. Ka-
dar se je tem filmom pritaknil 3e
politicen ton, so dobili pridih osve-
S€ujocega. Taksnih filmov je bilo
na festivalu najve¢. Tematsko so
bili naravnani predvsem na Afriko,
posamezni filmi pa so registrirali
Zivljenje v Juzni Ameriki in Avstra-
lifi. Zvecine so opremljeni s komen-
tarji, ki so most med filmom in gle-
dalcem. Ob njih ni nikakr§nih vpra-
Sanj, gledalec jih registrira tako,
kot so filmi sami registrirali Zivlje-
nje; morda je gledalec malce zadu-
den nad tolik$no razliko v zZivljenju
iz istega ¢asa, vznemirljivi pa ti fil-
mi zagotovo niso.

Res izjemni so bili edinole kitajski
filmi. Evropski gledalci smo jih uvr-
stili v skupino etnografskih filmov,
saj odkrivajo vsaj za nase pojme iz-
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redno oddaljeno, tuje in nepoznano
zivljenje, o katerem vemo komaj kaj
vet kot na primer o afriskih Toubou
Zenah. Zato tudi sodijo v ta zanr,
¢eprav so jih njihovi ustvarjalci de-
lali kot dokumentarne filme, kot in-
formacijo. Ravno zaradi preskoka v
mislih gledalca so ti filmi dobili po-
sebno dimenzijo. Kljub izredni
avtenti¢nosti teh filmov se nismo
mogli otresti Soka, ki so ga povzro-
¢ili. Mnogo vemo o kitajskem veli-
kem skoku, a ko gledamo, kako so
dobesedno ro¢no kultivirali pokra-
jine, nam to pocetje ni ve¢ samo
dogodek, temveé vidimo v njem mi-
selnost, filozofijo in usmeritev teh
ljudi. Dogodki presegajo svojo po-
javnost. Za skopo podobo, za infor-
macijo se kaze namre¢ celotna Ki-
tajska, njeno ogromno prostranst-
vo in Se vecja Stevilénost naroda, Ki
omogoca in hkrati zahteva prav tak
nacin zivljenja in dela.

POLITICNI

Na podoben nacin so brez¢asovni
tudi filmi, ki se ukvarjajo z velikimi
politiénimi prevrati sedanjega ca-
sa. Ti pojavi stopajo pred nas ravno
tako nenadno in presenetljivo, ce
nismo direktno povezani z njimi,
kot kaksna podoba latinskoameris-
kega domacina. Na festivalu sta
previadovala predvsem dva tak$na
dogodka: prevrat v Cilu in na Portu-
galskem. Film, ki se je ukvarjal s
spremembo oblasti na Portugal-
skem, je bil navidezno izredno zme-
den. Bil je namre¢ zmes izredno
dolge vozZnje po lizbonskih ulicah,
polnih ljudi, ki so vzklikali zmagi
svobode in pravice, ter posnetkov
govorov, ki so jih imeli novi vodite-
lji predvsem na nogometnih igri-
§¢ih. Film je precej dolg in v zacet-
ku nezanimiv. Nezanimiv je bil vse
do takrat, ko se je gledalec zavedel,
da mu kamera samo kaze, kaj po-
meni ta dogodek Portugalcem, da
za tem ni nobenega komentarja,
nobenega namena, temve¢ samo
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nepopisna radost zaradi svobode.
Desetminutna voznja mimo rok, ki
kazejo znak zmage, ki kazejo pest,
ki kazejo veselje, je izrazila bistvo
filma. Ni ve¢ zgolj informator, je
prenasalec stanj in obdéutij, v koné-
ni fazi celo netilec novih revolucij.
Ta film je sprozil Zivahno odobrava-
nje, reakcije v dvorani so bile skoraj
enake tistim na platnu.

Filmi, posveceni prevratu v Cilu in
predvsem osebnosti Allendeja, so
bili po ve€ini narejeni po razlicnih
fotografijah in niso bili posneti na
mestu dogajanja, temvec so bili le
reprodukcija reprodukcije. lzgubo
avtenti¢nosti so nadomestili z iz-
redno moc¢no politicno angazira-
nostjo, saj so bili vsi ena sama ob-
tozba ameriSkega Kkapitalizma in
njegovega vmesavanja v notranje
zadeve drugih drzav. Ti filmi so
prav tako izredno moéno vzburili
gledalce in so jih domala vsi spra-
vili na noge.

Posebno pozornost je vzbudil film,
pri katerem je sodelovala Jane Fon-
da in ga je osebno prisla predstavit
gledalcem. Kot znana borka za pra-
vice Vietnamcev in za mir v tem
delu sveta je skupno s tovarisi po-
snela film, ki naj bi bil prava slika
Vietnama. V intervjujih z razliénimi
ljudmi, od najbolj obi¢ajnih prebi-
valcev do umetnikov te dezele,
Jane Fonda razkriva pravo podobo
Vietnamceyv in njihove drzave. Film
je namenjen predvsem Ameri¢a-
nom, saj je naslov Predstavitev
sovraznika. V primerjavi s prejsnji-
mi filmi pa se ob tem nismo mogli
otresti obCutka spretne manipula-
cije. V njem namre¢ ni ostrine, je
Zelja po omilitvi, po lep$i in boljsi
sliki, pripoved ni kruta in resnié¢na,
je lepa in véasih celo poeti¢na.
Film ne preprica, vse prevec je v
njem Jane Fonda in premalo hote-
nja biti prepri¢evalen.

Z ZIVLJENJSKIMI PROBLEMI DA-

NASNJEGA CASA

Ce do sedaj ni bilo treba deliti fil-
mov glede na to, iz katere dezZele

prihajajo, moramo v tej skupini to
storiti. Tu se jasno razlikujeta ame-
riski in evropski film, predvsem po
temah, kar je popolnoma razumlji-
vo, pa tudi po ostrini obravnavanja
posameznih problemov. Evropski
avtorji se poveéini ukvarjajo s pro-
blemom zdomstva, bodisi odhaja-
nja bodisi prihajanja. Navedimo sa-
mo dve skrajnosti: Nems$ka zvezna
republika, bolje reéeno njena tele-
vizijska druzba RTF, je naredila
prerez skozi dezele in ljudi, ki i5¢e-
jo dela v njenem okrilju. Poanta je,
da je ta deZela reSiteljica za vse, ki
pridejo tja iskat delo, saj jim da
predvsem izobrazbo, o kakSnem iz-
koriséanju pa ni ne duha ne sluha.
Delavci zive sicer skromno, a vese-
lo in udobno. Primer, ki kaze, kako
se problemi zakrivajo, ne pa razpi-
rajo. Pravo nasprotje je Svicarski
film, ki govori o delavcih — lItalija-
nih. Film se spraSuje po smislu
takSnega dela, opazuje, kako se ti
delavci prilagajajo novemu okolju,
kako jih drugi sprejemajo in kako
oni sprejemajo druge. Film ne Kri-
tizira niti ne hvali, temve¢ objektiv-
no prikazuje podobo dolocenega
nacina Zivljenja, hkrati pa podaja
svoj komentar.

Ameriski filmi ne obravnavajo taks-
nih problemov. V njih sta problema
mamila in kriminal,  ¢e lahko sodi-
mo po filmih, ki so jih vrteli na tem
festivalu. Njihov tip filma je popol-
noma drugaéen od evropskega do-
kumentarca. Americ¢ani najprej pri-
kazejo problem veristicno, enostav-
no posnamejo to, o ¢emer govorijo
v nadaljevanju. O tej temi potem
nekaj ljudi pove svoje mnenje. To
so predvsem ljudje, ki se spoznajo
na obravnavano snov: sodniki, sve-
tovalci, strokovnjaki za razna po-
drogja, véasih tudi kdo izmed pre-
stopnikov. Ta model so Americani
prevzeli s televizije in reCi moramo,
da ni tako zanimiv kot evropsko raz-
piranje problemov. Ameri¢ani so
manj ostri in milejsi kot Evropejci.
Festival, ¢eprav Ze petnajsti, nima
prave fiziognomije. Morda je razlog



v tem, da ni delovne narave. Filme
se tu predvsem gleda, o njih se ne
govori. Tako prihajajo drug za dru-
gim, brez prave povezave, vsak nosi
svojo podobo o svetu, in konc¢na,
mozaicna slika ni jasna. Niti ni jas-
no, kaj festival pravzaprav hoce.
Teée po zaértanih kolesnicah, ne
spodbuja nobene od moznih smeri,

|1z sovjetskega kratkega filma PESEM

pasivno sprejema vse, kar mu po-
nudijo.

Zanimivo bi bilo primerjati nekaj ju-
goslovanskih filmov, ki so znani po
svoji druzbeni kriticnosti, z najbolj
uspelimi stvaritvami na tem festi-
valu; a ta ne podeljuje nagrad in tu-
di ni tekmovalnega znacaja. Skoraj-

da gotovo je, da bi jim bili jugoslo-
vanski filmi kos, ¢e ne bi celo pre-
segli marsikaterega izmed boljsih.
Zal razen S$tudijskega filma ljub-
ljanske Akademije za gledalisce,
radio, film in televizijo Moderato
Cantabile avtorja B. Vrhovca na
tem festivalu ni bil prikazan noben

drug jugoslovanski film.
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pOSKUS opredelitve
fimske Kritike kot
UmetniSke Kritike

ales erjavec

Ce hoéemo analizirati specifiéno entiteto, ki jo ime-
nujemo filmska kritika, je nujno, da najprej doloéimo
kritiko v njeni splosnosti in univerzalnosti, se pravi
umetnisko kritiko v njenem najSirSem pomenu. Seve-
da se zZe tu pojavlja temeljno vprasanje, namrec ce je
in v kolikSni meri je film umetnost. Namen tega pri-
spevka ni poglabljanje tega vprasanja (Ceprav se bo-
mo kasneje mimogrede dotaknili tudi tega proble-
ma), saj bi na ta nacin zasli na drugo, dosti SirSe po-
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drocje. Zato bomo predpostavili, da film je umet-
nost, in to v tolikSni meri kot npr. literatura ali slikar-
stvo.

V praksi umetniske kritike se le-ta vedno eksplicitno
ali implicitno javlja v povezanosti s pojmom estetike.
Zato je morda potrebno, da najprej vsaj v grobih in
pribliznih obrisih skiciramo pojem estetike, pred-
vsem v odvisnosti s prej zastavljenim vprasanjem,
namrec¢ ce je film umetnost, oziroma kaj sploh je
umetnost in kaj vsebuje pojem ,,umetniskega”.
Estetika Ze dolgo ni veé filozofska disciplina, katere
predmet naj bi bilo le lepo. Priblizno reéeno naj bi
bila v svoji osnovi brezinteresna, se pravi, naj ne bi
bila vrednotenje, temve¢ veda o umetnosti v njenem



najsirSem in najbolj ,,praznem” smislu in doloéanju
pojma umetniSkega. Kot kaj lahko opredelimo umet-
nost in njen atribut ,,umetnisko”? Kot proizvod spe-
cifiéne ¢loveske prakse. Vendar pa je tudi res, da o
umetnosti lahko govorimo, vendar pa ji ,,s pojmov-
nim jezikom ne moremo odrediti formule”1. Umet-
nisko delo lahko opredelimo kot specificen organi-
zem, ki je podvrZen svojim notranjim zakonom, ki jih
vsak umetnik (seveda v odvisnosti od kulturne tradi-
cije) postavi samovoljno in je tako kriterij njegove
»,umetnisSkosti” v ,,doslednosti zastavljenim premi-
sam”2, v konsistentnosti in samozadostnosti
njegove eksistence. Se pravi, da umetnina eksistira
kot zaprta struktura in je le homogenost in popol-
nost, da ne recemo idealnost te strukture lahko pod-
vrzena kriteriju ocenjevanja oziroma pravilneje — do-
lo¢anju njene umetniskosti.

V tej zvezi je za razumevanje umetnosti in predvsem
filma in filmske kritike bistveno vprasanje orientira-
nosti estetike, kot ga je zastavil Sreten Petrovic3,
namrec orientiranost ali v gnoseolosko ali ontoloSko
estetiko. To vprasanje za kritiko na prvi pogled ni
bistvenega pomena, vendar pa se pri njenem preuce-
vanju izkazZe, da je ravno to vprasanje njeno osnovno,
saj izvira iz njega cela vrsta konsekvenc. Za razume-
vanje tega (estetskega) vprasanja je potrebno, da na-
vedemo celoten citat: ,,Pod ,,gnoseolosko estetiko
razumemo tisto estetiko, ki interpretira umetnost kot
tehniko (tehné), kot eno od oblik mimesisa ali naéina
prikaza ze izgotovljene in najveckrat bolj (racionalne)
resnice. Ta estetika .... predpostavlja relacijo forma
— vsebina, (pri éemer) ima primat v tej estetiki vse-
bina. Gnoseoloska estetika interpretira eksistenco
umetnosti kot reprezentacijo (repraesentatio) resnice
ter s tem postavi pod vprasaj tudi eksistenco in avto-
nomijo umetnosti.”4 In: ,,Ker se ontoloka estetika
naslanja predvsem na intuicijo, je umetnost (na ta
nacin) interpretirana kot prezentacija (primar Verge-
genwartigung) same biti, katere obée, univerzalno
prisotnost neposredno obéutimo.”® Tako je umet-
nost po prvi varianti razumljena kot ,,spoznanje, po
drugi pa kot samorealnost.”6 Ta razcepljenost esteti-
ke pa ima daljnosezne posledice, saj so predvsem
implikacije gnoseoloske estetike prav izredne:

Umetnost je mimesis, torej odraza stvarnost:
Resni¢nost je adaequatio intellectus et rei. Ta intel-
lectus je univerzalen.

Ce umetnost ne odraza stvarnosti (¢e je samovoljna
stvarnost), ni umetnost.

Na podoben naéin to interpretira Sveta Lukié:
»»Spoznanje predstavlja veren odraz stvarnosti
umetnost je (specificno) spoznanje

ergo, umetnost verno odraza stvarnost.”7

Konéni rezultat teh implikacij je — normativizem.

Normativizem pa po nasSih predpostavkah ne more
biti konstitutivni element estetske teorije. Se pa jav-
lja — in ne le v estetiki, temve¢ predvsem v umetniski
kritiki in to skoraj praviloma v filmski kritiki. Ali je to
prednost ali pomanjkljivost kritike, bomo skusali
ugotoviti v IIl. delu.

Kot smo videli, je razcepljenost estetike bistvena za
razumevanje obstojeée filmske kritike, kajti rezultat
gnoseoloskih estetskih implikacij v kritiki je ideolo-
gicnost, ki jo lahko oznaé¢imo kot ,,potrebo, da se
predmet misljenja usmeri v smeri nekega zamisljene-
ga predpostavljenega ideala, ki se sklada z doloce-
nim individualnim ali kolektivho-subjektivno (razred-
no ali nacionalno) sliko in Zeljo.”8 In ravno ideologié-
nost je najbolj znacilen zunajestetski (zunajestetski v
nasem smislu) atribut umetniske in znova predvsem
filmske kritike. Iz nasih predpostavk pa izhaja, da
umetniskost ne izvira iz gnoseoloske plasti umetni-
skega dela, temves iz ontoloSkega, saj umetnost ni
specificno (!) spoznanje, temve¢ samosvoja realnost,
podrejena in dolocevana z lastnimi specificnimi za-
koni, ki jo v skrajnem primeru lahko oznac¢imo le kot
iluzijo realnosti, toda iluzijo realnosti, ki je povsem
specifina, katere realnost je od dejanske le odvisna,
ji pa gnoseolos$ko gledano nikakor ni ekvivalentna.

Film je izrazito nova in mlada umetnost, ki je prerasla
nivo prvotne zabave in se dvignila na nivo umetnosti
ter tako dobila enakovredno mesto med umetniskimi
zvrstmi. Vendar pa ima glede nanje vseeno poseben
znacaj. Po eni strani lahko zanjo povsem utemeljeno
velja trditev Jeana Paula Sartra, ko govori o literaturi
kot umetnosti, ki naj bi vplivala dosti bolj s svojim
pomenom, kot pa s formalno strukturo. V enaki meri,
€e ne Se bolj, velja to tudi za film. Po drugi strani pa
je film v primerjavi z drugimi umetnostmi $e nerazvit,
saj Se ni dosegel afirmiranega prehoda iz opisovanja
s pomocjo jezika na raziskovanje jezika samega. To
teznjo je izrazalo pri nas npr. geffovsko gibanje. Mi-
hovil Pansini pravi: ,,Film je tudi v preteklosti prika-
zoval abstraktne pojme, a prej je to dosegal s pomoé-
jo zgodbe, danes pa dela to direktno, s pomoéjo slike
in zvoka.”9 Vendar pa ta stopnja, o kateri govori Pan-
sini, v komercialnem filmu ni e skoraj nikjer doseze-
na — in to predvsem zaradi njegovega komercialnega
znacaja.

Toda osnovno vprasanje filma je: kaj je to? Ali je le
specificen jezik, ali bartheseovski logos, ali posneta
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resniénost, brezoseben zapis, ali pa, kot ga oznacuje
Umberto Barbaro, najviSja umetnost? lzhajajmo iz
zastavljene trditve, da je film entiteta z vsemi klasié-
nimi metafiziénimi umetniskimi plastmi, da je umet-
nost. Njegov status je — estetsko gledano — enako-
vreden statusu drugih umetnosti, le da je njegov vpliv
vecji, to pa zaradi njegovega komunikativnega znaéa-
ja, ki se je Se povecal s tehnoloskim razvojem, ta
namreé na nobeno umetnisko zvrst ni vplival v toliks-
ni meri kot ravno na film. Kajti film je najocitnejsi
produkt mnozi¢ne kulture, katere bistvena znaéilnost
je ravno ,,prava inflacija slik in besed”.10 Tako je film
tipiéen produkt svoje dobe in tako zanj Se posebej
velja trditev, ki jo je impliciral ze Albert Laffayll,
namre¢ da je zastarevanje eno od splosSnih obelezij
kapitalisticnih potrosniskih proizvodov in tako tudi
filma. In to skoraj vseh filmov. Filmi se sicer vrnejo v
kinoteke, a nikakor niso dosegljivi kot khjige v knji-
garnah ali knjiznicah.12 Filmi so minljivi, ker zaradi
komplicirane tehnike niso dosegljivi, poleg tega pa
tudi zastarijo — zopet zaradi tehnike oziroma njene-
ga razvoja. Tako se film uspesno vkljuéuje v svojo
dobo, kjer je véasih tezko dologciti, ali je neki njen
produkt umetniSka kreacija, umetnost ali obrt ali le
rezultat potroSniSke proizvodnje.

Vsak gledalec kot subjekt in receptor filma je s kon-
kretnim filmom sooc¢en in v tej konfrontaciji tvori
aktivnega udeleZenca. Zagovarjamo staliSc¢e, da film
kot umetnisSko delo eksistira neodvisno od eksisten-
ce gledalca, vendar ne na naéin dejanskosti, temveé
potencialnosti, ki pridobi eksistenco Sele v svoji de-
janski konfrontaciji z gledalcem.

Vsak subjekt je lahko receptor takSnega dela, seveda
s predpostavko, da razume jezik, ki ga konkretna
umetnost (konkretno film) uporablja. Subjekt mora
biti v procesu percepcije aktivho soudeleZen, saj le
na ta nacin lahko aktivho dozivi umetnisko delo na
adekvaten nacin /pri é¢emer je pojem adekvatnosti ze-
lo fluiden ter se nanasa na relacijo gledalec — film in
nikakor ne na odnos gledalec — (skozi film) — svet
(kot realnost)/. V aktu te ,,sintetizacije subjekta in
objekta” — filma, izgubi subjekt svojo individualno
distanco, éeprav je ta na nekem drugem podrocju Se
vedno prisotna. Gledalec zivi film v svojem umu,
tistih nekaj deset metrov do platna izgine in gledalec
osmislja zZivljenjsko-praktiéno in kontekstualno
osmisljevane kode v svojem razumu. Vendar pa se
neki specificen nivo distanciranosti vseeno ohrani,
namre¢ v o€itni ne-prisotnosti filmskega dogajanja, v
njegovi iluzoricnosti. Se pravi, gledalec se s svojo
duso preseli, toda telo ostaja v dvorani.

In Se v nekem oziru ima film posebno viogo in polo-
2aj (ki se da v mnogocéem primerjati z glasbo in gle-
daliscem), kajti zaradi svoje hitrosti onemogoca gle-
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dalcu praktiéno simultano reflektiranje pomena. In to
Se toliko bolj zaradi svoje poudarjene (psevdo)reali-
sti¢nosti.

Filmska kritika deli usodo filma. Tako kot se je film
tezko prebil iz sfere zabave, tako tudi filmska teorija
Se ni zavzela enakovrednega mesta v splosni teoriji
estetike. To Se toliko bolj velja za filmsko kritiko — v
odnosu do splosne umetniske kritike. Tako kot so za
filmsko kritiko Se vedno kontroverzna vprasanja, ali
je film umetnost, resnica ali neka vmesna bitnost,
tako tudi ta kritika Se vedno ni odkrila svojega smisla
razen kot naé¢in komentarja, spremne besede k neke-
mu konkretnemu filmu. Kar se tice festivalov, je to Se
razumljivo, toda glede konkretizacij posamicnih fil-
mov je vecina filmske kritike izredno nestrokovna in
Se poudarja vtis neumetniSkega znacaja filma po
principu kakrSna umetnost (?), takSno tudi pisanje o
njej. Zanimivo je, da pri literaturi, gledaliski ali likov-
ni kritiki, ki je na dosti viSjem strokovnem nivoju, ni
tako.

Po drugi strani pa drzi, da dandanes nobena umet-
nost ni tako popularna kot ravno film. Nobeno gleda-
lisce XX. stoletja nima toliko zvezd, a tudi nobena
umetnost ni takSna Zrtev povsem obrobnega pisanja,
ki z umetniSkim predmetom skoraj nima zveze. Ta
znacilnost filmske kritike je gotovo pogojena z ze
omejeno komunikativnostjo filmskega medija, ki
omogoca vpliv na izredno Siroke plasti prebivalstva in
se zato oCitno tudi sama kritika prilagodi tej mnozic-
nosti. Je pa tu Se neki anahronizem. V literaturi stri-
pa skoraj nikoli ne obravnavajo z umetniSkega aspek-
ta, temveé kvecjemu s socioloskega. Pri filmu pa ni
tako. Obstoji sicer nekakSna hierarhiéna estetska
kvalifikacija, ki se po eni strani realizira Ze s samo
razporeditvijo filmov v razlicne kinematografe, po
drugi strani pa se tudi ,,umetniska” filmska kritika
osredotoca le na nekatere filme.

Izhajajmo iz trditve, da je za umetnisSko filmsko kriti-
ko bistveno le estetsko nekega filma, se pravi, da je
predmet estetske (filmske) kritike le umetniSkost ne-
kega filma in samo to.

Filmska kritika se realizira med poloma kritika oziro-
ma njegove osebnosti in filma. 1z njune estetske in
ideoloSke skladnosti se preko kriticnega postopka
refleksije izoblikuje kritika. MoZna je seveda tudi to-



vrstna neadekvatnost, vendar pa je pri kritiki tak pri-
mer vsaj na videz mnogo prej izjema kot pravilo.
Kritik se giblje med estetsko in ideoloSko kritiko.
Filmu lahko prizna umetniSko vrednost, vendar pa ga
istoéasno ideolosko odkloni. Navadno pa v konkretni
kritiki sintetiziramo oba elementa, saj ju tudi doziv-
ljamo sintetizirano. In tako se mnogokrat zgodi, da
film zavrnemo estetsko, ¢eprav je nasa zavrnitev de-
jansko ideoloska.

Ce pa se omejimo na samo ideologi¢nost filmske kri-
tike, vidimo, da se ta izraza v relaciji kritik — film.
Ideologija kritika se konfrontira z ideologijo filma.
Kaijti jasno je, da tudi film nikoli ni le umetniski, tem-
veé vedno tudi ideolosko pogojen in ideoloSko impli-
citen. Se pravi, da je tudi ideoloski faktor bistven ele-
ment vsakega filma. Napaka je le v tem, da estetski
in ideoloski faktor v kritiki navadno identificirajo. Ta
zmota pogosto izhaja iz nereflektiranosti kritikove
lastne ideologije, ki v tem smislu skoraj ne zasluzi
oznacbe izoblikovane, objektivizirane in reflektirane
psihologije, temve¢ dosti prej pomeni sprevrnjeno
zavest ali psihiko.

Kot Ze reéeno, ima kritika razvado, da vecino ali celo
vse elemente ideoloske kritike podredi estetski kriti-
ki, oziroma jo prikaZze kot tako, zakrije ideologijo z
estetskimi merili ter ji na ta naéin ukinja druzbeno
pogojevani znacaj. S tem ji daje videz vecnosti in jo
prikazuje kot neki sploSen druzben normativ, teme-
ljeé na teoretskih estetskih predpostavkah. Na ta na-
¢in se ideoloski znacaj vecine kritike zakrije, saj se
le-ta dvigne z ideoloskega svetovnonazorskega ob-
mocja ter se navidezno prelevi v element estetskega.
Dejstvo pa je, da je vecina obstojece kritike predvsem
ideoloSka. To je povsem razumljivo, saj vsak subjekt
Zivi doloéeno druzbenozgodovinsko epoho. Napaéno
pa je, da elementa estetskega ne lo¢imo od ideolo-
Skega, kajti le na ta na€in se lahko realizira dejanska
umetniska kritika — ce je to kritikov cilj.

Drugi problem filmske kritike je v njenem deklarira-
nem nepreciziranju lastnega individualnega in sub-
jektivhega znacaja. Kritika je pisana individualno,
ima pa istoéasno neki splosen, SirSi znacaj, ki prese-
ga mejo posamicnega in vstopa v obmo¢je posamez-
nega in celo obéega. To distinkcijo zakrivajo z naéi-
nom ,,objektiviziranega” pisanja, ki skuSa delovati
kot objektivna ugotovitev, se pravi neosebna, splos-
na in Ze kar scientisticna resnica, ob kateri se vsak
ugovor ustavi. Ta navidezna objektivisticna pozicija
ima navadno politiCen znacaj in deluje s piedestala
politike, kar pa taki kritiki nujno daje prevladujoé
ideoloski znacaj, ki navadno povsem negira estetske-
ga, katerega s svojega pragmatisticnega staliSca niti
ni zmozna doumeti.

Ko se tako film podredi praktiénim ciljem politicne
prakse, se spremeni v sredstvo in objekt ideoloske
manipulacije, kar je eksplicitno nakazano Ze v Leni-
novi oceni filmske umetnosti. Ravno njegova ocena
filma kot sredstva mnozi¢nega vpliva na publiko vse-
buje klico izkljuéno ideolokega vplivanja.13 Seveda
je to le ena stran Leninove misli, saj njegova oznadi-
tev filma vkljuéuje film v vseh njegovih vlogah — od
estetske do informativne. Ta njegova pozicija se da
argumentirati po eni strani s tedanjo stopnjo filmske-
ga razvoja, po drugi pa s specifiéno druzbenozgodo-
vinsko situacijo. Gotovo pa je zgreSeno njegovo mi-
sel posplosevati na celoten danasnji film, saj je ta
dozivel toliko modifikacij in formalnih premikov (in
predvsem — postal je afirmirana umetnost), da ima
danes precej drugacen znacaj kot I. 1919.

Nesporno je, da je film eden od najbolj vplivnih medi-
jev in da je ta vpliv zaradi komunikativnosti filma
dosti veéji kot npr. vpliv gledalisca ali celo literature,
ki imata $e vedno mnogo bolj elitistiCen znaéaj. Film
se z njima lahko izenaéi le, ¢e govorimo izkljuéno o
,,umetniskem” filmu. Seveda pa je neki film lahko
dosezek tudi zaradi svojega informativnega, kriticne-
ga ali ideoloSkega znaéaja, vendar pa, kot Ze re¢eno,
je treba tak$ne ravni kot take tudi oznaéiti in jih lo€iti
od estetskega, se pravi, dologiti jim njihov individua-
len znaéaj, ne pa jih podrediti vsesplosno zveli¢avni
estetski oceni.

Film zdruzuje celo vrsto elementov, od katerih so ne-
kateri prevladujoéi, drugi pa potisnjeni v ozadje. Na-
loga kritika naj bi bila te razli¢ne ravni raz-lo€iti in jih
posamiéno ,,obdelati”.

Teh ravni (ne govorimo o fenomenoloskih ravneh) je
veé — od estetske, ideoloske in socioloske do film-
sko zgodovinske itd. V kritiki so vse te ravni navadno
pomesane, in to predvsem po principu oéitnosti in
subjektivne preference. Ce bi kritiku uspelo zajeti vse
te ravni, bi ustvaril svojevrstno totalnost, kateri pa se
v praksi seveda lahko le priblizamo, je pa ne moremo
nikoli doseéi. In seveda taka kritika ne bi sluzila nice-
mur, saj je filmov veliko in bi se bilo povsem nemo-
goce in tudi povsem nesmiselno lotiti takSnega po-
sla. Vendar pa bi na ta nacin filmsko delo lahko zajeli
v vsem njegovem bogastvu. Vendar pa, kot je povsem
oéitno, je to nesmiselno in nam torej preostane le, da
kot cilj filmske kritike ozna¢imo doslednost vztraja-
nja pri doloéeni ravni, strani-filma, predvsem pa pri
reflektiranju same kritike in njeni znanstvenosti.
Mimogrede povedano pa obstaja tu Se neko nasprot-
je, ki samo po sebi postavlja kritikovo pozicijo pod
vprasaj. Ce izhajamo s pozicije gledalca, se nam iz-
kazZe, da le-ta dozivlja film brez vmesne distance. Ta
nastane navadno Sele po zakljucku predstave, saj bi
vsako simultano distanciranje subjekta od objekta —
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filma samodejno onemogocilo estetsko dozZivljanje.
Ce hoée torej gledalec film doziveti na adekvaten, to
je poln nacin, se mora umetniSkemu delu nujno pod-
rediti in pri tem kolikor mogoce izkljuéiti svoj anali-
tiéni (,,znanstveni”) um. Ta se lahko vkljuci Sele, ko
je predstava zaklju¢ena. Tedaj umetnikovo delo ob-
jektivizira in ga podredi analizi. Vsakdo, ki je videl
mnogo filmov, pa je gotovo opazil, da se tega anali-
ticnega postopka objektivizacije loteva Zze med samo
filmsko projekcijo. To pomeni, da tudi kritik Zivi neko
dvojno oziroma mejno Zivljenje — kot gledalec in kri-
ticen opazovalec — na Zalost seveda ne simultano.
Filmska kritika je v svoji prakticni in vsakodnevni
obliki tisti vezni élen, ki umetniska dela (ali pa tudi
neumetniSka) pojmovno povezuje s publiko v njenem
najsSirSem pomenu. Ta povezava poteka vzporedno s
participacijo publike pri produktih umetniSkega
ustvarjanja. V tej svoji vsakodnevni obliki ima kritika
izrazito usmerjevalen in informativen znacaj. Po eni
strani nas kritika usmerja v gledanje doloéenih fil-
mov, po drugi pa nas seznanja z deli, ki vecini publi-
ke niso dostopni, ali pa so se ravno pojavili v doloce-
nem kulturnem prostoru, ne glede na ¢as njihovega
dejanskega nastanka.

Vendar pa informativni znaéaj kritike sam po sebi niti
ni vsebovan v njenem pojmu kriticnega zapopadka
oziroma analiticne rekonstrukcije organizma film-
skega dela. Temu se dosti prej pribliZuje prvi element
kritike, namre¢ njena usmerjevalnost, ki pa osnovni
namen kritike prej predpostavlja kot pa realizira. O tej
lastnosti umetniSke kritike smo v nekem drugem
smislu ze govorili (kot o estetski fundiranosti kritike
in njeni ideologi¢nosti) in tudi skusali analizirati raz-
loge za njen tovrsten znacaj.

Ce torej izhajamo iz usmerjevalnega znacaja kritike
kot dejstva — in ta se v vecini filmske kritike tudi rea-
lizira — ugotovimo, da se ta usmerjevalnost kaze
predvsem v pedagoSkem smislu — priporoéanja in
odvra¢anja od dolocenega dela, dostikrat pa tudi v
ekvivalentni, a dosti bolj prefinjeni obliki. Ta se javlja
na najenostavnejsi naéin v oznacevanju nekega dela
kot ,,dobrega” ali ,,slabega”, kar pa je v svoji osnovi
etiéna ocena, Geprav v svojem prenesenem in dosti
SirSem pomenu. Tako vsak kritik, ki piSe ali govori o
nekem filmu, tega dela nikdar ne analizira le nepri-
stransko (kar je v absolutnem pomenu seveda po-
vsem nemogoce), temve¢ ga navadno ocenjuje, pa
ceprav le z dolo¢anjem njegove vloge v neki razvojni
poti. Na ta naéin podaja neko implicitno vrednost, ki
temelji na njegovi reflektirani ali nereflektirani vred-
nosti — s tem pa znova usmerja. Gledalec lahko kri-
tikovo oceno postavi nasproti svoji lastni le v prime-
ru, da konkretno delo tudi sam pozna ter na ta naéin
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kritikovo kritiko sprejema kot primerjavo (afirmativno
ali ne) z lastno oceno.

Eno od osnovnih vprasanj kritike je, s kakSne pozicije
in kako utemeljeno se kritik loti analiziranja in vred-
notenja nekega filma. Kajti v kritiki smo skoraj vedno
sooceni z ocenjevanjem in vrednotenjem s pomenom
in vrednostjo, ki jo film le implicira, z vlogo, ki jo
neki film ima za kritika.

Kritiéno se je mogoce lotiti vsakega filma. Dejstvo pa
je, da se kritika skoraj vedno omejuje na ,,dobre” ali
,,slabe” filme, na zanimive ali nezanimive (v celi vrsti
smislov: od estetskega do etiénega). Ves razpon med
obema skrajnostma ostane bolj ali manj nepokrit.
Razlog za to je jasen — s takimi filmi se konfrontira-
mo, jih sprejmemo ali ne, skratka, v nas povzrocijo
neko reakcijo. Tako se za naso kritiko vedno skriva
neka prizadetost, ki doloc¢a in izolira objekt kritike.
Analiza ni ocenjevanje; le-to je poleg skupka vseh
razélemb (ki tvorijo njegovo ozadje in iz katerega iz-
hajamo — reflektirano ali ne, ki ga sprejmemo kot
danega ali ga zavestno dojamemo in ki tvori analizo)
konstitutivni del aksiologije, ki jo apliciramo na kon-
kretno filmsko delo. Tako ocenjevanje ima za kriterij
lahko le skladnost z zastavljenim izhodiSéem ocenje-
vanja. Tako bi bilo kritiko pravilneje oznaditi kot oce-
no, katere kriteriji so odvisni od kritikove startne toé-
ke. V tem oziru je kritika, napisana kot ocena, na-
sprotje analize, saj je v njej kritik ves ¢as prisoten kot
ekspliciten subjekt (Ceprav dostikrat zakrit kot neza-
interesiran, kot analitik — o ¢emer smo Ze govorili),
ne pa kot preucevalec brez sekundarnih interesov ra-
zen znanstvene analize.

Obstojeca kritika je nekaj fluidnega, minljivega,
nekaj, kar si niti ne zadaja naloge, da bi postalo
trajno. Kritika dozZivi svoj trenutek objave in je vrZzena
v ko$ skupaj s papirjem, na katerem je bila natisnje-
na. Kritika nima in niti ne pricakuje, da bi imela, traj-
no vrednost. To minljivost Se pospesuje minljivi zna-
¢aj njenega objekta — filma.

Kritika je artikulirana ocena, izhajajoca iz predhodne
analize. O filmu lahko re¢emo, da je slab, da je do-
ber, kar pa je pozicija pasivnega gledalca in nikdar ne
pritice kritiku. Ta mora svoje mnenje argumentirati.
Res pa je, da navadno kritika, ali vsaj kar pojmujemo
pod to besedo, ostaja prav tako pri golem neargu-
mentiranem ocenjevanju (delno je razlog temu teh-
niéne narave), se pravi, da posname tisto povrsino
vtisa, ki se formira v nas kot gledalcih. Tak kritik se
od obiéajnega gledalca razlikuje v tem, da je svoje
mnenje zapisal in ga vsaj delno (Ceprav le pred seboj)
argumentiral; vsekakor pa ga je moral precizirati, saj
ga je le na ta nacin lahko artikuliral.



Vprasanje pa je, v koliksni meri je taka ocena res
osnovana — in to tako v odnosu kritike do objektivne
druzbene vioge filma kot do kritikove estetske pozici-
je. Objektivno viogo lahko ugotovimo le z znanstve-
nimi sredstvi, kar pa je prej podrocje sociologije kot
filmske kritike. Torej je resniéno vprasanje, ki zadeva
kritika, prej odnos med njegovo oceno in njegovimi
estetskimi pogledi in izhodis¢i. V primeru, da je to
njegovo izhodis¢e utemeljeno in razvito, je ta pozici-
ja lahko ,,marksistiéna, eksistencialistiéna ali struk-
turalistiéna” (Roland Barthes) itd. Vsaka od teh (filo-
zofsko osnovanih) pozicij dolo¢a kritikov pristop k
filmu. Torej se lahko vse te kritike razlagajo kot raz-
liéni pristopi, kot dajanje razliénih smislov istemu
objektu — in seveda preko razliénih postopkov.
Opraviéeno je vprasanje, ¢e je sploh potrebno, da
filmska (ali, ¢e hoéemo — umetniska) kritika temelji
na estetski teoriji, kar je bilo v spisu ves éas implicit-
no predpostavijeno. Tu lahko navedemo Benedetta
Croceja: ,,Kritika pomeni sodbo, sodba predpostav-
lja kriterij presojanja, kriterij presojanja predpostav-
lja pojmovno misljenje, pojmovno misljenje predpo-
stavlja odnos z drugimi pojmi, odnos pojmov je ko-
nec koncev sistem ali filozofija.”14

Kritiko lahko razumemo tudi kot ,,umetnost umetno-
sti”’, se pravi na adekvaten nacin, z jezikom umetno-
sti izrazeno reflekcijo umetnosti. Vendar pa vsebuje
ta teorija nereflektirano antinomijo. Kajti takSna kri-
tika predpostavlja gnoseoloski karakter, ki je nujno
prenesen tudi na umetnost samo.

Ni nas namen narediti tipologije najrazliénejsih vrst
kritike niti jih hierarhiéno ovrednotiti. Skusajmo le
ocrtati nekatere lastnosti, ki bi jih filmska kritika po
nasem mnenju morala imeti.

Kritika je metajezik, ,,zato njena naloga vsekakor ni v
tem, da odkriva resnice, temveé samo veljavnosti”.15
Se pravi, film kot umetnost je samosvoja realnost,
podvrzena svojim pravilom.

Kritika ni analiza. Ta kritiko sicer lahko utemeljuje, ji
pa nikakor ne more biti ekvivalentna. Kriticen spis
vsekakor lahko zajema tako kritiénost kot analitié-
nost, vendar pa lahko kritika kot umetniska kritika,
izhajajoca in temeljeéa na teoretski izhodiséni podla-

gi, eksistira le preko predhodne analize in tej sledece
sinteze — kar je sicer znacilno za vsako znanstveno
metodologijo. Prvi pogoj tovrstne metode je seveda
teznja kritike, da si pridobi neko ,,znanstveno” vero-
dostojnost in tak znacaj. Ta teznja pri obstojeci kriti-
ki navadno ni eksplicitno prisotna, jo pa skoraj vedno
nezavedno vsebuje, saj skusa vsak kritik svojo kritiko
prikazati, ce Ze ne kot edino pa vsaj kot najboljSo. Z
izlocevanjem ostalih moznih interpretacij skusa svo-
jo interpretacijo razkriti kot edino — gledano z izho-
diséne pozicije. Lahko sicer dopuSca ostale kritike,
vendar le, ¢e izhajajo z drugacnih izhodisc; ce pa iz-
hajajo z njegovega, le kot dopolnjevanje njegove last-
ne. — To pa je znacilnost vsake znanosti.

Na ta nacin smo tudi kritiko dolocili kot neko speci-
fiéno obliko znanosti — seveda le kritiko v nasem po-
menu, kar nikakor ne pomeni, da je to njena edina
mozna oblika. To zanikuje Ze vsakodnevna praksa ob-
stojece kritike, ki zajema izredno Sirok spekter kritic-
nih del, gibajo¢ih se med polom informacije ali ob-
robnega pisanja in polom brezvrednostne analize.
Seveda mora biti jasno, da vse pisanje o filmu ni Zze
filmska kritika. Zagovarjamo stalisce, da lahko umet-
niska filmska kritika eksistira le kot kriticna analiza,
ki vsebuje tako analizo kot sintezo. Postavlja pa se
vprasanje, kaj naj bi taka kriticna analiza zajemala.
Kot Ze reéeno, se mora filmska kritika zavedati, da je
estetska raven le ena izmed mnogih, se pravi, da lah-
ko umetniska kritika doloca le prisotnost estetskega
fenomena in ni¢esar drugega.

Kritika je gotovo lahko, je in tudi mora biti tudi ideo-
loska, toda v tem primeru jo je nujno treba kot tako
tudi oznagiti, ne pa ideolosko teznjo in izhodisSée sra-
mezljivo prikrivati. Torej se mora kritika predvsem za-
vedati svojega izhodiséa in ga odkriti tako sebi kot
drugim. Pri tem je nujno poudariti, da vsebuje
,;umetniska kritika” v naSem pojmovnem pomenu le
kritiko, katere predmet je izkljuéno estetsko, v na-
sprotju z ,,umetnostno kritiko”, katere predmet je
umetnost v vsej njeni konkretni totalnosti, ki vkljucu-
je tudi zunajestetska obmocja.

Filmska kritika doloéa vrednosti v odnosu na vredno-
te. Te so lahko estetske, moralne, pravno-politiéne
itd. Tudi pri navidezno ne-vrednostnem pisanju se je
potrebno zavedati, da ,,deskripcija ni ni¢ manj valu-
tativha kot preskripcija” (G. Morpurgo—Tagliabue),
le da na drug nacin. Se pravi, da kritik na vsak nacin
opravlja neko vrednotenje, vprasanje je le, na kateri
ravni. To dilemo lahko izrazimo z besedami T. Ker-
maunerja, ko govori o umetnostni kritiki: ,,Ena bi
rada zanikala in hvalila, druga razpirala.”16

Ce skusamo nase ugotovitve strniti, lahko sklenemo
naslednje:
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— kritika naj bi bila teoretsko osnovana

— naj bi opredelila svoje izhodiS¢e in znacaj

— naj bi opredelila, ali hoce biti analiza, kriticna ana-
liza, sodba ali obsodba — in to, ali estetska ali
ideoloska; po naSem mnenju je kritika mozZna le
kot kritiCna analiza in to kateregakoli elementa

znotraj ,,umetnostnega” — od umetniSkega do
ideolosSkega

— in naj bi se v vecni dilemi: ali pisati za vse ali le za
izbrane, odlocila za oboje — kajti s tem, ko bo pi-
sala za izbrane, bo neko¢ lahko pisala na istem ni-
voju za velik del tistih ,,vseh”.

Opombe pod tekstom (na vsaki strani):

1. I. Focht, Uvod u estetiku, Sarajevo, 1972, str. 239
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3. Estetika i ideologija, Beograd, 1972

4. isto, str. 97

5. isto, str. 98

6. isto, str. 230

7. S. Luki¢, KnjiZevna kritika u socialistiCkom realizmu, v
zborniku Knjizevna kritika i marksizam, Beograd, 1971,
str. 126

8. S. Petrovic, Estetika i ideologija, str. 92
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12. ,,Tehniéno reproduciranje filmskih del neposredno te-
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njamin, Eseji, Beograd, 1974, str. 123
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umetniS§ko viogo filma. Pri tem mislijo na besede:
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den citat je dovolj jasen, a naj navedemo stavek 3e iz
enega odstavka prej: ,,Ce boste imeli dobro kroniko,
resne in prosvetljevalne slike, ni vazno, ali se bo poleg
njih za privabljanje ob¢instva predstavljal kak brezkori-
sten film bolj ali manj obi¢ajnega znaéaja.” (Podértal A.
E.) — V. L. Lenin, O kulturi in umetnosti, Ljubljana,
1950, str. 121

14. B. Croce, citirano po KnjiZzevna kritika i marksizam, str.
247

15. R. Barthes, Essais critiques, Ed. du Seuil, Paris, 1964,
p- 255

16. T. Kermauner, Nekaj o naravi literarne kritike, Problemi
5t. 106 — 107, Ljubljana, 1971, str. 88
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l0va
UBZORJA

janorama italijanskesa rdrugegac filma

Z michelejem mencinijem
se je pogovarjala judita hribar

judita hribar

Prizor iz francoskega filma VELIKO ZRETJE reziserja Marca
Ferrerija

Ne seznanjamo se prvikrat z enim od mladih italijan-
skih kritikov, ki dajejo borben pecat italijanski film-
ski kritiki, trdno zaprti v svoj kulturni krog, zaradi ¢e-
sar le nezaupljivo gleda na mlajsi rod nadvse inven-
tivnih in drznih kritikov, ki so se raje ozrli po ruskih
formalistih in po pariskih strukturalistih kot vzorcih
za svoja gledanja na film. Tokrat smo se pogovarjali z
Michelejem Mancinijem, 27 letnim kritikom, publici-
stom in filmskim avtorjem, ki na svoj nadin, torej s
staliS¢a mladega kritika, predvsem pa mladega avtor-
ja, tankoéutno zaznava dogajanje v domaéem filmu
in krizo, ki jo dozivlja mladi avtorski film. Tej krizi
sku3a najti razlago, hkrati pa jo tudi sam bolede do-
Zivlja.

Michele Mancini je kljub svoji mladosti dolga leta so-
delavec filmske revije Filmcritica (ki smo jo Zze pred-
stavili bralcem Ekrana), objavlja po drugih umetnost-
nih revijah, kjer je njegov prodorni duh Ze na3el pri-
znanje. Trenutno pise vrsto knjig o filmu, ki s teore-
ticnega in filozofskega staliS¢a obravnavajo nekatera
podrocija, na primer scenografijo, montazo itd. Je tu-
di soavtor filma Kako ti je ime, ljubezen moja?
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(1969), ki je duhovito in bogato razmisljanje o filmu.
Film je bil delezen nekaterih nagrad in je $e vedno
vabljen na festivale.

Pogovor, ki ga objavijamo, je kramljanje o italijan-
skem filmu, ki ga jugoslovanski gledalci manj pozna-
mo. Preko tujih revij smo se spoznali z njihovimi
avtorji, filmi pa le redkokdaj zaidejo k nam. Kriti¢ne
misli so le povrSinska ocena in ne poglobljeno raz-
misljanje o vrsti italijanskih avtorjev. Z Michelejem
Mancinijem se je pogovarjala Judita Hribar.

Vprasanje: Meni$, da so ocenjevalna merila medna-
rodne filmske kritike enotna, kljub temu da ne teme-
ljijo na nekaterih splo3no priznanih estetskih nace-
lih, kar je obi¢aj pri drugih umetnostih?

Odgovor: Pri filmu je stvar precej zapletenejsa, zato
se bo morda zdelo to moje ocenjevanje italijanskega
filma, torej ocenjevanje italijanskega kritika, véasih

Prizor iz TISOC IN ENE NOCI P. P. Pasolinija
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nerazumljivo in se bralci ne bodo strinjali z menoj. To
pa morda zaradi kulturnih razlik, ki jih ne smemo za-
nemariti, vendar pa so sploSnega znacaja, saj v vsaki
dezeli dajejo prednost doloéenemu tujemu filmu, pa¢
tistemu, v katerem odkrijejo svoja lastna nagnjenja,
potrebe in identifikacije. Posebno imajo radi tisti tuji
film, v katerem najdejo odzive na lastne frustracije,
na kratko, radi imajo tisti film, ki ga sami ne snema-
jo.

To je morda tipicni francoski primer, kajti francoska
kritika zelo rada povzdiguje filme, ki jih je v Franciji
skoraj nemogoce posneti. Morda bi lahko tako razlo-
Zili pozornost francoske kritike (poudaril bi rad, da
vedno mislim na specializirano kritiko, zbrano okoli
dobrih filmskih revij, okoli Cahiersa ali Cineticqua)
do dolocenega alzirskega filma, do japonskega ali
ameriSkega filma. Radi imajo vse tisto, kar je v psi-
hoanaliti¢nem pomenu ,,drugo”, tisto, kar je v na-
sprotju ali tisto, kar dopolnjuje lastni ,,ego”.




Prav tako si lahko s tem razloZimo dokajsSnjo hlad-
nost francoske kritike do Godarda, kateremu niso bili
nikoli posebno naklonjeni. Sele v zadnjem éasu, od-
kar se je prikljucil skupini ,,Dziga Vertov”, so njegovi
filmi upostevani, ne samo kot politicen poseg,
amipak kot poseben studij filmskega jezika teh del, ki
se avtoanalizirajo, ki razkrivajo svoje sestavne meha-
nizme, proizvodni ustroj, ideoloski sistem ... Na-
sprotno pa je italijanska filmska kritika vedno visoko
vrednotila Godarda.

Ravno nasprotno pa je s Fellinijem. Njegovi filmi v
tujini zanjejo obilo uspeha, doma pa ga pozitivho
vrednoti samo casnikarska filmska kritika, medtem
ko specializirane revije opredeljujejo svoj odnos do
Fellinija s posebno omejenega, skoraj nefilmskega
staliS¢a. NajzanimivejSa pri Felliniju je njegova
eksplicitnost, njegov temeljni odnos do filma: Fellini
se zavestno ponuja kot klovn, kot klovn italijanske in
lastne umetniske impotence, kot klovn lastne igno-
rance, ki prodaja svoj izdelek brez kakrsnih koli
zahtev. Vendar pa ta postane dramaticéna, ker ni sa-
mo posledica Fellinijeve povrSinskosti, ampak je na-
menska, ker ustreza zahtevam publike. Fellini je edi-
ni od tako imenovanih iskanih italijanskih avtorjev, ki
ima to prednost, da dobro pozna svoj izdelek, ki ga
prodaja in se zaveda dejstva, da zadovoljuje zahteve
in pricakovanja.

Vprasanje: Morda bi se sedaj lahko lotila tako imeno-
vanega italijanskega ,,drugega” filma, torej mlajsih
avtorjev, ki jih v Jugoslaviji ne poznamo dobro, v ve-
¢ini so nam znani iz tujih filmskih revij in iz kake fe-
stivalske projekcije.

Odgovor: V ltaliji res obstaja skupina avtorjev, ki niso
novi. Ne gre za debutante, govorim o avtorjih, ki z do-
loéeno doslednostjo snemajo v okviru italijanske
filmske proizvodnje Ze nekaj let in imajo za seboj ze
pet, Sest ali pa Se ve¢ filmov. Avtorji, ki nas v tem po-
gledu najbolj zanimajo, so seveda Bertolucci, Bel-
locchio, Carmelo Bene, Liliana Cavani in Marco
Ferreri, omenili pa bomo tudi oba mojstra te skupi-
ne, Pasolinija in Rossellinija.

Vprasanje: Kaj ¢e bi zadela pri Bertolucciju, kajti nje-
govega Zadnjega tanga v Parizu se spominjamo tudi
mi?

Odgovor: Bertolucci je morda neke vrste tipicen pri-
mer ravnanja mladega italijanskega avtorja, ki se uve-
liavlja. Ze njegov film Pred revolucijo (1964) je dose-
gel v Franciji zavidljiv uspeh, v Italiji pa je le posebna
filmska kritika (okoli Filmcritice, na primer), zaslutila
novega avtorja.

Vpra$anje: Je bil to njegov prvi film?

Odgovor: Ne, Ze dve leti poprej je posnel film Botra
smrt po Pasolinijevem tekstu, vendar pa to Se ni bil

Charlotte Rampling v filmu NOCNI PORTIR

zrel film; bil je prepoln neizpeljanih in nedorecenih
resitev. Morda nam je filmskim kritikom v Italiji Se
najbolj pri srcu Bertoluccijev Partner (1968). To je iz-
redno trpek (v smislu nezrel), zamotan in nevroticen
film. Nastal je v obdobju, ko je Bertolucci Se zagovar-
jal staliscée, da mora film delovati kot neposreden
politicni poseg, ne toliko na vsebinskem nivoju, kot
na nivoju filmske slike, filmskega znaka (naj omenim
mimogrede, da za svoj zadnji film Bertolucci pravi,
da je le preprost politiéni film, brez neposrednih po-
liticnih namigovanj; film sam v celoti je politiéni
film).

Vrnimo se k Partnerju, k temu do skrajnosti pogum-
nemu in shizofreniénemu filmu. To pa se kazZe tako v
vsebinskih resitvah (gre za dostojevskijevsko dvoj-
nost) kot tudi v filmskih izpeljavah: ni mu uspelo dati
homogenosti, identifikacije, doslednosti in gotovo-
sti (ki je znacilna za ameriski film), ni nasel ustreza-
joce strukture, ki bi se zavedala svojih stereotipov in
kalupov, svojega pripovednega mehanizma, svoje re-
torike. Vendar pa vsi ti ¢initelji ne delujejo proti fil-
mu, nasprotno, so njegove prednosti. Kajti film je
tako razorozujoc in hkrati tako mladostno drzen, ko
se zaganja naprej z neustrasnimi invencijami, pa se
pri tem ne boji, da bi razkril svoje lastne omejitve.
Film je sestavljen iz delcev, je poln odlomkov anto-
logijske vrednosti in se postavlja na raven umetni-
skega iskanja.

Pri Bertolucciju ne smemo zanemariti dejstva, da je
pesnik, sprico ¢esar je povezan z dolo¢enimi avtobio-
grafskimi tradicijami in z Zivljenjskimi reminiscenca-
mi. Zato so vsi njegovi filmi eksistencialnega znaca-
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ja. Ti elementi osebnega znacaja postanejo hkrati
lingvisticni diskurz; filmski jezik postane fragmenta-
ren, nestalen, in prav ta nestalnost je ¢ar tega filma,
ki zastavlja vprasanja filmu in njegovim funkcional-
nim mehanizmom.

Vpra$anje: Prav ta navidezno pretresljivi poudarek na
iskanju novega filmskega izraza daje Partnerju po-
sebno mesto v italijanskem filmu zadnjih let. Ome-
njajo ga kot nekaksen mejnik, kot na primer Rosselli-
nijev film Viaggio in Italia (1953), ki je intuitivno in z
izredno modéjo napovedal kasnejsi italijanski film, pa
tudi Francozi mu veliko dolgujejo, kajti bil je po-
membna spodbuda za nastanek novega vala.
Odgovor: Da, morda lahko prav od Partnerja dalje go-
vorimo o italijanskem filmu zadnjih let, o ,,drugih
avtorjih”. S Partnerjem je zares prislo do preobrata.
Vprasanje: Pavendar Bertolucci ni vztrajal na tej poti.
To dokazuje njegov naslednji film Konformist (1970).
Odgovor: Konformist je dober film. Po Bertoluccije-
vih trditvah (pri tem se zavedamo, da trditve avtorjev
nimajo posebnega pomena in sluzijo le kot izhodisé-
na tocka) je Konformist neke vrste ,,pomiritev” z veli-
ko filmsko proizvodnjo in s Sirokim obcinstvom pre-
mierskih dvoran. (Povedati moramo, da po Partnerju
Bertolucci nekaj casa ni nasel producenta spri¢o ne-
komercialnega znacaja filma.) Ta ,,pomiritev” se od-
raza v tradicionalni pripovedni strukturi, ki pa kljub
temu ostane skrbno zdrobljena in razbita z vrsto
flash-backov; ti namensko ustvarjajo doloéeno ambi-
quiteto in pomensko nestalnost. Vse to pa je bilo do-
loéeno na stopnji scenarija, torej pred-teksta, zato se
film odlikuje po izredno trdni in zreli filmski zgradbi.
Film je nekaksna predsoba, skozi katero bomo stopi-
li v Zadnji tango v Parizu.

V notranjosti tega prehodnega procesa je nastala
Pajkova strategija (1969). Ta film temelji na ambi-
quiteti (na vsebinskem nivoju), ki jo nudi Borgesov
tekst, to je ambiquiteta heroja-izdajalca, torej dvojni
obraz iste medalje. Bertolucci je do skrajnosti izrabil
to pripovedno snov, tako je zgradil ves svoj film na
tej dvoumnosti, na osebnosti glavnega junaka; to
razmisljanje o identiteti junaka spremlja filmsko raz-
misljanje o filmskem znaku, o njegovi istovetnosti, o
njegovem pomenu.

V Zadnjem tangu v Parizu (1972) je proucevanje film-
skega jezika manj vidno, manj razvito v primerjavi z
Bertoluccijevimi prejsnjimi filmi. V Tangu znova ozivi
svoje ,,citiranje”, ozZivi vpliv dolocenih avtorjev ali
prizorov, citiranje ameriSkega in francoskega filma:
gre za vodenje igralcev, kar Ze samo po sebi pomeni
vrsto konotacij (Brando je na primer za citat samega
sebe in citat ameriSkega filma).

Rad imam vrsto prizorov, ki se odigravajo v stanova-
nju, kjer ima prostor svojo dramati¢no funkcijo, raz-
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dalje, dekor, scenografija postanejo neposredne
oznacujoce oblike brez drugih posegov, brez dodat-
nih razlag. Telesni polozZaji postanejo gestualnosti in
so oznacujoce oblike. Pri Bertolucciju ¢utimo Stern-
bergov vpliv, na primer uporaba zunanje svetlobe, ki
prodira v mraéno sobo, razporeditev planov, ples (V
Konformistu, v Partnerju in v Tangu), vse to nas spo-
minja na blagodejno prisotnost Sternberga, ne v obli-
ki posnemanja, ampak spostljivega poklona in spo-
mina na tega avtorja.

VpraSanje: Vendar pa ta film zaéenja diskurz, kakor
tudi nekateri drugi novi italijanski filmi, za katerega
menim, da je pomemben. V zadnjem &asu se je iska-
nje in proucevanje filmskega izraza umaknilo v ozad-
je.

Odgovor: Da, pojavilo se je nekaksSno vracanje k neo-
realisticnemu odnosu do filmske slike. Z besedo
neorealisticen hoéem predvsem povedati, da se je vr-
nilo zaupanje v samo filmsko sliko, vsa mogoca raz-
misljanja, ki naj bi jih slika spodbudila, so se umak-
nila v ozadje, avtor se vraca k cisti sliki, ki Ze sama v
sebi nosi svoj pomen. Ko nekdo nekaj uprizarja, je v
to preprican in si ne zastavlja nadaljnjih vprasanj o
svojem uprizarjanju, ne zastavlja si vprasanj glede
montazZe, glede drugotnih pomenov, ne meni se za
kakrsno koli poglobitev pogovora o filmskem jeziku
in njegovem pomenu. Torej zaznavamo to obnovljeno
zaupanje v sliko, v scenografijo, v filmsko dejanje, v
komunikativho sposobnost te slike. Tak je odnos do
filma pri nekaterih avtorjih, pri katerih se bomo sedaj
ustavili.

Vprasanje: Mislim, da vem, kaj ho&e$ povedati, zato
bi morda zac¢ela pri Liliani Cavani, mladi avtorici, ki
pa ima za seboj Ze vrsto filmov, veéina od njih je bilo
posnetih za TV (San Francesco (1967), Galileo
(1968), Kanibali (1969), Gost (1971), Milarepa (1972),
Nocni portir (1974).

Odgovor: Ta avtorica je prisSla na povrSje predvsem
letos in sicer kar z dvema dobrima filmoma, z Mila-
repo, posneto za italijansko TV in z Noénim portir-
jem. Posebno pri drugem filmu opazimo neorealisti¢-
no sliko, zaupanje v prizor, ki ga ni mo¢ drugace raz-
loziti. Noéni portir je skupek raznih vplivov; kljub te-
mu da so dobro amalgamirani, ¢utimo prednosti, ¢u-
timo avtorje, na katere se je naslonila, ¢utimo Berto-
luccija, Viscontija sprico dolocéenega melodramatic-
nega vzdusja, prisotnost Bergmana zaradi nekaterih
Zivljenjskih vprasanj, ki si jih zastavlja film na vsebin-
ski ravni.

Milarepa ima odprtejSo, zapletenejSo, stroZjo in
predvsem natanénejSo zgradbo. Kljub temu pa se ita-
lijanska filmska kritika najraje spominja njenega pr-
vega filma, Svetega Franciska; to je zelo lep, po svo-
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jem zunanjem videzu reven film, poln trdih kmeékih
obrazov. Lahko bi ga primerjali s Pasolinijevimi filmi,
vendar pa spri¢o izredne éistosti slike in linearnosti
filmskega pripovedovanja ta film prekasa Pasolinija.
Po Svetem Francisku je Cavanijeva posnela nekaj
slabsih filmov (Gost, Kanibali), ki pomenijo dokajs-
nje nazadovanje v filmski izraznosti, pomanjkanje
cistega sloga, ker ga je éesto napolnila z elementi,
znacilnimi na primer za propagandni film.

V dokajs$nji meri je vplivala na njene filme kr§éansko-
marksistiéna usmerjenost, univerzalni humanizem,
klic k ljubezni in k medsebojnemu razumevanju je re-
Sevala s slabo izbranimi simboli, vendar pa se je s
svojima zadnjima filmoma osvobodila teh splosnih
humanih vprasanj in se lotila razmisljanja na eksi-
stencionalni ravni.

Vprasanje: V Noénem portirju zasledimo dolo&eno
determiniranost janzenisti¢nega izvora.

Odgovor: Da, ta film prinasa veliko tematsko spre-

membo pri Liliani Cavani. Gre za zgodbo, za ljube-
zensko zgodbo med nacistom in njegovo Zrtvijo v
koncentracijskem taboris¢u. Junaka se po vojni zo-
pet sreéata in nadaljujeta to kruto ljubezensko igro.
Preko ljubezni pride do odnosa med krvnikom in Zrt-
vijo, v bistvu je to samo odnos sadisti¢nega nasilja in
torej odnos, ki postane dvoumen, ko se nadaljuje v
mirni samski sobi v povojnem Dunaju. Res je, ta od-
nos je bolj janzenistiéen kot pa kriéanski. Nekatere
osebe ¢utijo, da so obsojene na vlogo Zrtve, temu se
ne morejo izogniti. V tem vidim tudi jaz janzenistiéni
odnos Cavanijeve v Noénem portirju. Ne ugaja mi
drugi del filma, ki se je slogovno nekoliko oddaljil od
prvega, prisotnost neprepricljivih bivsih nacistov po
nepotrebnem spelje film v drugo zvrst, v nekaksni
psiholosko policijski film.

Vprasanje: Zdi se mi, da je ta navidezno neorealistic¢-
ni odnos do filmske slike e v vecji meri prisoten pri
Bellocchiu.
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Odgovor: Da, vendar pa je njegov nacéin pripovedova-
nja blizji komediji, ki pa se takoj sprevrZe v farso, po-
stane groteskna. S tem hoéem reéi, da njegovi filmi
niso abstraktni, intelektualisticni ...

Vpra$anje: Seveda ne misli$ na klasi¢ne filmske mo-
dele komedije, kajti pri Bellocchiu res ne prepoznam
situacij, ki bi spravljale gledalca v smeh, nasprotno,
zdi se mi, da je pravi mojster tesnobe ...

Odgovor: Komediji je blizu samo zacetna situacija,
izhodisce zgodbe, kajti ta avtor vedno izhaja iz tipic-
ne situacije, iz podezelske mescanske druzine. Cuti
potrebo, da se poveze z ne¢im Ze dozivetim, z ne¢im,
kar je v mladosti Ze sam ironiéno opazoval. To navi-
dezno preprosto gradivo nato Bellocchio poéasi raz-
vija v kruto farso. Dovolj je, ce se spomnimo filma
Kitajska je blizu (1967), ki je prvi primer politi¢ne far-
se v italijanskem filmu; film ironiéno opisuje mlade,
ki so na podezelski nacin dozivljali privlacnost oseb-
nosti kitajskega predsednika Maa. Preprosto dogaja-

nje se napihne do nasilnega in nadvse krutega nad-
realizma. Spomnimo se tudi Pesti v Zepu (1965), to je
bil prvi Bellocchiov film, v katerem se odnosi v zapr-
tem podezelskem druzinskem krogu iznicujejo in po-
stanejo sinonim za blaznost samo. Pri Bellocchiu ne
najdemo varnosti, mirnega ozracja, nedotakljivega.
Se tako obiéajne kretnje in situacije prestopijo mejo
normalnega. Blaznost pocasi, brez nepotrebnega po-
jasnjevanja ali iskanja vzrokov, vodi do neosnovanih
in osvobajajocih umorov. Igra ni nikoli nedolZna,
ampak nosi v sebi pomen smrti, upora in
razoroZujoce tesnobe.

Vprasanje: Se dobro spominjas za¢etnega prizora fil-
ma V ocetovem imenu (1972)?

Odgovor: Seveda se spominjam tega prizora, ki je
morda najznacilnejsi za to, kar pri Bellocchiu prepo-
znam za tesnobo, farso, nadrealizem ... Oce in sin se
po dolgem hodniku Solskega zavoda pribliZujeta
filmski kameri. Med pribliZevanjem sin brez besed
nekajkrat mirno, vendar pa s silo oklofuta oceta, ki,
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ne da bi reagiral, sina graja dalje. Ze ta zadetni prizor
nas vpelje v atmosfero filma, v energijo upora proti
nec¢emu, kar psihoanalitiéno predstavlja oéeta in to,
kar v socialnem pomenu predstavlja me$éansko, in-
telektualno, socialno in klerikalno institucijo. V tem
primeru oce ni le fiziéni oce, to je roditelj, in na ta na-
¢in postane upor sterilen in nezadovoljen. Manjka
mu njegov stvarni cilj in se zato usmeri proti uporni-
ku samemu z mazohistiéno krutostjo.

S tem da fantje v katoliSkem zavodu zagodejo kako
Salo svojim prestojnikom ali da trgajo fotografije
svojih mater, prav gotovo ne napadajo koncepta ode-
ta, to je vzgoje, ki jih podreja v klerikalnem smislu:
lahko ranijo le same sebe, ali pa prevzamejo vlogo
oceta in jo tako nadaljujejo v neskonénost. Ni drugih
moznosti. Film je podoba zadnjega rodu povojnih in-
telektualcev, vzgojenih v katoliskih zavodih, je podo-
ba njihovega propada. Mladi junak bo postal v okviru
svoje mescanske kulture mocénejsi in hladnokrvnejsi
od svojega oceta.

Vprasanje: Ce preideva k Marcu Ferreriju, bi zopet
lahko spregovorila o komediji, ¢etudi se tudi ta avtor
izogiblje nekaterim obi¢ajnim konénim formulam te
zvrsti.

Odgovor: Tipicna komedija je obi¢ajno,tista, ki skusa
razreSiti vrsto nasprotij in zapletov s pomocjo situa-
cij, velikokrat paradoksnih, ki pa obi¢ajno sluzijo in
vodijo k happy-endu, predvidenem ze od zacetka. lz-
brane situacije so do skrajnosti preproste in tipi¢ne,
da se lahko gledalec takoj istoveti z njimi in jih takoj
prepozna.

Bellocchio, na primer, vzame samo nekatere elemen-
te komedije, da bi jih lahko potem popacil z avtobio-
grafsko krutostjo in da bi jih uporabil v perverzni igri,
v katero vkljuci tesnobo, strah, neposredna politicna
opazovanja ... Ferreri pa, nasprotno, privede do vr-
hunca in $e preko strukturo zacetne situacije, kome-
dijo, ki jo je izbral na samem zacetku zgodbe. Razvija
jo v globino in z neverjetno doslednostjo, dokler je ne
privede na nadrealistiéni nivo, ki pa ga lahko razume-
mo tudi na simboli¢en nacin. Situacija sama je tista,
ki se razvija in uniCuje svoje junake, samo sebe in
happy-end, ki smo ga na zaéetku pri¢akovali.
Vpradanje: Morda bi si ogledala kak primer, morda je
Harem najtipi¢nejsi ...

Odgovor: V Haremu (1967) imamo navidezno banalno
situacijo, ki pa se namerno ponuja na tak naéin, ko
po vzorcih komedije uporablja znacilne igralce, na
katere je italijanski gledalec navajen itd. Gre za Zen-
sko (Carrol Baker), ki ima veé ljubimcev. Vendar pa je
to samo potrebna zasnova: Zzenska se odloéi, da se
ne poroci in da vse svoje snubce povabi v pocitnisko
vilo. Igra, v kateri odkrijemo vse znaéaje, povpreéno
obnasSanje razliénih mescanskih slojev, postane na

koncu krut obred, v katerem je zrtev Zenska sama, ki
je odklonila svojo podrejeno vlogo v mesS¢éanski druz-
bi.

V Kraljici ¢ebel (1963) se moski poroCi s spodobno in
mirno Zensko (Marina Vlady). Takoj po poroki pa Zen-
ska odkrije svoj nenasitni spolni apetit in pocasi trosi
moci svojega mozZa, dokler ga konéno ne spravi v
smrt.

Tudi Avdienca (1972) ima preprosto zgodbo: mlajsi
moski (Enzo Jannacci) pride v Rim in prosi za avdien-
co pri papezu. Cakanje postaja privid in pri¢akovanje
necesa, kar ne obstaja in kar vodi v obsedenost. Fo-
tografija se vedno bolj razblinja in izmika, je moléeca
in morasta in samo popolen propad, to je smrt, lahko
zakljuéi to nemogoce pri¢akovanje.

V vseh filmih to dosledno razvijanje zgodbe sluzi le
kot pot, ki vodi v slepo ulico, upodobljeno v obliki
smrti. Vendar pa pri tem ne mislimo na smrt, ki jo po-
znamo iz romanti¢ne tradicije, na individualno smrt,
ki je lastna literaturi iz preteklosti. V tej slepi ulici se
znajdejo vsi junaki in filmi, Harem, Avdienca, Kralji-
ca cCebel, Velika poZrtija. To slepo ulico je Ferreri
upodobil tudi v obliki drugih surrealisti¢nih elemen-
tov; to je na primer bugatti (v Veliki poZrtiji), ki vozi
po zaprtem jesenskem vrtu neprestano isto pot, ne-
prestano se vraca, da bi lahko znova prevozil istih 50
metrov. Téko je roznato letalo v filmu Psica (1971), ki
je le letalski trup brez kril, v katerem se znajdeta oba
junaka (Mastroianni in Deneuve) in se skusata odpe-
ljati, vendar pa se sooéita s skrajnostjo, to je s kazni-
jo negacije vsega tistega, kar se je zgodilo do tedaj.
Smrt je pomanjkanje ali pa zavestna zavrnitev drugih
moznosti, je dolocena usoda Zrtve (Harem, Avdien-
ca, Kraljica éebel...). Poleg tega pa je tudi zavrnitev
(ne v eksistenénem smislu, temveé v preprostem
filmskem pripovednem pomenu), tipiénega zapleta in
konvencionalnih vzorcev predstave (na primer happy-
enda pri komediji...).

Vprasanje: V zadnjih filmih, v Psici in v Dillingerju,
pa gre Ferreri v nasprotno smer: kaze nagnjenje k no-
vi pripovedni moznosti, k novemu ,,drugemu” filmu;
ta daje prostor tistemu, ki je v filmu Zrtev in je moral
umreti.

Odgovor: Da, njegovi junaki iScejo film, kjer vsi tisti,
ki umrejo, lahko zazivijo — to je film skladnosti ali na
kratko utopija. To je utopicni film, ki ga iSée Dillinger
(Dillinger je mrtev, 1968), potem ko je ubil svojo Ze-
no. Strinjam se z vsemi tolmacenji, ki dajejo pred-
nost kljuéem eksistencialnega znacaja, mes¢anske-
mu dolgocasju na primer itd. Vendar pa to ne zado-
stuje. Oblikovalec Piccoli iz Dillingerja ne iS¢e Ziv-
lienjskega smisla; je ¢lovek, ki zavraéa celo vrsto
moznih gibov, kretenj (to je filmskih dejanj), ki mu
jih struktura komedije ali drobne drame narekuje;
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iS¢e nova dejanja in novo vlogo preko kretenj, ki ima-
jo zadrzan smisel. Igra se z gumijastimi kaéami, po-
barva revolver z belimi pikami, vso noé mirno krozi po
stanovanju, ustreli svojo Zeno... V tem zadrZzanem
pomenu, ki pa pomeni samo zavrnitev nekega pome-
na, sedaj, on ne umre, kakor Dillinger-gangster; izgi-
ne iz filma in iSce nov film, kjer bi njegova dejanja
nasla svoj pomen in svojo viogo. Jahta, na katero se
vkrca, je domisljijska, je tako absurdna kakor zahaja-
joce sonce v ozadju, tako je neverjetna kakor modro
morje, ki ga poznamo z razglednic tropskih krajev.
Piccoli se vkrca na jahto kot kuhar (s ¢imer napove
svojo vlogo v Veliki pozrtiji) in se odpravi na samotni
otok (s €éimer napove Psico). Na ta naéin se zakljuci
film Dillinger je mrtev. Tako se zaéne Psica (1972), z
modrim morjem, z nadrealistiénim otokom, kamor se
je zatekel svobodni umetnik, zopet oblikovalec (Mar-
cello Mastroianni), zopet vidimo jahto, ki je podobna
Dillingerjevi. Na tem otoku, kjer oblikovalec Zivi s
svojo spremljevalko (C. Deneuve), ni moZnosti za
razvoj situacij, zgodbe; ponavljanja istih kretenj, ki
oznacujejo dolgcas, ¢e hocemo, so edina stvarnost.
Ni vazen pomen ponavljajo¢ih se kretenj in dejanj,
zato se bo zenska spremenila v psa in zagotovila po-
navljanje kretenj nekoga, ki raztreseno ljubkuje ali pa
kaznuje domaco Zival. Vendar pa se to ponavljanje
kretenj ne more nadaljevati v neskoncénost, poleg te-
ga pa je prestopek, izhod iz dane situacije, vedno
iskanje nekega zacetka, novih mozZnosti, skoka. Tako
pridemo do letala ali bolje samo do njegovega trupa
(kraja smrti in poraza), ki pa v svojem prvotnem smis-
lu pomeni gibanje in s tem iskanje pomena drugod.
Par sede v stari trup roZnatega letala in pricakuje po-
let, ki pa ne obstaja, ki ne more obstajati, ker bi s
tem zanikali vse, kar je bilo do tedaj recenega, prislo
bi do negacije celotnega filma. Tako se film zakljuci
prej, ko se letalo, ki pocasi drsi po pobocju, ustavi.

Vpradanje: To je smrt, hkrati pa se odpre pot v drugo
strukturo, ki bo gostila prestopnike, ki bo dala pro-
stor ubeznikom (Velika pozrtija, 1973).

Odgovor: Da, vendar pa bo dala Velika poZrtija pro-
stor samo samounicenju, tokrat povsem zavestne-
mu, ki ga ne narekuje pripovedni zaplet. Bo del me-
hani¢énega in hotenega samounicenja. To je kraj, ki si
je izbral predstavo lastnega samomora, cetudi bodo
ta kraj morda drugi uporabili na drug naéin (na pri-
mer: kitajski ambasador Ze poizveduje, ¢e je mogoce
kupiti vilo za uradne prostore). In na to veliko pozrtijo
pride kuhar z Dillingerjeve jahte (Piccoli), kakor tudi
pilot letala iz Psice (Mastroianni). Slepa ulica, ki je
Ferreri nikoli ne izgubi izpred o¢i, je v tem filmu stari
bugatti, ki smo ga Ze omenili in v vrtu stare pariske
vile neprestano ponavlja isto pot. Samo debela zei.-
ska, mati rodnica, vzgojiteljica in mesScanstvo, ki do-
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ji, uni¢uje in podpira nadstrukturo svojih lastnih etic-
nih nacel, je prva, ki jih pohodi, da bi lahko prezivela.
VpraSanje: Zdi se mi, da v italijanskem filmu manjka
smisel za pripovedovanje, ki ga tako lahkotno izrablja
ameri$ki film pa tudi francoskemu filmu ni tuj.
Odgovor: Francoski film, éetudi ni ,,pripovedni
film”, ima v sebi podoben duh pripovedi, zna izraziti
,,esprit” zgodbe, in to na popolnoma inventivhem ni-
voju. Tako se izogiblje Ze kodificiranim retorikam. V
Italiji nimamo prave kodificirane retorike, nimamo
tradicije na tem podrocju (pri tem vedno mislim na
avtorske filme).

Ozrimo se nekoliko na sploSnem, socialnem in antro-
poloskem nivoju na Ameri¢ane in AngleZe in na nji-
hovo navado in sposobnost, da se zberejo v buffetu
ali doma ter s kozarcem whiskyja v roki razpravljajo o
najobicajnejsih stvareh. Vsakdo se zanima ali po svo-
je zanimanje le hlini, za to, kar mu pripoveduje nje-
gov sogovornik in po¢aka, da pride sam na vrsto, po-
caka na primeren trenutek, da bo pristavil svoje mne-
nje ali pa le dopolnil sogovornikovo. Tako je tudi v
Franciji, le da tam raje razpravljajo o temah ideolos-
ko-politicnega znacaja, kakor pa da bi preprosto pri-
povedovali svoje dozivljaje, kot je to obicaj pri Anglo-
Ameri¢anih. V Italiji pa se ne sreGujemo s svojimi pri-
jatelji, da bi poslusali; spoStujemo tradicionalno po-
govorno navado in govorimo vsi vprek, vsi istoéasno
izrazamo svoje mnenje.

Ta vpliv cutimo tudi pri italijanskem filmu, ki ne zna
pripovedovati s tisto ¢udovito gotovostjo in zapored-
nostjo, ki je lastna ameriSkemu filmu ali pa tisti du-
hoviti in nekoliko odmaknjeni ,,verve”, ki jo najdemo
v francoskem filmu. Pri tem naletimo na zelo po-
membno in temeljno dejstvo: ée imajo mladi ame-
riski avtorji za seboj mogocno hollywoodsko filmsko
kodifikacijo, proti kateri se lahko upirajo ali pa po-
navljajo ze prepoznavne sheme in ée imajo miladi
francoski avtorji za seboj novi val in sijajne policijske
filme in komedije itd. pa italijanski reziser najde kul-
turni vzor le v neorealizmu: problem je v tem, da pod
imenom neorealizem lahko nastejemo vrsto popolno-
ma razliénih filmov, od De Sice, Rossellinija in do
Viscontija, katerih (poleg nekaterih zunanjih faktor-
jev) sticna tocka je le v zavrnitvi komedije belih tele-
fonov, faSisticnega filma, ameriSkega vpliva in fran-
coskega filma. Sedanji mladi italijanski avtor se ne
more ozirati po nicemer, kar bi bilo Ze kodificirano,
splosno doloceno kot filmski umetniski kalup v itali-
janskem filmu. Kljub temu da se kaze kot problem,
pa ima vsako zavracanje nekega lingvisticnega obraz-
ca doloceno prednost, kajti ne preostane drugega kot
iznajti nov obrazec, novo naéelo. Zato ni sluéaj, da je
italijanski film tako cenjen v tujini; ker ne zna
»,pripovedovati” (po tradicionalnih shemah), ker ni-



ma tega okusa za pripoved, zato pripoveduje po
,,skokih”, elipticno, navidezno na popolnoma nehar-
monicen nacin. In ravno preko teh nasilnih prelomov
v zgodbi, preko teh ,,lukenj” dobimo nekaj, kar je
novo, ¢etudi ne vedno prepricljivo, ¢e kritik ali gle-
dalec le prevec sloni na ameriski tradiciji.

Vprasanje: Gotovo je najbolj pomemben Antonioni,
in to zaradi teh mrtvih prostorov v pripovedovanju;
pozabil je na dogmatiéni ritem, prav tako pa mu je tuj
francoski smisel za intelektualni gag, ki zamenjuje
mehkobo ameriskega filma.

Odgovor: Torej preko te tesnobe, ki jo ustvarja prisi-
liena invencija, je avtor v vecji meri vezan na sliko, o
kateri razmislja in pri tem zanemarja Ze uveljavljene
kodekse.

Vprasanje: Na ta nagin lahko predstavimo Carmela
Beneja, ki za razliko od neorealistiénega pristopa k
filmski sliki, ki je znacilen za nekatere druge avtorje,
pripelje do skrajnih posledic svoja razmisljanja o
filmskem jeziku. Razvija svojo lastno filmsko poezijo
na zelo dosleden naéin.

Odgovor: Njegova konstanta je uni¢evanje mita.
Vendar pa bi rad poudaril, da z besedo mit ne mislim
na banalno demistifikacijo neke zgodovinske oseb-
nosti, ki jo vrzemo s prestola; dejstvo, da je Carmelo
Bene posnel filme, kot so Hamlet manj (1973), Don
Giovanni (1969), Salome (1972), nas ne sme prevarati
v tem smislu. Hoéem reci, da Carmelo Bene vodi ne-
kak$no de-konstrukcijo ali analizo kritiéne misli kot
reprezentativne misli; njegovi filmi razélenijo tekst in
ne junake, s pomocjo iteracije, ponavljanja, razbija-
nja celote, sestavljanja, nasilnega prekrivanja tujega
pomena v kontekstu, ki ga v ponoreli igri zavraca. S
tem je delo zanikano (delo kot nosilec pomena), na-
sprotno pa pride do izraza tekst oziroma proces, s
katerim se gradi pomen. Pri tem pa ne uporablja se-
daj ze banalnih pripomockov, kakrSen je na primer
vstavljanje filmske kamere v filmsko polje. Ce se za
trenutek vrnemo k pripovednemu filmu, lahko rece-
mo, da razvoj zgodbe v klasi¢énem filmu poteka preko
prostorske artikulacije. To sem skusal opisati in teo-
reticno dokazati v knjigi o scenografiji Konstrukcija
labirinta... Na kratko, globina filmskega polja in nje-
govo spreminjanje je mehanizem predstave, sred-
stvo, preko katerega poteka razvoj zgodbe. Prostor,
ki gre v globino, tezi k ¢asovni komponenti, ki pred-
postavlja dosleden razvoj zgodbe. Ni slucaj, da sedaj
Carmelo Bene, s tem da razbije klasi¢no predstavo,
pride do dvodimenzionalnosti, do odsotnosti globine
polja, oziroma pride do sijaja povrSine; v Salome so
filmski kostumi naravnost fosforescentni na temnem
ozadju, v Hamletu pa svetlece belo ozadje odpravlja
globino in vse prostorske odnose, tako ostanejo sa-
mo osebe. Na ta nacin Carmelo Bene zanika obiéajno
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Reziserka italijanskega filma NOCNI PORTIR Liliana
Cavani

tehniko pripovedovanja in scenografijo, ki jih doloca
ravno razdalja med osebami in predmeti in so znaéil-
ni za klasicéni film. Pocasi gradi obup povrsinskosti,
pri cemer se takoj spomnimo na Liechtensteina in na
nekatera dela pop arta, kjer predstavljeno sestavlja le
tiskarska mrezica, €rnilo, platno samo; namesto da
bi dali prostor predmetu ali vsebini, predstavljajo sa-
me sebe ali se preprosto razstavljajo. Material, ki je
nosilec pomena, ni vec¢ deviski, ¢ist, ampak je Ze sam
svoj pomen. Delo pa, ki ga organizira, se ne sme tiho
umakniti v ozadje, neznano in skrivhostno, ampak
mora obrniti medaljo in si pridobiti dostojanstvo svo-
je vioge.

Vprasanje: V tem najinem povrSinskem pregledu ita-
lijanskega ,,drugega” filma bi seveda ne smela poza-
biti na Pasolinija in na Rossellinija, ki veljata za
,,maestra” italijanskih mladih avtorjev. Vendar pa
ena stran ne bi zadostovala. Njuno delo zahteva pre-
cej obsirnejSo Studijo, v katero pa se bomo poglobili
v drugem sestavku; imel bo logi¢no povezavo s se-
danjimi ocenami, spri¢o njune Kulturne povezanosti
z avtorji, ki smo jih predstavili do sedaj.
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lepota
preprostega

miladi film romanske Svice

svetozar guberini¢

Prvi znaki novega filma so se zaceli
pojavljati v Zenevi pred kak$nimi
desetimi leti, ko se je z igranim fil-
mom zacela ukvarjati skupina mla-
dih navdu3encev s televizije. Stirje
od njih: Alain Tanner, Michel Sout-
ter, Claude Goretta in Jean Louis
Roy* — ti bodo postali tudi najpo-
membnejsi predstavniki gibanja —
so 1968. leta sklenili s televizijo do-
govor o skupni proizvodnji filmov,
ki jih bodo realizirali z manjSim
proracunom, obravnavali pa naj bi
sodobno Zivljenje v Svici. Nekaj
tako posnetih filmov je dobilo med-
narodna priznanja in mlademu ro-
mansko-Svicarskemu filmu odprlo
pot v svet. Ti filmi niso dobili samo
priznanj Zirij in kritike, ampak so
dosegli zavidljiv uspeh tudi pri gle-
dalcih. Vendar so v Svici kritiki
dnevnih ¢asopisov in nekatere vo-
dilne osebnosti filmom miladih
avtorjev Se vedno nenaklonjeni; to
je, po eni strani, posledica novega
filmskega izraza mladih avtorjev,
po drugi strani pa posledica pogu-
ma, s katerim se lotevajo sodobnih
problemov svoje dezele.
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* Filmov tega avtorja nismo imeli
prilike videti.

Seveda pa izzivanje zaradi izzivanja
nikakor ni bistveni cinitelj teh fil-
mov. Tako kot materialni pogoji so
tudi estetske lastnosti filma ro-
manske Svice ravno nasprotne
tistim, ki v najvecji meri oznacujejo
njegovega ,,velikega brata” — fran-
coski film. Ta ima moznost — zara-
di tradicije in mocne industrijske
razvitosti — ustvariti veliko Stevilo
filmov in po zaslugi relativno zelo
demokratiéne kulturne politike lah-
ko razvija najrazlicnejSe teznje.
Kljub temu pa je vecji del proizvod-
nje komercialnega znacaja, najvec
poskusov z estetskimi hotenji
(predvsem filmi mladih avtorjev) pa
ostaja na pol poti med surovo grad-
njo in umetnisko obliko, med druz-
benim uporom in estetskim deja-
njem. V nasprotju s tem pa film ro-
manske Svice nima niti posebne
tradicije niti materialne osnove;
obe izhajata od takrat, ko so mladi
cineasti zaceli snemati svoje filme.
Kakovost in uspeh njihovih filmov

dokazujeta, da so v okviru mozno-
sti naredili najvec, kar so mogli: po
eni strani so se odrekli spektaklu in
posnemanju tradicionalnih film-
skih oblik, po drugi pa provokaciji
in laznim uporniskim rekvizitom in
se tako neposredno spoprijeli s
¢lovekom in tistim, kar ga najbolj
verodostojno oznacuje v vsako-
dnevnem Zivljenju: z njegovo pre-
prosto clovecnostjo.

.Teme in avtorji

Vodilni scenarist italijanskega neo-
realizma, Zavattini, je dejal, da se
film lahko razvije iz kateregakoli za-
¢etnega motiva: iz tega na primer,
ko neka Zenska kupuje cevlje, tako
da se bodo za posamezne elemente
te situacije nasli odnosi, iz katerih
se bodo rojevale druge situacije.
Toda film je (oziroma bi moral biti)
nekaj vec od vrste bolj ali manj évr-
sto povezanih situacij; imeti mora
vodilno nit in neko idejo kot celota,
kar se mora izrazati v vseh njegovih
delckih. Ceprav se zdi torej Stevilo
tem neomejeno, pa izérpnost, po-
trebna za dostojno predstavitev ne-
ke teme, omejuje Stevilo uspelih
filmov nekega gibanja — prav to pa
se je zgodilo tudi z neorealizmom.

Mladi romansko Svicarski film z
mnogocim vabi k primerjavi z neo-
realizmom; ta primerjava odkriva
nekaj skupnih splosnih znacilnosti,
pa tudi nekaj pomembnih razlik.
Kadar gre za izbiro tem in splosne
idejne usmerjenosti, je obema
skupna izbira tem iz vsakdanje res-
niénosti in izmed navadnih ljudi, ki
jih nobena posebnost ne lo¢i od
drugih ljudi njihove stopnje. Ven-
dar so bili v neorealizmu ti navadni
benih slojev, najveckrat delavci,
vsakodnevna resni¢nost pa je bila



prikazana kot obtozba proti izko-
riSéanju tlacenega razreda; v no-
vem Svicarskem gibanju pa naen-
krat nastopijo mladi predstavniki
inteligence; na ta ali oni nacin so
vkljuéeni v burzoazno druzbo, ven-
dar éutijo polozaj, ki jim omogoca
udobno Zivljenje, bolj kot breme in
ne kot prednost. Njihovo stalisce
izraza torej upor proti burzoaznemu
sistemu; ta upor pa ni naperjen
proti materialnim pogojem njih sa-
mih niti proti sistemu v celoti; v
najboljSem primeru obsoja pravila
obnasanja, malomescanskost, na-
¢in zivljenja.

V Tannerjevem filmu MOCERAD ju-
nakinja (Bulle Ogier), obupana za-
radi poneumljajocega dela pri stro-
ju za polnjenje klobas, zapusti svo-
je delovno mesto in se zaposli kot
prodajalka obutve. Tu pa, razdraze-
na zaradi stalnega nadzora zvestih
Cuvarjev pravil obnasanja — Sefa in
blagajni¢arke, demonstrativho po-
kaze svoj odpor do ozke konvencio-
nalnosti: pri pomerjanju éevljev bo-
Zza zenskam noge. Seveda je ob
sluzbo; odpoved sprejme brez ob-
Zalovanja in skoraj omamljena se
spusti v reko mimoidocih na ulici.
Veé ji pomeni obéutek osebne svo-
bode, kot pa materialna preskrblje-
nost za ceno odpovedi razsezno-
stim lastne osebnosti. V drugem
Tannerjevem filmu VRNITEV AFRI-
KE se junaka, mlad zakonski par,
odloéita zapustiti svoje delo, pro-
dati pohistvo in avto in odpotovati
k prijatelju v Alzir, ker bi se rada
osvobodila pajcje mreze konvencij,
v katere sta ujeta, in more, ki ju za-
radi tega muéi. V novem svetu
bosta zacela z novim 2zZivljenjem.
Poslovila sta se od prijateljev in v
Ze praznem stanovanju sta prisilje-
na cakati prijateljev odgovor. V tem
nekajdnevnem pricakovanju, izoli-
rana od druzbe, ki sta ji vrgla roka-
vico, spoznata lastno revséino in
konéno, ko propade tudi njuno po-

tovanje, saj se prijatelj sammvraca iz
Alzira, spoznata, da je sovraznik,
proti kateremu se bojujeta, v njiju
samih. Preganjal bi ju, kjerkoli bi
bila — pa se vrneta na svoje delo.
Ce bi, kot je to navadno, enaéili ¢u-
varje obstojec¢ih druzbenih konven-
cij s staro generacijo, upornike pro-
ti tem konvencijam pa z mladimi,
moramo reci, da je v tretjem Tan-
nerjevem filmu CHARLES, ZIV ALI
MRTEV (ki je bil pravzaprav prvi po-
snet) prav obratno. Notranje neza-
dovoljen z intervjujem, ki ga je dal
televizijskim delavcem in je v njem
pod budnim nadzorom svojega ko-
ristoljubnega sina predstavil stanje
podjetja v skladu z druzbenim pre-
stiZzem, ki mu ga omogoca polozaj,
je industrijalec Charles Dé (Fran-
cois Simon) prosil sodelavce tele-
vizije za drugi razgovor. Tokrat je
odkril srce obcutljivega in inteli-
gentnega cloveka, ki je po golem
naklju¢ju podedoval druzinsko to-
varno. Ta denunciantska spoved pa
ni zadnje neprijetno presenecenje,
ki ga je pripravil sinu in soprogi. Po
tem se sploh ni veé vrnil domov,
ampak je, da bi se izognil pridigam
domacih moralistiénih naukov, na-
jel sobo v hotelu. Cez nekaj dni pa
se je zatekel k mlademu umetniske-
mu paru, s katerim se je slu¢ajno
spoznal. V druzbi s tema neposred-
nima in prostodusnima bitjema,
neokuzenima s hlastanjem po za-
sluzku, katerima je najvecja vred-
nota Ze samo veselje bivanja, je
Charles nasel svoj izgubljeni mir;
uZival je celo v svoji novi dolZnosti
— pripravljanju hrane za to éudno
skupnost — kar je bila zanj pravza-
prav degradacija. Toda upor zoper
ustaljene norme druzbenega Zivlje-
nja mora biti kaznovana, €eprav je
ta greh le Zelja po osebni sreci.
Charlesa, za katerim je sin izdal ti-
ralico, odpeljejo v umobolnico.
Vendar je ostal moralni zmagova-
lec: v bolniSkem avtu je namrsce-
nim bolni¢arjem z neomajnim mi-
rom bral iz knjige, ki jo je vzel s se-
boj, izzivalne citate.

Tematski okvir Gorettovega filma
POVABILO je sprejem, na katerega
je ob nakupu nove hiSe uradnik
srednjih let povabil svoje tovarise.
Polozaj, v katerem se navadnim lju-
dem nudi priloZznost, da prevzame-
jo vloge ,,svetovljanov”, je kaj pri-
meren okvir za spopad dveh razlié-
nih mentalitet, razumevanj, meril.
In spopad se rodi takoj na zacetku,
v trenutku, ko namestnik direktorja
opazi, kako je obnasanje nekega
mladega usluzbenca (Jean-Luc
Bideau) le preveé svobodno, brez
mere in ozirov. Nevljudno je pople-
saval, tudi ko ni bil ¢as za to, ko pa
so plesali vsi, je prisilil k plesu ne-
ko staro damo, ki jo je zaradi tega
obsla slabost; ob neki stavi je od
gostitelja vzel celih 100 frankov. Do
viska pa je prislo, ko je mlada
usluzbenka, omamljena od pijace
in plesa, razgalila prsi — spet na
Bideaujevo pobudo. Za konserva-
tivnega namestnika direktorja je
skandal in groZnja njegovi osebni
gotovosti v vlogi, ki jo igra v druzbi,
vsaka gesta, razlicna od obicajnih
pravil obnasanja. Ne gre pa samo
za obrambo druZbenega polozaja,
ampak je vprasljiva tudi oZja, psi-
holoska dimenzija. Namestnika ne
razburijo samo znaki anarhije, am-
pak tudi Zivljenjska raven, ki njego-
vo lastno prekasa po reprezentativ-
nosti in razkosju: razen Bideauja ga
vznemirja tudi skrivnostni natakar
(Francois Simon), katerega je za to
priloznost najel gostitelj — na Ziv-
ce mu gre njegovo zarotniSko koke-
tiranje z Bideaujem, njegov eksklu-
zivni recept za cocktail in njegov ta-
ko zgovoren molk. Svecanost se
konéa, ko se Bideau in namestnik
stepeta in je gostitelj vljudno za-
prosil goste, naj odidejo. Ze na-
slednje jutro pa se vsi, razen mla-
dega dekleta, vrnejo na delo, in
stvari gredo naprej po starem.

V Soutterjevih filmih pa, vsaj v tis-
tih dveh, ki smo ju videli — v ZEM-
LJEMERCIH in BEGU — ne samo
da ni o¢itnega nasprotja med gene-
racijami ali razredi, ampak tudi ni
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skrajnje polariziranih nravi in Ziv-
ljenjskih staliSé. Soutterjevi junaki
spadajo v priblizno isto druzbeno
plast, med izobrazence in v pribliz-
no isti generacijski okvir — mladi-
no do 35. leta. Odnosi med njimi so
— najprej ljubezen, v drugi vrsti pa
tovaristvo. Ne prvi ne drugi pa se
ne dvigujejo nad vsakdanjo resnic-
nost in ne dosegajo stopnje strasti
in popolne predanosti. AngazZirajo
samo povrsinski in vedno razpoloz-
ljivi del clovekove energije. Za raz-
liko od mnogih filmov nadobudnih
poslancev filmskega medija, kjer
na veliko mahajo z lahkotnostjo
premagovanja sovraznikov, reseva-
nja ljubezenskih vprasanj in Zivlje-
nja nasploh, pa je tu ta povrSinska
dimenzija dvignjena na raven poezi-
je, kjer postane vidna vsa njena
imanentna lepota. Pri Soutterju,
prav kakor pri Tannerju in Gorettu,
igra vazno vlogo slucaj, ki krepko
sooblikuje zvezo med posameznimi
osebnostmi. Ker nikoli ni zasnovan
na nespremenljivih odnosih, je to
svet, ki Sele nastaja in kjer postane
mozZnost enakovreden Ccinitelj. V
ZEMLJEMERCIH se junak, eden od
dveh tehnikov na terenu (Jean-Luc
Bideau), v isti hisi spozna in ljubi z
dvema dekletoma; ena od njiju je
semkaj prisla sluéajno — sama —
in to ustvari situacijo, polno prese-
necenj in s celo vrsto duhovitih pre-
obratov. Kar najbolj rahlo¢utno je
prikazan tudi odnos med Bideau-
jem in preprostim mladeniéem, za-
ljubljenim v eno od deklet (Marie
Dubois), s katere dobrodusnostjo
se Bideau slonovsko napadalno po-
igrava. Ko na koncu Bideau razresi
skrivnost zamenjavanja deklet, no-
bena od njiju noce z njim, rajsi
ostaneta skupaj, slozni v svoji zen-
ski zaroti. V BEGU so odnosi med
junaki grajeni podobno. Na eni
strani je mlad zakonski par, Paul in
Anne (Marie Dubois), na drugi lju-
bezenski par August in Virginie, v
sredi pa je nevezan mladenic Ferdi-
nand (Jean-Louis Trintignan). V
malem mestu, kjer bi moral biti
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kongres mladih raziskovalcev, spo-
zna Paul Virginie, ko se je ravno
sprla z Augustom in pripelje jo k
sebi domov. In namesto v takih pri-
merih obiéajne nestrpnosti med
dvema zenskama se Virginie in
Anne spoprijateljita in ostaneta
skupaj tudi, ko gre Paul spet na
kongres (kar je, torej, isti motiv kot
v prejSnjem filmu). Virginie celo
pripelje domov svojega novega
ljubcka Ferdinanda, ta pa ljubimka
tu tudi z Anne.

Ceprav lahkotnost, s katero junaki
uresnicéujejo svoje ljubezenske od-
nose, ki jim seveda pomenijo samo
zabavo, odlikuje njihovo spretnost,
vendar podértuje tudi njihovo po-
vpreénost. Toda junaki so simpa-
tiéno prikazani in ée kdo zasluzi kri-
tiko zaradi pomanjkanja vzviSenih
motivov (¢e si le-teh sploh Se Zeli-
mo) v teh odnosih, potem je to so-
dobno druzbeno Zivljenje, ki junake
navaja na taksno obnasanje.

Tehnika in oblika

Ker so ti filmi narejeni s skromnimi
sredstvi in v pogojih, ki jih je ust-
varjala vsaka ekipa zase, je tudi nji-
hova tehnika enostavna. To pa je
drugi vzrok za njihovo primerjanje z
neorealizmom.

Tehnika ni samo vnanji sistem
sredstev, s pomocjo katerih se rea-
lizira neki projekt, ampak je ta pro-
jekt tudi bistveno odvisen od tehni-
ke. Mera in nac¢in uporabe teh sred-
stev morata biti pri vsakem projek-
tu nacrtovana. Razlika med konven-
cionalnim in avtenticnim filmskim
proizvodom je prav v tem, da sloni
prvi na vrsti izraznih kliSejev, pri
drugem pa so izrazna sredstva
mocéno podrejena umetniSkemu
namenu. V neorealizmu tehnika ni
bila pomembna niti kot zunanji si-
stem izraznih sredstev niti v smislu
poudarjene likovne obdelave slike

in bogatenja dramske in vizualne
zgradbe; cilj je bil ostvariti nepo-
sreden odnos do sveta, kjer so se
junaki primorani boriti za osnovne
Zivljenjske pogoje. Skladno s tem
je oblika kot naéin poudarjanja
vseh vsebinskih elementov podre-
jena temu cilju. Podobno je v filmih
cineastov romanske Svice. V Tan-
nerjevih filmih in v Soutterjevih
ZEMLJEMERCIH — posnetih v ér-
no-beli tehniki — je slikovna kon-
strukcija enostavna, fotografska re-
produkcija na skromni tehniéni rav-
ni. Enostavnost in tehnicna skrom-
nost pa seveda Se ne pomenita po-
manjkanja estetskih kvalitet. Na-
sprotno: taksna oblika se uspesne-
je staplja s snovjo, ki jo podaja in
omogoca neposrednejsi stik z nje-
nim bistvom. Junaki dobivajo videz
neposrednosti resniénih oseb, ele-
menti naravnega in druzbenega
okolja pa postanejo prepricljiv okvir
za njihova dejanja. Povsem v skla-
du s klasiénim naéinom uvajanja
epizodnih oseb v dogajanje je v fil-
mu CHARLES ZIV ALI MRTEV po-
snet npr. kader, ko privatni detektiv
caka navodila Charlesovega sina.
Nekoliko od zgoraj posnetega vidi-
mo detektiva, kako na ozadju stek-
laste jezerske gladine caka, poln
poklicne potrpezljivosti in ¢ujecno-
sti. Ta kader detektiva oznacuje,
opisuje njegovo delovno vzdusje in
predstavlja verizni ¢len v okviru ce-
lotne dramske in vizualne struktu-
re. Drugi primer — iz istega filma
— srecnega zlitja enostavnosti in
polne uéinkovitosti je kader, ki v
velikem planu in v majhni, toda jas-
ni globinski perspektivi prikazuje
Charlesa in umetnika, kako se,
medtem ko ta kipari, med seboj iz-
prasujeta, kako kdo obcuti sreco:
ker ju je obravnaval samo kot vizu-
alno materijo in ker igralcema ni
podtikal veéje in drugaéne umske
ravni, kot sta jo imela, je avtor
uspesno skiciral portret dveh so-
rodnih dus. Drugace pa je na pri-
mer s skonstruiranim kadrom z ju-
nakinjo in njenimi tremi kolegicami



— telefonistkinjami v filmu VRNI-
TEV AFRIKE: te so razporejene
frontalno in Zivahno se razgovarja-
jo; kaksnih deset zasukov kamere
na levo in desno, ti popolnoma za-
nemarijo nit razgovora, pa s svojo
mehaniénostjo ne razvrednoti sa-
mo tega, ampak sploh prepriélji-
vost njihove prisotnosti.

V filmih POVABILO in BEG, ki sta
edina med njimi barvna, je tehnika
snemanja, se pravi registracija sli-
ke, izboljsana, kar pa ne pomeni,
da je avtomatiéno izboljSana tudi
tehnika njune notranje strukture in
njuna splosna vrednost. Za to pro-
tislovje je posebno znacilen Sout-
terjev film. Tu, kjer je perspektiva
kompozicijski element, je likovna
materija precej pomembna in ved-
no pomeni veé¢ kot sestavni del
zgodbe: je simboliéna likovna pred-
stava in izraza doloceno vizijo sve-
ta. Na tej ravni so dosledno pred-
stavljena razli¢na okolja, kjer juna-
ki delujejo, tako da dobivajo adek-
vatno vrednost: Augustova delovna
soba, kjer prevladuje rumen ton,
Paulovo stanovanje — v temnosi-
vem tonu v ¢asu Ferdinandovega
obiska in v svetlejSem v sceni s
Paulom in Anne, kjer se skozi od-
prto okno vidi planinski pejsaz: in
konéno v zunanjih scenah — mrka
procelja osamljenih his§, gozdovi,
travnati gricki, obrisi planin v ozad-
ju ... Doloéena staticnost, ki izza-
reva iz taksne slike, je nedvomno
posledica sploSne koncepcije pri-
zora in celotnega dramskega doga-
janja — ne pa samo likovne intenzi-
tete slike. Zaradi nje dinamika kad-
ra prav nié ne trpi. Ze v okviru scene
pa se opazi, kako ta statiénost za-
vira svoboden polet dogajanja, Se
toliko bolj pa je vidna v posameznih
sekvencah in celotnem filmu.
Poleg tega namrec¢, da scene pred-
stavljajo vrstni red situacij posa-
meznih junakov, pa dobimo vtis, da
je vsaka zase zaklju€ena in v okviru
celote sestavljajo locene delcke,
namesto, kot bi bilo treba, stopnje
enega, enovitega zivega toka.

miad
nemski film

ob filmskem festivalu v edinburghu

judita hribar

Prav gotovo je danes laZje opredeljevati mladi nem3ki
film, ker po priblizno osmih letih po njegovem na-
stanku ne ocenjujemo samo nekaterih prvih uspelih
del manjSega Stevila mladih avtorjev, ampak pozna-
mo %e tudi njihove druge, tretje... filme. Straubl,
Fleischmann, Kluge, Schlondorff in Fassbinder so
avtorji, ki jih v bodo¢e ne bomo veé opredeljevali kot
predstavnike mladega nemskega filma, ampak ust-
varjalce zrele in hitro odrasle kinematografije. Ta pa
ni toliko pomembna zaradi svojega zgodovinskega
obstoja, kot zaradi vloge, ki jo ima kot izhodiscCe za
Stevilne pogovore o sodobnem filmu v svetu.

Kako mlada je ta kinematografija, nam preprosto po-
ve datum njenega nastanka, to pa je leto 1966. Tedaj
so v Zvezni republiki Nemg&iji ustanovili drzavni film-
ski sklad (Kuratorium junger Deutscher Film), ki je
vsakemu sprejetemu projektu zagotovil 200.000
mark. Istoasno pa se je tudi zahodnonemska televi-
zija odlogila, da zajadra v producentske vode in tako
podpre mlade avtorje. Pri tem pa naj takoj omenimo,
dato vlogo dobro opravlja; tako sporo¢ajo nemski re-
zZiserji. Seveda je le preve¢ preprosta trditev, da je
razvoj neke umetnostne smeri tako odloéno odvisen
od nekega €asovnega mejnika. Res so tudi pred
1966. letom mladi Nemci snemali, vendar pa so bili ti

1. Straub je po rodu Francoz iz Metza, vendar pa je spri¢o
nemske okupacije njegova izobrazba v veliki meri nem-
&kega izvora. Zivi v Rimu, ve&ino svojih filmov pa snema
za nem3ke producente in za nem$ko televizijo.
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1z nemskega filma ZVONCKI CVETIJO V SEPTEMBRU reziserja Christiana Ziewerja

filmi ve¢inoma posneti z lastnim oziroma sposoje-
nim denarjem ter so se jim kaj kmalu zaprla vrata obi-
¢ajnih filmskih dvoran, kajti noben ustrezni distribu-
cijski sistem jim ni bil zagotovljen. Zato so te filme
imenovali filme-samomorilce. Pomembnejsi je bil
nem$ki kratkometrazni film, ki ni bistveno ogrozal
Zepa mladega ustvarjalca ali filmskega kluba, prav
tako pa je zazivel vsaj na nekaterih dobrih festivalih
kratkega filma (Oberhausen, Mannheim ...). Sele leta
1966 je vlada zacela naértno podpirati predloge mla-
dih avtorjev, hkrati pa jim je organizirala svoje distri-
bucijsko omreZje, na primer esejske dvorane, filmske
klube in podobno, kakor tudi prisotnost novih filmov
na $tevilnih tujih festivalih in kulturnih manifestaci-
jah v tujini.

Navzlic subvencijam ti filmi niso nastali v okviru
ustaljenih proizvodnih sistemov, ampak so se pojavi-
le posebne avtorske kooperative: reziserji so se izme-
njavali v razliénih vlogah (od scenarista do direktorja
fotografije, montazerja) pri snemanju filma svojih ko-
legov. Njihova starost ni presegla 35 let. Poleg izku$-
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nje, ki so si jo pridobili s snemanjem kratkih filmov,
se je ve€ina od njih prej ukvarjala tudi s filmsko kriti-
ko, teorijo in s pisanjem na splo$no. V glavnem so
torej intelektualci, ki film dobro poznajo.

To prvo obdobje oznaéujejo filmi, kot so Nespravljivi
(1965) Jeana Marie Strauba, Mladi Torles (1966) Vol-
kerja Schléndorffa, Anita G. (Abschied von Gestern,
1966) Alexandra Klugeja, Jesen potepuhov (1967)
Petra Fleischmanna, Pismo (1966) Vlada Kristla in
drugi. Morda bi omenili le $e nekaj imen drugih rezi-
serjev, kajti gotovo bomo nanje 3e naleteli: Roger
Fritz, Edgar Reitz, Georg Moorse, Michael Verhéven
... Zanimivo je, da so vsi ti reziserji Ze naslednje leto
posneli svoj drugi film. To pomeni, da je bila prva be-
ra filmov uspesna in da je vedina od njih opravigila
zaupanje drzavnega sklada. Na ta nacin pa jim je bila
tudi zagotovljena dolo¢ena delovna kontinuiranost.
Tako lahko dodamo tudi naslove drugih filmov istih
avtorjev in pristavimo, da so ostali na isti kvalitetni
ravni, ali pa so postali e zanimivejsi in zrelejsi. Tako
je Straub posnel svoj najlepsi film Dnevnik Ane Mag-



dalene Bach (1967), Schléndorff je posnel leta 1967
Mord und Totschlag, leta 1969 pa Kleistovega Micha-
ela Kohlhaasa — upornika; Kluge je posnel ¢udovite
Artiste pod cirkuskim Sotorom — zbegane (1968),
Fleischmann pa svoj doslej najboljsi film Lovski pri-
zori iz Spodnje Bavarske, ki pa je tudi najboljsi film
vsega tega prvega obdobja, ki sega tja do leta 1969.
Poleg omenjenih filmov pa so se pojavili tudi drugi
filmi reziserjev, ki smo jih prav tako Ze omenili.

To, kar je znadilno za prvo obdobje, je zavestna za-
vrnitev ,,umetniskega filma”, torej filma, ki se v zad-
njem &asu trudi z iskanjem predvsem novih izraznih
oblik. Prav tako pa so tudi zavrnili film kot neposred-
no politiéno intervencijo. Nastala so najrazli¢nej$a
dela; tako je eden od avtorjev, Peter Schamoni (ki je
hkrati tudi filmski kritik), dejal o tem obdobju: ,,Mla-
di nems$ki film ustvarja kopica najrazliénejsih znaca-
jev, izvirnih talentov, iz tega pa izhaja, da je vsak film
drugaden od drugega. Ne obstaja nikakrsna skupina,
ki bi sledila dologeni poti; gre le za raznovrstne oseb-
nosti, ki tekmujejo med seboj tako, da vsak posname
svoj film.” Ti razliéni znadaji se kaZzejo v raznovrstnih
filmskih zvrsteh, od psiholoskih dram, literarnih
adaptacij, burlesk, komedij, do socialnih in zgodo-
vinskih filmov. Pri veéini od njih je bilo mo¢no &utiti
vpliv francoskega novega vala; zanimivo pa je, da so
bili prav bivdi novovalovci tisti, ki so prvi odkrili
mladi nemski film, na primer Godard in Truffaut.
Teme so bile najrazliéneje; obraz sodobne Neméije,
nasilje, ljubezen, zakon, nasprotja med generacija-
‘rni, umetniki in njihovi problemi ...

Morda Klugejev film Artisti pod cirkuskim Sotorom
— zbegani in pa Fleischmannovi Lovski prizori na
Spodnjem Bavarskem zacenjata drugo obdobje mla-
dega nem3kega filma. To obdobje je homogenejse in
zrelej3e, tako po izbiri snovi kot po filmski obdelavi.
Tako kot poprej avtorji $e vedno zavradajo bogatejsi
Zunanji videz, na primer barve, Zivahnej%o in privlag-
no scenografijo, igralce prijetnega videza in podob-
no. To nagnjenje k sivemu in navadnemu je v skladu z
izbranimi snovmi, ki so v veéini socialno in posredno
tudi politi€énega znacaja.

Fleischmannov film Lovski prizori na Spodnjem Ba-
varskem je kronika o ,,normalnih ljudeh”, o kmetih
premozne bavarske vasi, katolikih, dobrih sosedih,
film o ljudeh z zdravo pametjo, ki po taki logiki zavra-
¢ajo druge druzbene sloje, pri ¢emer so vkljuéeni tur-
8ki sezonski delavci kakor tudi vaska uciteljica;
skratka, kdor je drugaéen od njih, ga s prezirom iz-
kljugijo iz svojega kroga. Pri tem prihaja do nevidne-
ga nasilja v imenu pravice in normalnega, ki se na
koncu zakljuci v pravi krvavi lov za pobeglim kaznjen-
cem. To je, po avtorjevem mnenju, film o vsakdanjem
nacizmu. Film ga prikazuje v tako nedramati¢ni obli-

ki, da se na koncu niti ne zavemo, da se je sprevrgel v
lov, pri katerem sodeluje vsa vas s psi in orozjem. S
prizori, ki so posneti v slogu filma resnice (kamera na
primer beleZi klanje prasi¢a, prisluhne pogovorom o
vasSkem pederastu, ali Zivahnim komentarjem deklet,
ki opazujejo parjenje bika) je skusal Fleischmann do-
seCi kar najbolj realisti¢en rezultat. Vecino viog je
porazdelil med neprofesionalne igralce, pa tudi tisti
redki ,,pravi” igralci so prilagodili svojo igro pravim
kmedkim sodelavcem. Film je ves &as blizu transgre-
siji, vendar meje nikoli ne prekoraci; je veliko bliZji
Bunuelu kot pa italijanskemu neorealizmu. Nikoli po-
udarjena prisotnost irealnega, absurdnost vsakda-
njega nasilja v tako mirnem okolju, kakr§no je mirna
vas, meji na pravi nadrealizem.

Drugace kot nekateri juznoameriski in evropski kole-
gi nemski avtorji ne uporabljajo filma kot sredstvo za
sporocCanje neposredne politi€éne informacije ali de-
nunciacije, kar se je pri mnogih znanih primerih po-
kazalo kot politiéno in estetsko dvomljivo dejanje, na
primer pri Petrijevih, Gavrasovih in Stevilnih militant-
skih filmih ... Ti filmi uporabljajo razli¢ne avtaritativ-
ne pripovedne tehnike, ki so na primer znacdilne za
reklamni jezik in vnaprej izkljudujejo dialekti¢ni od-
nos do gradiva. Prav tako pa je sodobni nem3ki film
odklonil transgresijo, domisljijsko onstranskost, ki
je blizu Stevilnim mladim avtorjem po svetu; izognil
se je begu v simboliéni svet in na sploh v svet ab-
strakcij. (Seveda pri tem ne $tejemo ¢udovitega sim-
bolika Wernerja Schroterja, ki pa je posebna oseb-
nost in zasluzi svoj ocenjevalni prostor.) Mladi nem-
Ski film tega drugega obdobja érpa snov iz stvarnega
okolja in jo ponuja v nedramatiéni obliki. Ostaja v fi-
zi¢ni realnosti vsakdanjega Zivljenja in bogati svojo
pripoved le s tanko¢utnim zaznavanjem mikrokozmo-
sa. Filmski prizori imajo svoj pomen le, ¢e pridejo v
stik z nasimi izkuSnjami. In ravno zaradi teh psiho-
fiziénih povezav se ta kinematografija bolj kot druge
priblizuje najboljSemu italijanskemu neorealizmu.
Njegov fiction je nasa stvarnost, kakor jo neprestano
prepoznavamo v fenomenih, ki povzro¢ajo nase ¢ust-
vene in razumske odzive. Kalejdoskop filmskih situa-
cij postanejo prepoznavne oblike, ki se med seboj
dopolnjujejo v sliko zastavljenega problema.

Nekateri novi zahodnonemski filmi (prikazani na fe-
stivalu v Edinburghu)

Klugejev zadniji film, tako kot Ze prejdnja dva, nosi v
sebi elemente filme-ankete; vendar pa je za prva dva
(Anita G. in Artisti pod cirkuskim Sotorom — zbega-
ni) znadilna odtujenost, poeti¢nost in manjsa mera
sprejemljivega formalizma; novi film, Obé&asne za-
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Prizor iz nemskega filma KRONIKA ANNE MAGDALENE
BACH (1967) Jean-Marie Strauba

Prizor iz filma POSUROVLJENJE FRANZA BLUMA reziserja
Reinharda Hauffa

poslitve zenske—suzZnje, (1974), je realistiéna rekon-
strukcija male odisejade nems&ke gospodinje, ki pre-
Zivlja svojo mlado druZino z ob&asnimi zaposlitvami
(na primer s skrivnim opravljanjem splavov) ter si po
izgubi zasluzka najde novo zanimanje, politiéno an-
gaZiranost. V novo dejavnost se spusti z absurdno,
véasih tudi komiéno, predvsem pa domiselno in nad-
vse samorastnisko zagnanostjo. Film ima priokus po
najboljsi brechtovski ironiji, po politiénem pamfletu,
po dadaisti¢ni piece, hkrati pa zdruZuje vrsto arheti-
pov novejsih politi€nih filmov kakor tudi pripovedno
izobilje, ki je zna&ilno za staro nems$ko slikarstvo.

Kluge se je v filmu Obéasne zaposlitve Zene—suznje
izognil avantgardisti¢nim in formalisti¢nim tokovom,
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ki so znacilni na primer za dekadenco in nekatera so-
dobna filmska iskanja; zelo bu¢en primer je vsekakor
revival, pa nekateri italijanski in francoski filmi mlaj-
§ih avtorjev. S predstavitvenimi tehnikami, ki jih véa-
sih imenujemo realisti¢ne, je Kluge gotovo poglobil
svoj dialekti¢ni odnos do zastavljenega vpra3anja;
uspelo mu je, da je na filmski na¢in upodobil njegovo
vsestranskost in njegov dinamiéni razvoj. To je dose-
gel tudi tako, da ni idealiziral posameznih prizorov in
jim dal avtoritativno izpovedno vrednost; ni jim dal
neke kon¢ne veljave v odnosu do neke ,,splodne res-
nice” ali ,,etike”, ki nas obi¢ajno vodi k povrdnemu
posploSevanju in k nasim obi¢ajnim odtujitvenim
identifikacijskim reakcijam, kakréne povzro&a relaci-
ja vzrok—posledica.

Prav tako kot Kluge je tudi Rudolf Thome vV svojem
filmu Made in Germany and USA uporabil kodekse,
ki so znagilni za film-anketo. Gre za rekonstrukcijo
krize mladega zakona. Tako kot Kluge tudi Thome
ustvarja iluzijo realnosti. Fragmentarnost pripovedo-
vanja nadomes$c¢a z navideznim naravnim tokom do-
gajanja v zaporednih prizorih. To je nadin filmskega
pripovedovanja, ki ga je najbolje uporabil italijanski
neorealizem, znova pa ga je odkril nem3ki mladi film.
Vsi filmi iz njegovega drugega obdobja kaZejo to pri-
zadevanje po iskanju kontinuiranosti filmskega éasa,
po navidezni uprizoritvi naravnega teka ¢asa, neod-
visnega od vsebine, ki sicer temelji na bistvenem in
dramatiénem.

Zanimiv je film “Wima Wendersa, znanega kritika
nem3ke filmske revije Filmkritik, Alice in the Cities.
Gre za zgodbo o potovanju mladega novinarja po
ZDA, kjer mu neznana Zenska zaupa otroka, ki naj bi
ga odpeljal v Evropo. Mati se na domenjenem kraju
ne pojavi, in tako se zaéne potovanje majhnega de-
kletca in éemernega novinarja po razli¢nih severoza-
hodnih evropskih mestih; deklica pozna le zunanjost
babic¢ine hiSe, ne ve pa, v katerem mestu se nahaja.
Kontinuiranost ¢asa je avtor ustvaril tako, da je upo-
rabil le zaporedno montazo in ne obiéajne paralelne,
Ki je nujna za klasiéno filmsko uprizoritev. Tudi tukaj
gre za poizkus uporabe kodeksov, ki dajejo iluzijo re-
alnosti v odnosu do naravnega teka ¢asa. Vendar pa
ni mogoc&e govoriti o realistiénih filmih glede na nji-
hovo vsebino, ampak le glede na strukturo filma.
Nasprotje vsega tega pa je zadnji Fassbinderjev film
Strah razjeda duso. Film uporablja popolnoma dru-
gacne pripovedne kljuce, in sicer tiste, ki so lastni
ameriSkemu filmu. Gre za pripovedovanje s pomocjo
elipse. Film torej uposteva le tiste elemente zgodbe,
ki so bistveni za njeno rekonstrukcijo. To izredno
sposobnost (ki je znaéilna za ameriski klasiéni film),
to je prepoznavanje bistvenega in tipiénega, prevede-
nega v posebni idealizirani in nam 3e najbolj znani



filmski nacin pripovedovanja, najdemo le pri Fas-
sbinderju. Strah razjeda duso je ljubezenska zgodba
med starej$o nems$ko $nazilko in mladim maro$kim
delavcem. Kljub temu da ima film socialno oznako,
je sprico pripovedne zgradbe blizji toplim Premin-
gerjevim jesenskim filmom ali pa preprostim Lango-
vim ljubezenskim zgodbam, ki so nastale pod vtisi, Ki
jih ustvarja okolje. Morda bi glede na vsebino tudi to-
krat lahko govorili o realistic¢nem ali pa celo veristic-
nem filmu, vendar pa bi daljSe razpravljanje kdaj pri-
hodnjié raje prenesli na pogovor o filmskem realizmu
glede na njegovo zgradbo, glede na njegove tehnike
pripovedovanja.

V Edinburghu smo videli $e nekaj drugih zahodno-
nemskih filmov. Posurovljenje Franza Bluma reziser-
ja Rheinharda Hauffa na primer; to je precej dosledno
narejen film na temo o preobrazbi, ki jo ¢lovek dozivi
v zaporu. Film ni za3el v lazno socialno romantiko,
kar je pogosto pri filmih tega Zzanra. Znadilna borba
za prevlado je nudila filmu tako prostor za akcijo kot
Za socialno kriti¢no noto.

Bolj nedorecen pa je ostal drugi film Wima Wendersa
Vratarjev strah pred kazenskim strelom. Skoraj dobe-
sedni prevod Handkejevega romana v filmski jezik ni

Prizor iz filma LA PALOMA reziserja Daniela Schmida

uspel in tudi ni mogel uspeti, kajti manjkalo mu je
vse tisto izrazno bogastvo, ki ga s svojimi ,,drugimi
pomeni” nudi literatura, film pa jih prav tako uspe$no
lahko izrazi s sebi lastnimi nacini. Vendar pa film
tega ni znal izkoristiti in je zato tragi¢na anonimnost
nogometnega vratarja, ki mu med igro nihée ne po-
sveca vecCje pozornosti, ostala v tem filmu neizrece-
na. Realisti¢ni filmski jezik nas na koncu le postavi
pred vpradanje, ¢emu vratar, ki je zagresil umor, ni
kaznovan za svoje dejanje.

Na festivalu pa smo videli tudi dva filma, ki sta umet-
niska prizadevanja zamenjala za politi¢ni poseg ozi-
roma za film—denunciacijo. Zelo korektno narejena
filma, tako po tehniéni kakor po ideolo$ki plati, Lju-
ba mati, meni gre dobro in pa Zvonéki cvetijo v sep-
tembru (oba je reziral Christian Ziewer) je posnela
filmska politiéna skupina iz Berlina ter sta zanimiva
primera militantskega filma, ki si obi¢ajno raje izbere
kratkometrazno dolzino. Filma nista obi¢ajni filmski
agitki, kar na Zalost velikokrat opazimo pri tovrstnih
filmih, in to v avtoritativnem pomenu. Sta dobra fil-
ma, ki dosledno rekonstruirata dogodek, pri tem pa
se izogibata sklepom ali naivnim triumfalizmom.
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Ko sem se odpravljal v Lizbono,
sem vedel samo, da na Portugal-
skem delajo filme, da jih ni veliko
in da ti filmi zelo redko prestopijo
mejo. S tako majhno prtljago infor-
macij sem torej potrkal na vrata hi-
Se na ulici Sao Pedro de Alcantara
45, Kjer je ze eno leto portugalski
filmski inStitut — Se na stopnji, ko
se organizira. Imam sre¢o, zakaj
glavni tajnik gospod Brito in njego-
va ocarljiva tajnica sta zelo dobro
informirana o vsem, kompetentna
in iniciativna. Pol ure pozneje
imam cel kup informacij o zgodovi-
ni portugalskega filma in o seda-
njem stanju, za popoldne sem do-
govorjen kar s tremi mladimi rezi-
serji. Tisti, ki je preZivel ure in ure
C¢akanja po hodnikih lizbonskih
uradov, zna ceniti nenavadnost te-
gadogodka...

Moja sogovornika sta dva mlada re-
Ziserja, znana predstavnika tukajs-
njega ,,novega kina”: Paulo Rocha
in Fernando Lopes; tretji, Seixas
Santos, debitira Sele zdaj.

Prvo in bistveno vprasanje: Kako je
mogoce, da se je v dezeli, kjer je bi-
lo kulturno zivljenje vedno pod
strogim nadzorstvom rezima, izo-

blikovala in deluje Stevilna skupina
ljudi, ki jo odlikuje antifaSistic¢en,
napreden program? Ne samo, da je
delovala, ampak je tudi dobivala od
oblasti finanéno podporo ...

PAULO ROCHA: Zgodovina nasega
,,mladega kina” ima tri bistvene
trenutke. Vse se je zacelo leta 1961,
ko je nas vrstnik Antonio da Cunha
Telles, ki je imel nekaj denarja, fi-
nanciral proizvodnjo nekaj filmov
svojih kolegov, med drugim Bellar-
mino Lopesa in moja Zelena leta.
Poéasi in s tezavami so nastajali
filmi mladih, ampak okrog leta
1965 se je zdelo, da bo vse propad-
lo. Ni bilo denarja. Nobena banka
ni hotela investirati. Sele leta 1967
je filmski klub v Portu z ogromno fi-
nanéno pomocjo fondacije Callou-
ste Gulbenkiana organiziral Teden
novega portugalskega filma. Pred-
stavnik fondacije si je ogledal filme
in predlagal, da pripravimo skupen
program. Tako je nastal Portugal-
ski filmski center, neka vrsta zadru-
ge, ki zdruzuje skoraj vse mlade re-
Ziserje. Fondacija je dala nekaj de-
narja, o tematiki smo razpravljali
skupno in demokrati¢no, z vecino
glasov smo izbirali reZiserje za rea-
lizacijo filmov. Mogoce je bilo



smesno, vendar je kar $lo. V 5 letih
je debitiralo precej reZiserjev, Ge-
prav so redki od njih snemali svoj
drugi film. Konéno se je pokazalo,
da smo skupina, ki ima dologen
vpliv na javno mnenje. Tisk nas je
aktivno podprl. Vlada je postala po-
zorna, ¢e$ da se nekaj dogaja za
njenim hrbtom. Lahko bi seveda
vse unicéila, kakor so uniéili klub-
sko gibanje, ampak Caetano je zelo
skrbel za ,,liberalno” fasado, torej
so nas poskusali pomiriti z bolj§imi
finanénimi pogoji in tako naprej.
Tako je nastal institut in fond, Ki
podpira ustvarjalnost.

FILM: Govorili ste o delovanju klu-
bov. Kak$en pomen je imelo to de-
lovanje za portugalsko kinemato-
grafijo?

PAULO ROCHA: Ogromno, skoraj
vsi prihajamo iz njega.

SEIXAS SANTOS: To je bilo v za-
Cetku petdesetih let. Pri nas je ta-
krat delovalo okrog 20 velikih film-
skih klubov ...

FERNANDO LOPES: Mogog&e to ni
veliko, ¢e Stevilo primerjamo npr. s
Francijo, ampak na3a dezZela ni ve-
lika in 40 tiso¢ ¢lanov in prijateljev
res nekaj je!

SEIXAS SANTOS: Klubi niso imeli
kaksnega odlo¢nega politi€nega
profila. Pripravljeni so bili pred-
vsem na propagiranje dobrega fil-
ma. Niso imeli nobenih repertoar-
nih privilegijev. lzposojali so si fil-
me, za katere je licenca ugasala.
Samo nekateri klubi so v omejenem
krogu organizirali razpravo o filmih.
Seveda ni bilo niti ruske klasike niti
socialistié¢nih filmov, ker jih sploh
ni bilo na trgu.

FERNANDO LOPES: Klubi so se
razcveteli predvsem zaradi italijan-
skega neorealizma, ki so ga tukaj
izvrstno razumeli v njegovi antifasi-
stiéni teznji. Sicer pa se je izvrstno
ujemal s portugalskim neorealiz-
mom, ki se je pojavil v slikarstvu in
v literaturi Stiridesetih let.

FILM: Zakaj se je Sele v petdesetih
letih vlada zacela zanimati za delo-
vanje klubov?

SEIXAS SANTOS: Tukaj gre za prvo
pomembno politi€no nesoglasje,
za prvi preskus moéi med vlado in
opozicijo, ki jo ponazarja general
Delgado. Opozicijo so totalno raz-
bili, Stevilni klubski aktivisti so se
znasli v je¢ah. Sicer so bili za to Se
drugi razlogi: precej teh aktivistov
je bilo v komunistiéni partiji. In
vendar je treba poudariti, da to gi-
banje ni bilo politiéno slozno. Vedi-
na ¢lanov je prisla iz malomes¢an-
skega okolja, veckrat so si zeleli
postati ¢lani samo zaradi cenejse
vstopnice.

PAULO ROCHA: Vendar pa je bilo
vazno to, da so klubi postali sredi-
§¢a, kjer so se zbirali mladi in gore-
¢éi ljubitelji filmov. Vsi smo se po-
znali, razpravljali, pili kavo v istih
kavarnah, govorili o filmu in spre-
membah po svetu. Vezali so nas
skupni.ideali in skupen protest zo-
per strahotno nizko raven komer-
cialnega portugalskega filma.
FERNANDO LOPES: Ko so nekaj
let pozneje zaceli prihajati v domo-
vino nasi kolegi z univerz v Parizu
ali Londonu, ko so nastajali Ze prvi
filmi ,,mladega portugalskega Kki-
na”, se je zgodila ¢udna stvar: izgu-
bili smo skupni jezik z nasimi kole-
gi iz klubov. Solani ob neorealizmu
in italijanski teoreti¢ni $oli so negi-
rali teoreti¢ne pridobitve franco-
skega novega vala, s katerim so bili
mladi reziserji, ve¢inoma absolven-
ti IDHEC, tesno povezani.

PAULO ROCHA: Vendar je tisk stal
na nasi strani, mogoce tudi zaradi
izjemne mode ,,reziserskih zvezd”.
FILM: Kako so bili sprejeti vasi prvi
filmi?

PAULO ROCHA: Niso imeli velike-
ga odmeva. Zelena leta je gledalo
mogoce 20 tiso¢ gledalcev v Lizbo-
ni, vendar so na veliko pisali o tem
filmu in o njem razpravljali.

FILM: Kaksne komercialne Sanse
sploh imajo filmi na notranjem
filmskem trgu pri vas?

FERNANDO LOPES: Lahko rece-
mo, da film 1 : 10 povrne stroske
proizvodnje. Povprecen dohodek iz

kina pokriva 1/4 vseh, sicer zelo
nizkih strodkov proizvodnje. Ti za
&rno-beli film ne presegajo 40 tiso¢
dolarjev. Za to sta dva razloga: ni
mnoziénega zanimanja pri publiki
in tudi v celi Portugalski je samo
400 kinematografov. Tako pac ne

‘moremo misliti na komercialnost.

FILM: Perspektive za bodo¢nost?
FERNANDO LOPES: Racunati je
treba predvsem na notranji trg,
predvsem zaradi jezikovne meje
(celo v Braziliji morajo imeti nasi
filmi podnapise ali dubbing). Torej
je treba Siriti mrezo kinematogra-
fov, vecati Stevilo dvoran s 16 mm
projektorji. Prejénji rezim ni dovo-
ljieval javno prikazovati filmov na
ozkih trakovih, da ne bi izgubil kon-
trole: takden film se lahko trans-
portira in reproducira.

SEIXAS SANTOS: Dolgo pred 25.
aprilom so se zacele razprave o bo-
doénosti nasega filma. Ena od
glavnih tem: ali bo gradnja filmske
industrije za naso kinematografijo
koristna ali ne.

PAULO ROCHA: Na eni strani bari-
kade so ljudje, ki zelijo v filmu de-
lati poklicno, po moznosti u¢inko-
vito in v dobrih pogojih. Uporablja-
jo argument rentabilnosti. Ce Zze ne
mores povledi denarja iz notranjega
trga, vsaj izdeluj filme, ki bi lahko
zdrzali konkurenco svetovnega pov-
precja. Njihovi nasprotniki pa sodi-
jo, da je to nedosegljivo in da bo
Zelja konkurirati s svetovnim stan-
dardom unicéila vse originalne av-
tenticne vrednote portugalskega
filma, ki so se rodile samo zato, ker
so nastajale v tako tezkih pogojih.
SEIXAS SANTOS: Mi trije se zani-
mamo za poceni filme, filme o da-
nasnjem dnevu na Portugalskem,
filme na 16 mm traku. Zelimo doku-
mentirati resni¢nost, gre pa nam
tudi za nove formalne poti, danes
mogode prav na ozkem traku. Zeli-
mo, da sluzijo na8i filmi duzbi,
vendar ne kot orodje neposredne
didaktike ali propagande.

Prevod Jolanta Groo—Kozak
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ik Jutr

gansko-italijanska filmska proizvodnja kaze pesimisti¢no perspektivo

kontakt giorgia bontempija:
film o rasnih odnosih v gani

gideon bachmann

Italijanski novinar Giorgio Bontem-
pi, dolgoletni dopisnik italijanske-
ga dnevnika PAESE SERA v Parizu,
ze vrsto let snema tudi filme. Film-
ska dejavnost je v bistvu le razSirje-
nje njegove novinarske in politiéne
dejavnosti; izraz nezadovoljstva
nad obstojeéo italijansko notranje-
politi€no situacijo. Svojega druge-
ga filma pa ni posnel samo z name-
nom, da bi preko filmskega medija
izrazil svoje nezadovoljstvo, ampak
ga je predvsem zanimal proces re-
Sevanja gospodarskih in politiénih
problemov v svetu, ki ni preobre-
menjen s kulturo zahodnjakov.
Afriska civilizacija je doslej lahko
zadovoljevala svoje potrebe s tem,
da je sprejela toliko, kolikor je na-
redila. Toda ob eksploziji prebival-
stva, ki ne Steje ve¢ samo 100, am-
pak ze 200 milijonov ljudi, je bilo
potrebno najti nov osnovni gospo-
darski koncept. V boju za lastni ob-
stoj se je Afrika morala prilagoditi
gospodarskim strukturam ostalega
sveta. S tem pa se je tudi odprlo
vprasanje ohranjevanja posebnosti
neke kulture in rase.

To osnovno vprasanje je izrazeno v
filmu preko zahodnjaske zgodbe o
poniZzevanju in izkori$¢anju ljubez-
ni kot sredstva za doseganje neke-
ga cilja, nepremisljenem izkorisca-
nju narave, nastajanju nove vlada-
joce plasti in je prikazano kot na-
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ravna posledica procesa industria-
lizacije. Bontempi je sku$al doka-
zati, da se mnozice ne da usmerjati
z demokratiénimi in humanistiéni-
mi principi in da je evropska tradi-
cija,,Clove¢nosti” nastala v roman-
ticnem okolju, ki ga danasnji svet
ne pozna veé. Hkrati je zastavil tudi
vprasanje, ée ne pomeni samouni-
¢ujodi boj Afriéanov za goli obstoj
tudi realisti€¢no izhodis¢e za Evro-
po, kajti pogosto pomeni v stoletjih
tezkega boja priborjena mistika in-
dividualizma samo $e tezak balast.
Ob obisku v Afriki smo v zagetku
prevzeti od romantike tujega in ne-
navadnega. Toda globlje poznava-
nje dezele dokazuje, da so od kolo-
nialnih ¢asov tako v druzbeni struk-
turi kakor tudi v fatalizmu prebival-
stva nastale le neznatne spremem-
be. Mo¢€ in oblast sta prav tako ka-
_kor prej — ¢eprav v rokah érncev —
skoncentrirani na obali. Poljedel-
stva pravzaprav ni; preskok iz pri-
mitivne druzZbe v zahteve moderne
civilizacije je bil opravljen v eni ge-
neraciji. Seveda se pa psiholo3ki in
kulturni faktorji tem zunanjim spre-
membam niso mogli prilagoditi.
Stari odnosi se potrjujejo v novi
obliki in posameznik si tudi sedaj
ne more krojiti svoje usode sam.
Ceprav zveni paradoksno, je tudi
obravnavani film simptom tega raz-
voja. Zgodba pripoveduje o evrop-

skem industrialcu, ki pride v Afri-
ko, da bi prelisicil érnega trgovca z
dragocenim lesom. V te namene
aktivira cel Stab svojih sodelavcev
in je pripravijen Zrtvovati celo svojo
ljubico. Vendar njegov naért ne mo-
re uspeti, kajti Afrian je njegovo
taktiko sprevidel in ga na koncu ce-
lo izigral. Afrianova reakcija je za-
vestna in zaveda se tudi njene ne-
gativne moralne kvalitete. V nekem
prizoru pravi mlademu Anglezu, ki
so0 se mu upirale industrialéeve me-
tode: ,,Kdo ti lahko zagotovi, da
sem jaz bolj$i?”. Film jasno izpove-
duje, da ni.

Biografija financerja filma, Alfreda
Ascalona, je identiéna z zgodbo
glavnega junaka. Ascalone je pred
leti priSel iz Rima v Akro, da bi tam
preizkusil svojo sre¢o. Mlada ¢rna
industrijska aristokracija je bila
njegovim metodam zahodnega go-
spodarskega poslovanja popolno-
ma dorasla in bil je prisiljen sklepa-
ti racionalne kompromise. 1z te v
filmu unodobljene izku$nje lahko
sklepamo, da je reSevanje gospo-
darskih problemov z moralnimi pri-
jemi preziveto in neuspesno. Hkrati
Bontempi tudi napoveduje, da se
bo Afrika vkljucila v ostali svet pre-
ko idej gospodarskega zahoda,
vendar pa izgube lastne tradicije ne
bo mogla nadomestiti s principi za-
hodnega humanizma.



THEVIZIIA

Pri stalnem mehaniénem gibanju
elektronov nastane potreba po
smislu in logiki principov avdio-vi-
zualnega sistema. Pri tem enako-
mernem gibanju elektronov se gle-
dalec, osvobojen doloéenega napo-
ra pri zaznavanju, staplja z zZivlje-
njem televizijske slike in dramatiko
dogodkov, ki izZarevajo iz oddaje
na malem ekranu. Pri tak$nem stal-
nem druZenju televizije in gledalca
prihaja do pravega prijateljstva: te-

levizija pronica v gledaléevo Zivlje-
nje kot sanje in oéitno popolnoma
obvladuje njegovo pozornost, psi-
ho pa tudi celoten nacin njegovega
bivanja. Televizija je, skratka, za-
vladala v gledaléevem domu, nje-
govi druzini, v intimnosti spalnice
in v dnevni sobi, kraljuje nad njego-
vim okusom, Zeljami in estetskimi
merili. Glavni vzrok temu je meha-
niéno zapisovanje slike, kar, logic-
no, vodi tudi do mehaniénega

(elevizie

{ledanje

spremljanja programa. Ko pravimo
,,mehaniéno”, ne mislimo na po-
polnoma pasivno spremljanje vrst-
nega reda slik v kontinuiteti ideje
posamezne oddaje, ampak na dolo-
c¢eno mehani¢éno uklanjanje proce-
su gledanja televizije. Kajti meha-
niéno sugeriranje vsekakor zahteva
tudi mehani¢no gledanje.

V intimi svojega doma sprejema
sprosceni gledalec iluzijo televizij-
skega prijateljstva in, ne slutec, da
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je to prijateljstvo, podobno kot
opojna pija¢a, domisljen psiholos-
ki naéin sugeriranja mehaniénega
gibanja — gibanja elektronov — v
razponu raznolike programske she-
me: od informacij do umetniskega
dozivetja, od prenosa do Sportnega
dogodka in predvajanja ,,klasi¢ne”
glasbe, od vesti in értice do feljto-
na in potopisa, od pesniSkega ko-
laza do literarnega eseja ... 1z ure v
uro ... lzdnevavdan ... Od jutra do
polnoéi ... Namesto sprehoda ...
namesto kina ali gledaliSca ... ali
namesto tolikokrat obljubljanega in
nato preklicanega sestanka s prija-
telji iz otrostva! ... Po delovnem
dnevu! ...

Televizijski gledalec je — hoces,
no¢e$ — spremenil nacin Zivljenja.
Tehniéno dobo civilizacije, ta nas
dandanasnji dan, je gledalec za-
menjal s televizijskim ekranom, ki
njegovo pozornost nalezljivo vodi v
raznolikost programskega satovja.
Z mehaniko nastopanja razvija v
gledalcu sposobnost za tako ime-
novano kineti¢éno spremljanje in ki-
neticno kombiniranje slik po vrst-
nem redu. Ideje v oddaji in progra-
mu (dnevni, tedenski, mesecni, let-
ni estetski koncepciji). V tehniéno-
tehnoloSkem redu avdio-video si-
stema predstavljanja je to v bistvu
princip reproduciranja slike.

Ljudje so Ze pred iznajdbo fotogra-
fije skusali sliko reproducirati z
mehaniénimi sredstvi. Najbolj raz-
Sirjen nacin takSnega zapisovanja
je bila tehnika akvatinte (bakrorez
narejen kot risba s tusem), toda
1839. leta je v Parizu prislo do iz-
najdbe (Louis Daguerre, Joseph
Niepce) fotografskega aparata in
postopka mehaniénega zapisova-
nja slike (kjer so svetla in temna
mesta razporejena tako kot pri ori-
ginalu). In tako je postala slika po
stoletnem kraljevanju fotografije na
podroéju mnoziénih komunikacij-
skih sredstev baza mehanicnega
zapisovanja in reproduciranja Sele
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rojene televizije, ki je deset let kas-
neje (po drugi svetovni vojni) pre-
vzela prvenstvo informativnega su-
geriranja pred tiskom, filmom in ra-
diom. Pravzaprav so bili z iznajdbo
elektricne energije in prve uporabe
,,prenosa” pri telegrafu (zaceli so
ga uporabljati v tridesetih letih
prejSnjega stoletja) in telefonu,
kasneje pa tudi pri radiu, ustvarjeni
tehni¢no-tehnoloski pogoji, da se
na osnovnih principih gibanja elek-
tronov razvija tudi delo televizije; z
mehaniénim gibanjem elektronov
pride do potrebe smisla in logike
avdio-video prenasanja informacij.

Kot na poseben aspekt prenasanja
slike je treba opozoriti na fenomen
filma, ki je v svojem zelo dolgem
razvoju (rojen 1895) zgradil in razvil
,,tovarno sanj” na osnovah elek-
triénih impulzov kot sodejavnikov
doloc¢ene umetniske iluzije pa tudi,
imenujmo to tako, celuloidne ma-
gije. Pri preverjenih komunikacij-
skih sredstvih: tisku, radiu in po-
sebno pri filmu je nas vsakdanjik

L - . - .
ozivlien kot sinonim elektroma-

gnetnih podob iz sanj v obliki naj-
mocnejSega medija naSega ¢asa
televizije in Zelja, da se klasiénim
virom informacij postavi nasproti
nov aspekt opazovanja, registrira-
nja in predstavljanja, skupen jarm
avdia in videa, torej kot tehnologije
in moznosti sporocanja.

Osnova televizijskega sporocanja,
slika, v prastari vrednosti predstav-
lja dokument, identi¢en éasu in na-
menu novega medija.

Opazanje dolocene slike se doseze,
po domace povedano, z mehanic-
nim delom televizijske kamere.

V rekonstrukciji slike malega ekra-
na odkrivamo globok smisel vzroé-
nosti dolocene oddaje. V kolovratu
programa in programske sheme
(dnevne, tedenske, mesecne, let-
ne) pridemo do materialnega in ver-
balnega obcevanja s televizijo kot
institucijo in soudelezencem res-
ni¢nega pohoda skozi ¢as. Iz tako
imenovanih mehaniénih, stalnih
stikov gledalca in televizije izhaja

doloé¢ena estetsko-eticna bilanca
resnice, materialnega ravnotezja,
asociacije mehanike v sodelovanju
kategorij kinetike in kinematike. To
pa se pravi, da (sploSno vzeto) upo-
rablja gledalec moderni medij tako
in toliko, da zavestno dopuséajoé
osredotoca svoje dusevno gibanje
k ambiciji, volji in vzgojnemu pro-
gramiranju vsesploSnega informa-
cijskega sredstva naSega tehnicne-
ga veka. V globini svojega bitja,
prevzetega od politehniénih in teh-
niénih dosezkov éasa, se danasnji
gledalec zavestno prepus¢a meha-
niénemu nacinu spremljanja televi-
Zije.

V razponu kinemati¢nih in kinetic-
nih elementov mehaniénega giba-
nja elektronov televizija kot sred-
stvo mnoziénega komuniciranja ze-
lo resno posega v socialne odnose
svojega razlicnega, toda milijon-
skega avditorija. Zaradi tega posta-
ja kot fenomen informativnega de-
lovanja na Siroke ljudske mnozice
iz dneva v dan vse bolj in vse pogo-
steje predmet analiz sociologov,
pedagogov in medicincev — tako
po svetu kot pri nas.

Videti je kakor da sociologov ne za-
nima kompleksnost medija in od-
nos do dinamicnih elekiromagnet-
nih podob iz sanj, ki, razpriujoé
temno-svetle pikice — slike Zivlje-
nja — rekonstruirajo posamezne
odlomke danasnjega c¢lovekovega
bivanja in vsakodnevnih prizade-
vanj. Tudi jih ne zanima namen te-
levizije informirati svojega gledalca
v najkrajSem moznem c¢asu. Kakor
da se sociologi ne bi menili za ce-
lotno osebnost gledalca, za njego-
vo socialno in fizioloSko plat, za
njegovo psihiéno Zivljenje in never-
jetno presajanje v nove ekonomske
in intelektualne kategorije povsem
novega sodelavca dramskega dela
in televizijske obvescéenosti. Dalec
od mehaniénega zapisa in zelo
kompliciranega procesa televizij-
skega obvescanja presojajo znan-



stveniki — racionalno in hladno —
televizijskega gledalca kot Stevilko
ali objekt brez dusSe, brez volje in
drugih ¢initeljev, ki na koncu kon-
cev televizijski program oznacujejo
(da ne recemo celo oblikujejo!).
Njim namre¢ pogojenost televizij-
skega gledalis¢a v odnosu do kon¢-
ne, shematske, programsko nacr-
tovane televizije ne pomeni tudi
uspeha dolocene programske poli-
tike; televizijskega gledalca izobra-
ziti s pomocjo malega ekrana je
enako dolgoletnim velikim materi-
alnim vlaganjem v osnovne Sole,
delavske univerze in teCaje osnovne
nadgradnje — vlaganjem cedlotne
druzbe.

Sociologi nam nudijo doloéena do-
gnanja. Duhovna napetost posa-
meznika in pritisk okolice na celo-
vito ¢lovekovo osebnost se namreé
mnogokrat ne more razresiti v nor-
malnih ¢loveskih odnosih. Tak$en
clovek iS¢e izhod v svetu iluzij; ker
bi se rad resil nevSeénosti, prebije
tak gledalec pred televizijskim
sprejemnikom ure in ure. Tu je be-
seda o ljudeh, ki so izgubili delo,
prijatelje, premozZenje, ki so na ka-
krSenkoli nacin prisiljeni umakniti
se iz javnega Zivljenja in Ziveti
osamljeno. Seveda ti ljudje to tezko
prenasajo. Ne znajo se vec gibati v
druzbi oziroma niso sposobni prila-
goditi svoje obnasanje in Zelje do-

loéenim éloveskim stikom, doloce-
nemu druzbenemu kolektivu! Sem
koncno lahko pristejemo tudi odri-
njene in neuspesne ljudi, ki so sev
mladosti ali v zgodnjem otroStvu
navzeli slabih navad. Le-ti obi¢ajno
napacno ocenjujejo resni¢éna doga-
janja svoje okolice, se boje vsega,
kar bi morda moglo omajati ze utr-
jeno ravnotezje odnosov, nemocni
so, slabici, pasivni.

Sociologi gredo tako dale¢, da ust-
no in pismeno trdijo, kako vsak ¢lo-
vek trpi zaradi zmedenih in bolest-
nih obcutkov; pri tem jih podpirajo
tudi znanstveniki-psihologi in me-
dicinci. Toéneje povedano: taksen
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posameznik se zeli osvoboditi vse-
ga tega, ustvarja poseben nacin
obrambe in skuSa nadomestiti res-
nic¢no ali izmiSljeno stanje, dogod-
ke in razlage. V zvezi s tem trdijo,
da taksSen gledalec identificira svo-
jo osebnost s protagonisti (junaki
ali voditelji) malega ekrana, ker ho-
ce s tem enacenjem vzpostaviti do-
locene stike s televizijskimi prota-
gonisti in nadomestiti tisto, éesar v
Zivljenju (v resnicnih odnosih) ni
zmozen uresniciti. Toda tudi sedaj
gre za iluzijo. Za iluzijo najmocénej-
Sega informacijskega sredstva, ki,
resnici na ljubo, skrbi tudi sociolo-
ge!

Sociologe in pedagoge skrbi ta me-
dij medcloveskega komuniciranja:
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trdijo, da je televizija (radio pa tudi
film!) izjemno primerna za ustvar-
janje iluzije ,,nesposobnih” stikov.
Po njihovem je ta medij do kata-
strofalnih razseznosti prodrl v gle-
daléevo psiho, tako da grozi uniciti
celo zakon, zakon kot ¢lovesko in-
stitucijo. Pravijo, da televizija rusi
zakonske odnose med mozZem in
zeno, cdnose med starSi in otro-
ki! ... Televizija vpliva celo na sek-
sualno Zivljenje; po napornem delu
pride clovek domov in pozno v no¢
spremlja televizijski program. Po
drugi strani pa ,,neviljudni in ne-
vzgojeni” televizijski napovedova-
lec (ali pa junak malega ekrana) ne-
nehno spremlja in intrigira ,,intim-
no” gledalcevo zZivljenje: zraven je

pri kosilu, pri popoldanskem pog¢it-
ku, pri ucenju ...

Sociologi trdijo, da televizija in ra-
dio zadovoljujeta potrebo po dru-
Zzabnosti predvsem pri tistih ljudeh,
katerih moznosti za osebne stike
so majhne, ki imajo skromne ma-
terialne dohodke ali pa so Ze preki-
nili odnose s starimi prijatelji in de-
lovnimi tovariSi. Ker je televizija
tako zelo privlacna, njeni junaki in
zvezde nadomescajo gledalcu nje-
gove osebne stike. Ti sanjajo, ljubi-
jo, se bojujejo in Zive namesto gle-
dalca; navadno gledalci dozivljajo
televizor kakor Zivo, prijateljsko
osebo in s pomocéjo modificirane
iluzije tudi tovariSujejo z njimi. In
to v informativnih oddajah, v dram-
skih reminiscencah in Sportnih
spektaklih. Vrhu vsega pa pri
spremljanju filmskih serij (ki so,
vsaj sedaj, na programu iz tedna v
teden, celo neskoncénost!) gledalec
ne izpusti niti ene epizode, kajti
svojo osebnost istoveti z eno od
osebnosti televizijskega filma, z
glavnimi junaki, s protagonisti me-
haniéne ilustracije Zivljenja. Vse-
bina (in dramsko dogajanje cele se-
rije) zanj ni najvaznejSa. Pravzaprav
ga zanima samo deléek vsebine do-
locene epizode, ker v takem okviru
on (gledalec!?) ,,igra” vlogo svoje-
ga dvojnika (pravega interpreta), ju-
naka, reziserjevega izbranca ... Pre-
pric¢an je, da je to odlomek iz nje-
govega Zivljenja ... iz njegove oko-
lice ... Posebno Zenske se znajo
identificirati s takimi oddaiami;l
Zenske v osebnosti z malega ekrana
neposredno dozivljajo najbliZje
znance in prijatelje, Ceprav v resnici
Ze davno nimajo vec stikov s temi
istimi znanci in prijatelji, ker so vso
svojo pozornost in prijateljstvo Ze
zdavnaj poklonile temu novemu, ta-
ko unicevalskemu ,,prijatelju” —
televizorju. Naj citiramo del pisma
ene od mnogih anketiranih Zensk
kot dokument socioloSkega dnev-
nika:

ss --- Moja zZivljenjska pot je zelo tr-
nova. Ze Sest let je moj moz tako



bolan, da je popolnoma nemocen.
Koliko dela imam z njim, to je stvar
mojih rok. Zaposlena sem in imam
tudi sinka. Po utrudljivem delu rada
sedem in se razvedrim pred televi-
zorjem. Moje razvedrilo je delo, ra-
dio in televizija. Zato me ne obso-
jajte! ...” Kakor lahko razberemo iz
tega kratkega citata, tudi gledalka
sama prosi, naj je ne obsojamo za-
radi ,,edine” moznosti ,,razvedri-
1a”, zaradi druzenja s televizorjem.
Kajti njena (in milijonom drugih,
njej podobnih Zensk) edina mozna
zabava je v obcevanju s tem medi-
jem. Kakor mislijo mnogi nasi in
tuji sociologi, televizija v nekaterih
primerih ,,pogubno deluje” na raz-
voj in ravnotezje mikro in makro
kolektiva in njegove bodoénosti.
Navzlic navedenemu pa obstoji tudi
druga stran, recimo ji, televizijske
medalje: druzbena vloga televizije.

Ne nameravamo zanikati sociolo-
skih in medicinskih mnenj in trdi-
tev, ker so to mnenja in trditve pri-
znanih sociologov, zdravnikov, pe-
dagogov, tudi ne nameravamo "bra-
niti” televizije in njenega tako ime-
novanega razdiralnega duha elek-
tronske iluzije spremeniti v izredno
,,pedagosko” kvaliteto; tudi drugo
(racionalno, vendar dobronamerno)
stran televizije (televizije kot druz-
bene osebnosti) zelimo orisati in jo
prepustiti bralcu v oceno, gledalcu
v gledanje. V kompleksni nameri
televizije, da bi v svojo bit mnogih
podob vgradila sploSnodruZbeno
vlogo vzgojitelja ogromnega razno-
rodnega avditorija lezi tudi namen,
da bi vsestransko privezala tega
mnogomilijonskega gledalca pred
mali ekran. Po eni strani televizija
kot novi medij, kljub vsem svojim
prednostim, postaja tudi neke vrste
mdderno razvedrilo in kot taka iz
dneva v dan vse bolj in vse dosled-
neje prodira in vlada po hisah brez-
Stevilnih mest in vasi, po neskoné-
nih prostranstvih s svojo elektron-
sko sugestijo v istem trenutku;
vstopa v druzabne klube, v politic-

ne organizacije, Sole in ustanove,
Sportne dvorane in delavske men-
ze. Po drugi strani pa televizija, ne
da bi nas samo prevzemala, tudi
vnasa neko napetost, ko cakamo na
dolo¢eno oddajo, neko razdiralno
utrujenost, ko nas obsipa s Stevil-
nimi in vedno bolj stevilnimi podat-
ki in vestmi kot deli totalne infor-
macije. To pa daje televiziji pred-
nost med informacijskimi mediji,
ko ji prinasa popularnost in tesnej-
So povezanost njenega mehani¢ne-
ga posredovanja z mehanicnim gle-
danjem Stevilne publike.

Zato bi bilo treba pripombe socio-
logov, pedagogov in zdravstvenih
delavcev (med katerimi nekateri po-
polnoma zanikajo vsebinskost in
smisel televizijskega izraza?!) spre-
jeti kot stvarne analize, katerih cilj
naj bi bil izboljSanje programa tele-
vizijskih postaj in kot smernice za
izpopolnitev tega tehni¢no-tehno-
loSkega medija informiranja v kul-
turno umetniskem in informativ-
nem pogledu. Treba je na vsak na-
cin omeniti vpliv televizije na gle-
daléevo psiho, kar bo zagotovo pri-
Slo v poglavje estetsko-eticnega
razvoja televizije kot institucije. A
resnici na ljubo moramo pripomni-
ti, da sociologi, pedagogi in medi-
cinski strokovnjaki niti v enem svo-
jih del niso izhajali iz temeljnega
delovanja televizije: iz televizijske
mehanike kot delovnega nacela in
mehaniénega gibanja elektronov
kot mozZnosti plasiranja slike, ki naj
izzove pri gledalcih psihofiziéno
stanje ter metode opazovanja, ime-
novanega mehanic¢no gledanje tele-
vizije.

Mehaniéno gledanje televizije je,
kot smo dejali, pogojeno z nepretr-
ganim druZenjem s televizijo! Niti
¢asopis niti film niti radio niso
zmozni gledalcu — parazitu — nu-
diti informacije s toliko vizualnih
(in avditivnih) elementov. Samo te-
levizijski gledalec kot pravi parazit
spremlja ves tok dogajanja neke
oddaje in je pri tem malone komaj
angaziran; s trohico volje in fizicne-

ga napora (v obliki navadnega pri-
sostvovanja pri dogajanju!) je odre-
Sen opazovanja zapletenih nalog, ki
mu jih televizija nudi v ,,obilju”. Ce
je za spremljanje doloéenega doga-
janja v tisku, v filmu in v radiu po-
trebna dolocena intelektualna vna-
prej$nja priprava, lahko televizijski
program skoraj v celoti spremlja
nepismen gledalec. Medtem ko je,
relativno vzeto, za spremljanje film-
ske projekcije, radijske oddaje ali
citanje nekega clanka v ¢asopisu
gledalcu (bralcu oziroma poslusal-
cu) potrebna vsaj minimalna mera
domisljije, izkusnje in moznosti za
estetsko selekcioniranje (eti¢no
kombiniranje, socialna nadgradnja
dolocene vesti ali brisanje iztrgane-
ga kulturno-umetniskega dozivetja,
igranega filmskega dogodka), lah-
ko televizijski gledalec, prevzet od
slike, spremlja program tudi s pa-
sivnim znanjem. Analiticna elektro-
nika slike (v kombinaciji z zvokom)
namreé¢ opravlja za tega gledalca
(in v njegovem imenu!) estetsko-
eticno selekcijo, dramatski izbor,
dramatursko kombinatoriko; televi-
zija namesto gledalca potegne v
ospredje ekrana osnovno idejo dela
in oddaje. Gledalec s pasivnim zna-
njem zapolni intelektualne in kul-
turne praznine, pri gledanju estet-
sko montirane slike napaberkuje
ideje, vsebino in celo sporocilo
avtorja oziroma televizije. In tako
se po zaslugi programske modrosti
tega fenomena gledalec neopazno
spoznava s skrivhostmi ¢loveskega
duha, z dosezki znanosti, kulture in
umetnosti. Gledalec tako pronikne
v bistvo dogajanja, dramskega de-
janja in glasbenega dela. V tova-
ristvu s televizijo si gledalec neo-
pazno nabira osnovne pojme zivlje-
nja v podobi Zivljenja. In to pred po-
dobo lastnega zivljenja!

V dolgi vrsti let bo taisti gledalec,
ceprav samo navidezno, sposoben
resni¢no spremljati (in razumeti!)
televizijo in tedaj se bo pasivna
kvantiteta gledanja spremenila v
aktivno kvaliteto mehani¢énega gle-
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danja, v aktivno kvaliteto sodelova-
nja v oblikovanju programa. V pravi
prijateljski dialog; v izkusenost, ki
bo enaka tisti izobrazenega gledal-
ca, v logicen, trajen pogovor moc-
nega fenomena. V takem daljSem
procesu bo gledalec tudi lahko for-
miral lastno osebnost in si izpopol-
nil (v zacetku tega procesa) po-
manjkljivo znanje. Celo minus zara-
di manjkajoce osnovne Solske izo-
brazbe se bo izgubil v objektivnih
moznostih moénega opazovanja in
mehani¢nega gledanja televizije,
zdaj Ze povsem novih kvalitet.

Na zacetku tega procesa je gleda-
lec gledal vse oddaje, na koncu te-
ga procesa pa gleda samo Se tisto
oddajo, ki si jo je izbral!

Iz vsega tega izhajata dve stopniji
gledanja televizije: pasivna in aktiv-
na. Pasivno in aktivno spremljanje
televizijskega programa. Razliko
teh dveh kategorij bo najlaze opazi-
ti na primeru Sportne discipline,
npr. kosarke (kot nove Sportne pa-
noge pri nas). Ta zdaj Ze mnoziéni
in razumljeni Sport je bil pred nekaj
leti, v zaCcetku, gola zabava, razve-
drilo. Milijoni gledalcev niso po-
znali pravil igre in njene dinamic¢no-
sti. To je bila sprva parada televizije
in njenih kamer, modna paleta razi-
granih Sportnikov pri nekaksni igri.
Nekaj let kasneje pa se je televizij-
ski gledalec (z ze zadosti razvito iz-
kusnjo in estetsko selektivnostjo),
ko je spoznal pravila igre, zacel
vZivljati v znaéaj in stil tega lepega
in dinami¢énega Sporta. Gledalec se
je, lahko recemo, emotivno in
estetsko nagradil. Tokrat je Sportna
igra sama prerasla v duhovno po-
trebo (kar se je malo kasneje zgodi-
lo z dramo, glasbo, literaturo itd.).
Torej, pasivha mehanika gledanja
se je na koncu tega procesa spre-
menila v kvalitativno aktivhost me-
hanicnega spremljanja televizije,
oziroma samega toka in pomena te
razkoSne Sportne igre. In to ne sa-
mo pri posameznih gledalcih, am-
pak tudi med mnozico televizijskih
gledaicev.
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Ceprav je paradoksalno, sodi k me-
haniénemu gledanju televizije (v
odnosu do gledalis¢a na primer)
tudi postopek in potek spremljanja
televizijske drame. Drama nove lite-
rarne forme usmerja gledalca v
estetsko izbiranje dramskih vrad-
not, in to tudi v dolgem procesu
(postopku obvladovanja drame!), ki
konéno gledalca v resnici vzgoji in
ga pravilno usposobi za kriticno
spremljanje sublimne, visoke kon-
strukcije, ta pa po svojem osnov-
nem namenu (in nameri) ni ravno
namenjena Sirokemu krogu gledal-
cev. Prav na zacetku t.im. Siroka
mnozica gledalcev ni mogla spreje-
ti drame kot kulturno dediscino
svojega premalo razvitega duha.
Scasoma pa je, tudi z vztrajnostjo
televizije, prav temu gledalcu uspe-
lo pronikniti v dramske elemente
njene arhitektonike, osnovno dram-
sko idejo je razumel kot rezultat
opazovanja Zivljenja — in konéno je
to delo (drama) postalo resnic¢na
potreba programske oziroma gle-
dalceve radovednosti. Tako uspo-
sobljen za spremljanje izvirne tele-
vizijske drame je gledalec séasoma
pokazal zanimanje tudi za dela, pi-
sana v klasi¢éni dramski formi. Mo¢
njegovega opazovanja je presla s
pasivnega, mehanskega na aktivno
gledanje televizije.

V navidezno nasprctujocih si pri-
merih, ki smo jih navedli, pravza-
prav lezi logika kineticnih zakonov
mehanike kot tehnicne discipline.

Mehanicno gibanje elektronov v za-
poredju spajanja in zdruzevanja slik
kot izrekov iz Zivljenja budi tudi me-
hani¢no voljo za gledanje televizije.
Ta volja oziroma zelja se v dolgi vr-
sti mesecev in let spreminja v po-
trebo (mogo¢e bi bil izraz nujna po-
treba premoéan) po televiziji. Ce
otrok raste ob televizorju, se navadi
na ta fenomen, ki ga ima v prvi dobi
za igracko, kasneje pa postane ob-
jekt radovednosti, pa Se izkuSen
pomocnik pri uéenju in konéno kri-
terij. Potreba po gledanju televizije.

Raven lastne kulturne, estetsko-
etiéne nadgradnje! Clovek, ki je
rastel z razvojem televizije kot med-
cloveske ustanove, se bo racional-
no izkljucil iz konsekventne kroZni-
ce (ponavljanja!) istih tem, idej, tez
itd. na televizijskem ekranu, tocne-
je, v televiziilskem programu.
Usmerjen v pametno izbiranje, se
bo tak ¢lovek uprl pasivhemu, me-
haniénemu gledanju televizije; za-
gotovil (omogo¢il) si bo, da se bo
identificiral samo s tisto televizij-
sko oddajo (in takSnim progra-
mom), ki je na valovni dolzini nje-
gove izkuSenosti, estetske mere,
kulture in resniénega ovrednotene-
ga dozivetja. Tako vzgojeni, pravi
televizijski gledalec se zelo racio-
nalno spusc¢a v mehanic¢no, aktivno
gledanje televizije in tudi zagotovo
ne bo prisel v nobeno od omenjenih
skupin ,,izprasancev” sociologov,
pedagogov in znanstvenikov vseh
vrst, ki jim je sprasevanje televizij-
skega gledalca cilj, ne glede na re-
zultate raziskovanja. Takega gle-
dalca namrec¢ televizija ne more
,,zasuzZnjiti” in ga tudi ne more pri-
siliti, da bi spremljal oddajo za od-
dajo (ali celo program vsega dne!),
¢e tega po svoji pravi kvaliteti ne
zasluzijo. Tak gledalec ima namrec
moznost izbiranja in odlo¢anja za
eno od ponujenih oddaj, televizij-
skih postaj in programskih kana-
lov. Mehanicno gibanje elektronov,
ki pogojuje mehanic¢no gledanje, je
vsekakor dolg proces. lzredno veli-
ko naporov, tako televizije kakor
tudi gledalca je potrebnih, ce naj se
gledalec dvigne na raven izkustva.
V prvem delu tega procesa je po-
trebno, da gledalec vidi, da opaza.
Da se nauci opazovati okolje in éas.
Da se, prostorsko in emotivno, naj-
de v tej neskoncni sliki ¢asa.

Namre¢ — televizija je slika ¢asa
dvajsetega stoletja.

Logika novega predstavljanja do-
godkov v casu.

Dandanasniji!

Prevod: Tone Sluga



AMATERSKI FLM

NEouveznl zapis

boris
bicic

FILMI IN FILMSKA OKOLJA

Uporabil bom svobodno in neobvezno kategorizacijo,
da bi laze pojasnil, kak$ne vrste amaterske filme ima-
mo. Filme lahko priblizno razporedimo v $tiri katego-
rije, v katerih zajamemo tiste stvaritve, ki jih najpo-
gosteje srecujemo na razliénih filmskih manifestaci-
jah — zaéenS§i z internimi klubskimi projekcijami pre-
ko filmskih revij pa vse do njihovih informativnih sek-
cij.

Prav tako imenovano A skupino sestavljajo tisti filmi,
pri katerih je tehni¢na nedodelanost tako zastrasilna
in idejna praznota v tak$ni meri porazna, da jih ime-
nujemo filme samo zato, ker so narejeni na celuloid-
nem traku, osvetljenem v filmski kameri. Filme te ka-
tegorije imenujemo zacetniske. Njihovi avtorji so naj-
bolj 3tevilni in takih del je brez $tevila. Ce govorimo o
njih kot o zacetniskih delih, ¢eprav so lahko tudi plod
dolgoletne nesmiselne in nekoristne prakse, lahko
recemo, da take filme snemajo tako reko¢ vsi. Na eni
strani srecujemo filmsko bolestno ambiciozne vse-
vedneZe, pri katerih se filmsko delo ujema z malo-
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mes&&anskim prizadevanjem za prijetnimi, a nekorist-
nimi vrednotami, ki jih prinaSa osebna uveljavitev pri
filmu. Na drugi strani — in tu se nagibamo v pozitiv-
no usmeritev — pa odkrijemo avtorje, ki jim nadarje-
nost kasneje zagotovi razvoj v uspesne cineaste.
Navzlic temu pa njihova dela tudi uvr§€¢am v to skupi-
no, ker so ti filmi njihovi prvi stiki s to vejo filmske
umetnosti. Zavoljo tega se niti na temelju svoje na-
darjenosti niso mogli izogniti osnovnim in tipi¢nim
zacetnisSkim napakam v realizaciji izbrane teme.

To so filmi, ki nimajo najmanjsega ob&utka za mero.
V njih pretiravajo najprej z izborom vseh mogoéih
tem: s smislom in brez njega, pomembnih in nepo-
membnih, zanimivih in nezanimivih itd. Potem pa
pride nespreten, okoren in najpogosteje napacen pri-
jem pri obdelavi teme. Za filme te skupine je znadil-
no, da filmskega traku zanje ne tro$ijo umno in na-
vadno pravijo: njih avtorjem je zal vsakega odrezane-
ga metra filma. To kaze sploSno neobjektivnost in
pomanjkanje kritiénosti, kar edino sploh omogoéa
ustvarjalnost. Izbor in oblikovanje vseh tistih bistve-
nih elementov ustvarjalnosti namre¢ zahteva od av-
torja ocenjevanje kvalitetnih vrednosti na tak nacin
izbranih in uporabljenih elementov. To ocenjevanje
pa je kriticnost, ki jo nujno terja katerakoli oblika
ustvarjalnosti. Avtorji teh zaéetniskih filmov pred-
vsem, najsi jim to opravi¢imo ali ne, ne poznajo teh
osnovnih elementov filmske ustvarjalnosti, in prav
zato je seveda nemogoce kakrdnokoli ocenjevanje
njihovih vrednosti.

bruga ali B kategorija je korak dalje v poznavanju in
obvladanju osnovnih elementov filmskega jezika. V
tej kategoriji ne sre¢ujemo ve¢ tistih zavrzenih bra-
njevcev, ki so v vecini v kategoriji A, izdelovalcev ta-
ko imenovanih ,,barvastih filmskih razglednic in pi-
sanih diapozitivov”. Za razliko od filmov kategorije A,
ki jih najveé¢ sreéujemo v festivalskih informativnih
sekcijah, je mogoce filme te druge kategorije videti v
uradnih festivalskih programih in v&asih dobijo tudi
nagrade.

Kategorija filmov B, in tudi kategorija C, o kateri bom
govoril kasneje, je oaza za nadarjene, a e premalo
formirane in po svojem individualnem filmskem izra-
zu nezrele avtorje. Njihova ljubezen do filma jim
omogoc¢a, da se po prvih za¢etniskih neuspehih ob-
drzijo in nadaljujejo delo pri filmu. V svojem nadalj-
njem razvoju teZijo k iskanju svojega lastnega film-
skega izraza in kazejo prve znake opredelitve za dolo-
¢ene nacéine dela in ustvarjanja pri filmu. Prav ta
opredelitev za dolo¢ene oblike filmske ustvarjalnosti
pa rojeva po obliki nadvse znacilne, po izboru film-
skih izraznih sredstev pa Zal dokaj enostranske filme.
Ta splo$na znacilnost bo kasneje omenjena tudi pri
filmih kategorije C. Zavoljo omenjenih okolis¢in na-
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stajajo filmi, za katere je tipiéno, da v zelji po kolikor
mogoce brezhibni tehniéni realizaciji popolnoma za-
nemarjajo idejnost. Idejnost filma pa je eden temelj-
nih elementov in pogojev za nastanek filma, ¢eprav
tudi ne gre zanemariti vloge tehni¢ne realizacije v
tem procesu. Ne smemo namreé pozabiti, da kvali-
tetna tehni¢na realizacija omogo¢a popolno uveljavi-
tev in oblikovanje vseh filmskih izraznih sredstev.
Enostavno povedano — v filmih kategorije B je vsa
pozornost osredotoéena na kolikor mogo&e popolno
tehniéno realizacijo, seveda na raéun njihove idejno-
sti. To je bistven element tiste opredeljenosti in
ustvarjalne enostranskosti, ki ne omogoc¢a vecje, za-
dovoljivejse kvalitete.

V tretji kategoriji, oznaéeni s C, je odnos med idej-
nostjo in kvalitetno tehni¢no realizacijo v obratnem
sorazmerju kot pri kategoriji B. Na kratko, tu ima
prednost iskanje najraznovrstnejsih idej. Ta osredo-
tocenost na idejnost filma onemogoéa avtorjem, da
bi se posvetili izpopolnjevanju tehniéne realizacije, ki
je v tem primeru povpre¢na in ostaja v mejah najbolj
temeljnih norm. Osnovna znacilnost filmov kategori-
je C je v nenehnem razvoju izraznosti ideje in v nena-
ravnem zastoju tehni¢ne realizacije.

Skupna znacilnost filmov B in C kategorije je izredna
skrb za obliko in nagin filmskega izrazanja. Zavoljo
tega se v teh kategorijah filmov avtorji najprej uvelja-
vijo.

Cetrta kategorija filmov, kategorija D, je za razvoj
amaterskega filma in za njegovo kvalitativno—kvanti-
tativno raven najbolj pomembna. V njenih okvirih sre-
Eujemo tiste filme, ki so po svoji idejni in vsebinski
zasnovi, tehniéni realizaciji in umetniskem izrazu zre-
la filmska dela. Predstavniki te kategorije tvorijo vrh
amaterske filmske ustvarjalnosti. Ta dela vsebujejo
sintezo vseh filmskih izraznih sredstev, ki so v njih
zbrana in oblikovana v dovrSeni tehniéni realizaciji.
Temelj teh filmov tvori ideja resni¢nih vrednot, ogi-
Scena vseh odvecnih primesi; in ta v kasnejsih obde-
lavah prehaja v tematsko zaokroZeno vsebinsko celo-
to.

Raznovrstnost, nekonvencionalnost, zrelost v izboru
in druZzbena.angaZiranost so idejam teh filmov Ze
zdavnaj in neStetokrat potrdile kvaliteto. Za razliko
od prej omenjenih kategorij filmov je v tej skupini iz-
redno pomembna tema filma. Njeno obliko predvsem
pogojuje ideja, in to ideja, ki se po svoji druzbeni
aktualizaciji razlikuje od drugih. Take ideje terjajo ce-
lovitejSo in globljo obdelavo, zato pa kasneje omogo-
¢ajo oblikovanje in izpopolnitev dologene teme. Se-
veda obdelava take teme hipoma izkljuéi vsakrsen
grob, enostranski in suhoparen prehod iz medija pi-
sane oblike izbrane ideje v medij njenega filmskega
izraza. Omenjeni grob prehod iz medija v medij je



najbolj znacilen za kategorijo A, ob&asno pa se po-
javlja tudi v kategorijah B in C.

In konéno ne bo odve¢ omeniti nekaj manj pomemb-
nih podatkov zadnje kategorije (D).

Zanje je znacilno, da so praviloma v uradnih festival-
skih programih, éeprav je katerega mogode videti
tudi v informativnih sekcijah, najpogosteje iz nera-
zumljivih razlogov. Dobivajo tudi Stevilne nagrade na
pravzaprav vseh filmskih manifestacijah. Starost nji-
hovih avtorjev se giblje med dvajset in trideset leti.
Kdaj pa kdaj se zgodi, da najbolji avtorji snemajo
tudi profesionalne filme (Pregelj in Stajnbaher v Slo-
veniji, Stasenko na Hrvadkem), kar oditno dokazuje
njihovo kvaliteto. Prav tako imajo nekateri avtorji s
filmom poklicne stike (Perko, Viden$ek — Ljubljana,
Mati¢ — Sarajevo), iz katerih lahko &rpajo zelo korist-
ne izkusnje. Nekateri od teh avtorjev so tudi student-
je filmskih akademij (Perko in Slak), kar jim omogoc&a
pravilno umetnisko usmeritev.

Filmi kategorije D so povpre&¢no dalj$i od 15 minut in
so pogosto delani na 16 mm formatu, v sre¢nih fi-
nanénih okolid&inah pa delajo Ze tudi prve tonske ko-
pije. Te filme je lahko spoznati, ne da bi jih morali
videti na zaslonu, po izredni tonski opremi; ta je za
zdaj med najboljSimi to¢kami amaterske ustvarjalno-
sti.

Konéno pa moramo opozoriti tudi na to, da se iz vrst
teh avtorjev rekrutirajo ugledni filmski profesionalci.
Ko govorimo o amaterskih filmih, je nemogode, da
ne bi omenili FILMSKEGA OKOLJA, v katerem na-
stajajo. Filmska okolja najveckrat in predvsem zna-
¢ilno zaznamujejo filmski klubi, redkeje imajo to vio-
go skupnosti avtorjev v republikah in pokrajinah;
narodnostna obelezja filmskih okolij pa so za sedaj
opazna samo v nasem profesionalnem filmu.
Obelezja filmskih okolij, ki dobivajo obliko tipiénega,
oblikuje predvsem skupna povezanost avtorjev z. DU-
HOVNO KULTURO (o kateri je bilo, kar je Zal redko,
veliko govora na MAFAF v Pulju, 1972. leta). Da bi
nekako ilustriral ta pojem, navajam, da duhovna kul-
tura (v vlogi zdruzevalca idejno-izraznih znacilnosti
vecje skupine avtorjev) pogojuje in oblikuje bitno
ustvarjalno-umetnidko fiziognomijo filmskih okolij.
Duhovna kultura omogoda nastanek tistega, kar ime-
nujemo filmska Sola — pa najsi bo govora o zagreb-
8ki 3oli risanega filma, beograjskih ali sarajevskih
dokumentaristih. Po mojem mnenju bo pregled sta-
nja duhovne kulture v naSem amaterskem vsakdanu
zanimiv. V tem pogledu so najbolj pomembna tista
okolja, ki se oblikujejo v kino klubih in vecjih urbanih
celotah.

Na prvo mesto bi postavil napreden pojav oZivljanja
slovenskega animiranega filma, katerega osrednje
mesto je podrocje Slovenskega primorja; konkretna

lokacija je na razdalji Koper — lzola. Avtorji teh fil-
mov ustvarjajo v Ateljeju animiranega filma iz Kopra
in filmskega kroZka Zarja iz Izole. Njihov skupni vod-
ja je priznan cineast Koni Stajnbaher, sicer pedagog
iz |zole, ki v neuradnem pogovoru pogosto pove, da
filmi Ateljeja animiranega filma nastajajo v Izoli. Te-
mu filmskemu okolju se pridruzuje Franci Slak, &lan
Mandale iz Kopra. Ceprav se njegova dela po filmski
zvrsti razlikujejo od del omenjenih avtorjev, se jim
priklju€uje s kvaliteto svojih filmov. Oblikovanje oko-
lja, dimenzija republike, v kateri nastaja ta animirani
film, mora razen Ateljeja in Zarje upostevati Se film-
ski kroZek iz Zagorja ob Savi. Seveda je to odvisno od
njihove medsebojne povezanosti in vzajemnega pozi-
tivnega vpliva.

Zanimivo in pozornosti vredno je okolje v Trziéu, kjer
deluje kino klub ,,Tomo Kriznar’ s svojima odli¢nima
predstavnikoma Perkom in Mayerjem. TrZi¢ je znan
ne samo po visoko kvalitetni filmski proizvodniji,
marvegé tudi po Revul nagrajenih filmov.

Filmskemu OkOl]U Jesenic daje obelezje mednarodni
filmski festival, ena izmed pomembnih filmskih ma-
nifestacij v Sloveniji. Podobe tega festivala pa nika-
kor ne dolo¢ajo samo filmi, ki jih na tem festivalu pri-
kazujejo, marve¢ tudi vsi tisti, ki vtem filmskem oko-
lju delujejo.

Normalno je pri¢akovati, da bodo v mariborskem
filmskem okolju posvetili veliko pozornost dokumen-
tarnim filmom, saj je to mesto organizator festivala
dokumentarnega filma. Ta festival je pomemben pri
nas prav zaradi tega, ker po svoji enostavni program-
ski obliki (zbira samo filme ene vrste) vodi pred osta-
limi festivali, ki zajemajo nekaj filmskih vrst. Eden
najznacilnejSih primerov vplivanja filmskega okolja
na oblikovanje festivalskih programskih fiziognomij
je MAFAF (ali mala Pula) v Pulju. Ta festival sodi v
vrsto najbolj priznanih jugoslovanskih festivalov in
ima izrazito specifi¢en profil. Na Mali Puii je mogocge
videti filme, ki vsebujejo resniéno vredne in emotivno
mocne ideje. Po drugi strani pa prikazujejo filme, ki v
nobenem primeru niso potrebna protiutez kvalitativ-
ne harmonije in katerih idejnost je samo v formalnih
novostih. Opravilo avtorjev takih del je samo, da iz-
brskajo tisto, ¢éesar se ni 3e nihée spomnil, torej
iskanje novega in izvirnega, ki pa je samo sebi na-
men. To Ze sodi na podro¢je mnozi¢ne potroSnidke
kulture in dobiva oblike modnosti, ki v nobenem pri-
meru ne more biti zagotovilo sodobnosti.

Zanimivo je, da tudi filmi s takim idejnim temeljem
najdejo mesto v uradnem programu in so obvezno
tudi nagrajeni. Zavoljo prednosti v uradnih programih
in sprico okolis¢ine, da to omogo&a opredeljenost
organizatorjev, selektorjev in festivalskih Zirij, se po-
javlja vse ve¢ avtorjev, ki delajo filme izkljuéno za do-
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lo¢ene festivale. Normalno je, ¢e delajo filme izklju&-
no po takih receptih, kadar si pri snemanju paé priza-
devajo za cilj, kakrden je prodor na festivalsko sceno.
Recepturo pa seveda predpisujejo festivali s svojo
opredeljenostjo, ki jo omogoca selekcijska enostran-
skost.

To se ne nanasa samo na MAFAF v Pulju, temveg Se
na mnoge druge nase festivale, ki izpri¢ujejo dolo&e-
no naklonjenost do takih filmov, katerih umetniska
fiziognomija in notranja struktura vsebujeta omenje-
ne tipiéne forme.

Primere takih in podobnih pojavov najlaze opazimo
pri posameznih avtorjih amaterskih filmov.

SKUPINE AVTORJEV

Redno spremljanje nasih Stevilnih filmskih manife-
stacij, kjer je mogoce videti skoraj celotno letno film-
sko proizvodnjo, omogoda opazovalcu, da avtorje
razvrsti v tri osnovne skupine. Vsaka skupina zdruzu-
je vse skupne in tipi€ne znacgilnosti avtorjev, ki ji pri-
padajo. Skupina predstavlja splodno sliko avtorskih
usmeritev in afinitet v celokupni realizaciji filmov in
obenem tudi kaze uspesnost umetniske ustvarjalno-
sti.

Za avtorje, uvr§¢ene v te skupine, pa tudi za vse osta-
le, je znadilno, da so preobteZeni z razliénimi finané-
no-organizacijskimi problemi amaterske filmske pro-
izvodnje. To pa povzroéa — in to bo pozneje mogoce
opaziti — da pri graditvi in oblikovanju svoje filmske
ustvarjalne osebnosti ne morejo opaziti enostranosti
v svojem delu. Prvo skupino, ki jo imenujem ,,skupi-
na debutantov ali zagetnikov”, tvorijo tisti avtorji, ki
je zanje problem ne samo adekvatna, marve& celo
osnovna uporaba filmskega jezika.

Ti avtorji ,,debutanti” delajo filme, ki jih najdemo v
skupini A. Zanje je zna&ilna velika volja in Zelja, da bi
naredili film, v drastiénih primerih rojena iz malo-
mescanskih tezenj. Ta vztrajnost spominja na tisto,
Ki je znacilna tudi za momente odkrivanja neéesa no-
vega in neznanega. Navzlic veliki volji pa je njihov
trud najpogosteje po nepotrebnem okronan z ne-
uspehom.

Tak neuspeh pa vodi k naravni in koristni selekciji av-
torjev. Na ta nain odpadejo, najpogosteje se umak-
nejo sami, vsi nesposobni, nenadarjeni avtorji, ki so
pogosto samo breme filmske proizvodnje. Zdi pa se
mi, na Zalost, da si javnost prav po takih avtorjih kroji
sodbo o amaterskem filmu. Upam, da se bodo sami
ali da jih bo neko& nekdo drugi prepri¢al o zgreSeno-
sti njihove sodbe. Konéno je treba pripomniti, da je
pri ve€ini avtorjev te skupine vse skréeno in pozneje
tudi ostane samo pri Zelji, da bi posneli film.
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Drugo skupino tvorijo avtorji, ki jih lahko imenujemo
,,opredeljene”. Njihova dela sreéujemo v skupinah B
in C. Opredeljeni so zavoljo tega, ker se v svojem de-
lu nagibajo k temu, da posveéajo pozornost samo eni
obliki in naginu filmske realizacije. Za avtorje te sku-
pine, ki delajo filme skupine B, je pomembno, da ...
(citiram iz gornjega odlomka) ,,v Zelji, da bi dosegli
korektno tehniéno realizacijo, skoraj popolnoma za-
nemarijo idejnost filma”. Tisti, ki delajo filme C sku-
pine, so znacilni po tem, da... (isti citat) ,,kar se tice
tehni¢ne realizacije, je na dostojni ravni, ni¢ pa niso
ukrenili, da bi jo izpopolnili”.

Konkretno povedano, ti avtorji so prepri¢ani, da bodo
na temelju izbranih afinitet do dolo¢ene oblike in na-
¢ina ustvarjanja filmov, s tem ko posvecajo ve¢ po-
zornosti samo eni komponenti celote filmskega dela,
dosegli najboljse mogoc&e rezultate. Pri njih lahko
priznamo vrednost samo eni od omenjenih kompo-
nent ustvarjanja, ne pa celoti, katere sestavni deli so.
Ti avtorji so pri svojem delu Zrtve enostranskosti in
njihovi filmi niso kompletna umetniska dela, ker so
pri njihovem ustvarjanju, enostavno povedano, dali
prednost idejnosti filma pred njegovo tehniéno reali-
zacijo in obratno. Zato je potrebno kvaliteto takih fil-
mov ocenjevati parcialno, s tem pa je onemogocen
objektiven pregled nad celotno umetnisko vrednostjo
njihovega dela.

Ce ne upostevamo publike in nepristranskih opazo-
valcev amaterskih filmskih dogajanj, moramo ugoto-
viti, da so najbolj neposredni in najpogostejsi oce-
njevalci avtorskih del te skupine razni organizatorji in
ocenjevalne komisije (selektorji in zirije) takih mani-
festacij. V tak3nih okoli&¢inah se zgodi tisto, o Ce-
mer sem govoril vodlomku o filmskih okoljih, v kate-
rih delajo, posiljajo in uvriéajo na festivale filme, ki
so narejeni izkljuéno za take filmske manifestacije.
Konéno prav te komisije popustijo pred navalom ta-
kih filmov, ki jih neprestano dobivajo, in se jim na
koncu tudi prilagodijo in jim pri izbiranju naklonijo
najve¢ pozornosti. Posledica take selekcijske in pro-
gramske politike je ustvarjanje receptov, po katerih
izdelujejo dologen del filmov, da bi tako ustregli Ziri-
ji.

Preostalo nam je e, da omenimo tretjo, zadnjo sku-
pino filmov. Avtorjev te skupine je najmanj, kar je
glede na njihovo kvaliteto povsem normalno, njihove
stvaritve pa sem uvrstil v D skupino filmov. To so po
svojih umetnisko ustvarjalnih sposobnostih nadarje-
ni avtorji, z izborom in zavzetim lotevanjem filmskih
tem pa kazZejo svojo zrelo psihiéno individualnost.
Vse skupaj, povezane s skupnimi izraznimi znagil-
nostmi, lahko te avtorje imenujemo ,,skupino univer-
zalnih”. V svojem ustvarjalnem delu so univerzalni po



tem, ker na temelju svoje nadarjenosti in sposobno-
sti polnovredno priznavajo vse izrazne komponente
filmskega jezika in jih v veliki meri uporabljajo. Pri
avtorjih te skupine je nemogode srecati vpradanje
prav banalne dileme: prednost ideji ali tehniki. Na
podroéju profesionalnega filma, za razliko od ama-
terskega, tega vpradanja ze zdavnaj ni ve¢. TeZko je
redi, ali se to vpradanje pojavlja kot posledica na eni
strani financ, tehni¢ne opremljenosti in organizacij-
skih nesposobnosti, porojenih iz neizkuSenosti pri
delu, ali pa je, po drugi strani, posledica premajhne
nadarjenosti, premajhne sposobnosti in premajhne
umetniske moci. Vpradanje, ali je ta dilema podoba
stvarnosti amaterskega filma ali je samo negativna
skonstruirana zmota, je treba kolikor mogoce hitro
razjasniti in resiti, ker je Zivljenjsko vazno za to vejo
filmske umetnosti.

Po mojem mnenju je amaterski film treba vzeti taks-
nega, kakren je, ne smemo ga niti podcenjevati niti
zahtevati od njega, naj bo veé, kakor to danasnja si-
tuacija sploh dovoljuje.

Opozarjam na to, da na tak nadin dolo¢ene skupine
avtorjev predvsem predstavljajo trenutni avtorski po-
tencial, razvr§éen na osnovi avtorskih kvalitet. Prav
tako lahko dolo¢anje teh skupin, vendar samo kot
ilustracija, sluzi kot pregled razvojnih poti posamez-
nih avtorjev. V tem primeru skupina avtorjev ni her-
meti¢no zaprta in nepristopna celota, marve¢ avtor
kar tako v skladu s povecanjem kvalitete kreativnost
prehaja iz skupine v skupino.

IDEJNOST FILMA

Ima obelezje prvobitnega, pred njo je edinole iskrena
Zelja ustvariti filmsko delo. Iz idejnosti tako reko¢ iz-
haja vse, ko ji pripisujemo v resnici veliko pomemb-
nost, pa na taki osnovi ne smemo zanemariti ostalih
komponent filmske izraznosti. Pomembnost dobro
izbrane ideje potrjuje v vsakdanji govorici uporablja-
na fraza: iz slabe ideje lahko nastane samo slab, iz
dobre pa dober in slab film. Ta fraza kaze predvsem
tudi na odvisnost kvalitete filma od dobre in pravilne
realizacije izbrane ideje. :

Rekel bi, da pri izbiranju filmske ideje igra eno od
najbolj vaznih vlog avtorjeva druzbena angaziranost,
psihiéna zrelost in vnaprej$nja umetnidka naravna-
nost. Druzbena angaziranost zahteva od avtorja, da
na temelju dolo¢ene Zivljenjske izkusnje, motiviran s
svojo socialnostjo, opazuje in filmsko analizira vse
¢loveske zivljenjske tokove v njih celovitosti. Na tem
podroéju in na tak na¢in mora avtor izbirati ideje za
filme, katerih poznejSa realizacija v tematske celote
je predvsem odvisna od Ze omenjenih avtorskih
ustvarjalnih sposobnosti. Te zmoznosti so potrebne,

&e naj film pokaZe vse tisto, kar &lovek vidi in dozZiv-
lja, pa ¢etudi so za navadnega &loveka ti dozivljaji
povsem navadni, nepomembni in jih zavoljo tega sa-
mo podzavestno registrira — zanj so postali nevidni.

Dolznost filmskega ustvarjalca, kakor tudi vsakega
drugega umetnika je, da take pojave potegne iz ¢lo-
vekove podzavesti. Nadalje je potrebno, da jih resi
kalupa in pegata navajenosti ter jim da z umetniskim
oblikovanjem pravi pomen. In konéno mora z odkriva-
njem pravih vrednosti teh pojavov poudariti vse tiste
znadilnosti, ki so v svoji tipiénosti karakteristi¢ne za
vedino ljudi in druzbenih okolij. Prav zaradi tega
bodo na tak nadin analizirani najrazli¢nej$i prizori
¢loveskega zivljenja postali razumljivi in nadvse za-
nimivi za Siroke kroge ljudi.

V filmski realizaciji ideje je z individualnim angaZira-
njem potrebno, da avtor tedaj, ko razkrije svoje sta-
lid¢e, tudi pokaze vse znadilne érte svoje umetniske
osebnosti — to namre¢ daje filmskemu delu neza-
menljivo fiziognomijo.

Kot umetnik mora filmski avtor predvsem stati sredi
nasega vsakdana, stopati mora v korak z vsemi aktu-
alnostmi navadnega ¢loveka in druzbe, v kateri Zivi.
Vsekakor je potrebna dolo¢ena usmerjenost, ¢e naj v
izboru predmetov analiziranja vlada med njimi har-
monija. Zavoljo tega je nedopustno zanemarjanje
analiziranja vseh tistih, za naso preteklost vaznih po-
javov, ki jih nujno terja bolj$e razumevanje sedanjo-
sti. Umetniska obravnava mora biti vedno enaka, pa
najsi gre za pojave preteklosti ali sedanjosti.

Filmski avtor kot angaziran ¢lan nase druzbe mora
biti dosti sposobnejsi od drugih v odkrivanju, analizi-
ranju in prikazovanju (fotografiranje ali preslikavanje
Zivljenja je nemogocée) vseh interesnih obmodij &lo-
veSkega Zivljenja v druzbeni celokupnosti.

In konéno mora filmski avtor-umetnik Zivljenje prika-
zovati tako, kakrSno v svojem bistvu resnicno je.
Vsak drug nacin ali kakrsno koli olepSevanje ali vse,
kar je temu nasprotno, predstavlja jasno zaértane
oblike ¢lovekovega odtujevanja.

Da bi od teoreti¢nih predpostavk o filmski idejnosti
prestopil v stvarnost amaterske filmske vsakdanjosti,
bom podal kratek pregled prisotnosti ideje v Ze ome-
njenih filmih.

Zaradi vecje razumljivosti bom znova uporabil, tokrat

na primerjalen nacin, prej opravljeno kategorizacijo
filmov in avtorjev.
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Predvsem Zelim poudariti, da je amaterski film zaradi
svoje specifiéne moci absorbiranja bogata zakladni-
caidej.

|

Prisotnost ideje v filmih skupine A, tako imenovane
zadetniske, ki nastajajo v skupini avtorjev, imenova-
nih debutanti, je takale. Tu je prisotnost kake boljse
ali zanimivej$e, v glavhem vrednejSe ideje praviloma
prava redkost. Med ostalimi faktorji, razen takih, kot
je prvi resniéni stik z delom pri filmu, premajhno po-
znavanje in izkoriS¢anje izraznih moznosti filmskega
jezika, slaba tehni¢na in finan&na opremljenost in
pomanjkanje umetniske kreativnosti, je pri izboru in
realizaciji ideje tu e vazZznejsi faktor. Ta faktor;
&eprav na videz nepomemben, vkljuuje psihiéno ne-
zrelost avtorjev (najveckrat so stari manj kakor dvaj-
set let), presibko individualnost in, kar je za pravilen
izbor in realizacijo ideje odlo&ilnega pomena, pre-
majhno mero objektivnosti in selektivnosti.

\

Ta tako potrebna mera objektivnosti in kvalitativne
selektivnosti v tej zaéetni fazi ustvarjanja filma je po
mojem mnenju zrtev njihovih let, te zelo normalne
oblike mladostnega zanosa. Ta Zene mlade ustvarjal-
ce, da se celo preve¢ ukvarjajo sami s seboj, da bezi-
jo k izpovedovanju lastnih problemov, ki v skupni pri-
padnosti veZzejo vse mlade tega sveta in pogosto do-
bivajo mnoziéne oblike. Dobivamo vtis, da jih zanos
zadovoljuje v tolikdni meri, da ne utijo moénejse po-
trebe po globljem in sistematiénejSem analiziranju
tem, ki jih obdelujejo. To je najbrz osnovni vzrok za
obledelost fiziognomije njihovih filmov, za trhlost in
nezanimivost takih zacetniskih del. Osnovni vtis, ki
ostane po gledanju takih filmov, da patetiénost, s ka-
tero so obilno obdarjeni.

Ne bo odveé, e nastejemo najbolj pogoste teme, ki
so nastale po izboru in kasnejSi obdelavi takih tem:
obsodba militarizma, beg iz stvarnosti, razoaranje v
ljubezni v smislu emocionalne komunikacije, odtuji-
tev ¢loveka zaradi osamljenosti, tehnokratizacije, jez
med generacijami itd.

Pri tako imenovanih ,,opredeljenih” avtorjih, Ki
delajo filme skupine B in C, se takSne teme naenkrat
izgubijo in sploh niso zastopane. Vzrok za to je izbi-
ranje, prve izkusnje, odkrivanje nagnjenosti k doloce-
nim temam in naéinom filmske realizacije. Avtorji
filmskih skupin B in C, odvisno od tega, kateri skupi-
ni njihova dela pripadajo, se poigravajo z vsemi moz-
nostmi tehniéne realizacije in se posve€ajo iskanju
kar najbolj izvirnih in kolikor mogoc¢e spektakularnih
idej. Tisti, ki delajo filme skupine B, se najveckrat
odloCajo za dokumentarno obdelavo tem. Objekte
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svojih prikazov jemljejo tako iz vadkih kot iz mestnih
okolij. Teh objektov ni teZko naSteti: vse oblike ¢lo-
veSkega dela, najsi bo delo posameznika ali skupine,
spominjanje raznih manjsih ali ve¢jih druzbenih do-
godkov itd. Sreéamo se z vasko svatbo (celjski ama-
terji), karnevalom (amaterji iz Velenja), Zelezarskimi
halami (filmi iz Crne in Raven na Korodkem), smucar-
skimi tekmovanji (Maribor) itd. Ti avtorji ne izbirajo
toliko tematske celote, ker jih ideja ni preve& prevze-
la, ampak posvecajo najve¢ pozornosti reprezentativ-
nosti objektov, ki jih prikazujejo. Zavoljo tega v takih
filmih ni zastopana emotivna relacija avtorja do tiste-
ga, kar obdeluje, ampak so ti dokumentarci dovolj
stereotipni, do potankosti dosledni prikazi objektov,
s katerimi se film ukvarja.

O ustvarjalcih skupine filmov C ne bi veliko razprav-
ljal, ker sem o znadaju njihovih idej Ze govoril v od-
lomkih o filmskih okoljih in skupinah avtorjev. Te
ideje so, ¢e se ne motim, najpogosteje zrtve nenape-
tega in ni¢evega iskanja necesa NOVEGA, Ki je v tej
obliki Zal samo sebi namen. Prav tako je oéitna, ena-
ko kot v skupini filmov B, odsotnost globljega, smi-
selnejSega in bolj sistemati¢nega dodelovanja ideje
filma. Oc¢itna je odsotnost MISELNEGA, medtem ko
je posebej opazna dologena izvirnost v naéinu prika-
zovanja objektov snemanja, kot npr.: z nenavadnim
naéinom snemanja dati ¢lovedkemu telesu nove di-
menzije v prostoru njegovega gibanja, najprej s po-
polno statiénostjo (Deklica moja, zakaj si me hotela
zlikanega potegniti skozi pisalni stroj, 1972, film Jo-
vanovi¢a in Avramovica iz Beograda) pa do ob&udo-
vanja vredne mobilnosti (v filmu In continuo, 19689,
Mikuljana iz Zagreba), stare ideje uporabljajo kot no-
ve (Odhod vlaka z Zelezniske postaje, Jovanovi¢ iz
Beograda — zaradi primerjave se spomnimo starega
in zelo znanega filma). O¢itna banainost ideje je iz-
razena v filmu Perpetuum mobile s IX. FAFS, v kate-
rem so prostituirali Paganinijevo glasbo. Zanimiv je
pojav filmov, pri katerih je vsa izvirnost in vrednost
ideje v nameri filma, da bi razgibal (drugade poveda-
no nerviral) publiko z motori¢nim ponavljanjem ne-
prijetnih psihiénih (po obliki avdiovizualnih) objek-
tov. Najznaéilnej$i primeri: Psihoza J. Risti¢a iz Beo-
grada in Hoo-ruk P. Trinajstica iz Reke.

Pri tretji skupini tako imenovanih ,,univerzalnih” av-
torjev, ki izkljuéno ustvarjajo filme, uvr§éene v skupi-
no D, se ponovno pojavljajo v svoji temeljni obliki
ideje, ki jih sre¢ujemo v filmih skupine A, avtorjev
,,zacetnikov”. Bistvena razlika med tema dvema sku-
pinama avtorjev je v tem, da se ,,univerzalni” ideje in
pozneje teme filma lotevajo povsem drugace, seveda
pravilneje in bolj primerno. Izbirajo in objektivho ana-
lizirajo vse tisto, kar zaznavajo in to potem s filmsko
sliko razstavijo na bitne elemente, te pa z nadaljnim



raziskovanjem in medsebojno primerjavo spreminja-
jo v izrazne komponente individualnega pogleda na
svet. Njihova odlika je miselnost, s katero so ideje
prekvasene, njihova dobra lastnost je potrpeZljivost
analiziranja, njihovo naéelo je natanénost aktualno-
sti. Jedro takih idej tvori bitnost kakrSnekoli teme,
motiva, spoznanja ali prikaza. Za razliko od ,,zagetni-
kov” ,,univerzalni” ne razstavljajo ideje s posploSe-
nimi reditvami, ampak pojem ali pojme, ki jih ideja
vsebuje, gradijo, nizajo drugega k drugemu avdiovi-
zualne udinke, ki v tej obliki predstavljajo osnovne
elemente razstavljene filmske slike. Z razstavljanjem
filmske slike na njene sestavne elemente, ki vsebuje-
jo mnozico simbolov — le-te izrazajo tudi avdiovizu-
alni efekti, avtorji dosezajo izrazito miselno perspek-
tivo vsakega posameznega kadra. Pojmi, ki jih obde-
lujejo ideje filmov, pojasnjujejo: razne emocije, kot
sta veselje—zalost, strah—mirnost, obup—strast
itd. (Vesela druzba na obali J. Matié¢, Umiranje dneva
Stasenko, Love M. Jovanovi¢, Marginalija Pregelj
itd.) Nadalje ideje tudi vsebujejo simboliéne prikaze
razliénih éloveskih psihi¢nih situacij, npr. neprilago-
jenost okolju, odgovornost za posledice ravnanja,
Gloveska paradoksalnost itd. (Balada o izgubljenih
poteh Mayerja, Perkov Mrtvi rez, Zastave in Ura nem-
38ine M. Jovanovi¢a, Superman in Modvirje Stajnba-
herja itd.). Potem pridejo ideje, ki razlagajo nekatera
spoznanja o ¢loveku, kakor so: odtujenost, posamez-
nik kot gonilna sila zgodovinskega razvoja, prehod-
nost vsega, trenutnost &loveka in ¢loveskega zZivlje-
nja itd. (Zalostni del roZznega venca Mayerja, Perkov
Vakuum, Om F. Slaka itd.).

Zgodi se, da katera od idej avtorjev te skupine prodre
tudi v prostor neomejenosti domisljije (primer: vedi-
na filmov V. Preglja in med drugimi Speé¢a stvarnost
R. Imamoviéa iz Zagreba). To bogastvo miselnega
sveta, odliénost in raznolikost idej kot tudi misti¢ne
oblike domisljije, vse to se je zmoglo preliti v izrazni
svet filmske slike po zaslugi izredno in domiselno iz-
peljane tehni¢ne realizacije, ki zavoljo tega, ker sodi
vV podro¢je amaterskega filma, dobiva prilastek pro-
fesionalne.

O NEOBVEZNIH ZAPISKIH

Nastali so iz spontane Zelje po tem, da bi v preuce-
vanje razvoja amaterskega filma pri nas vnesli po-
membnej3o, Ze davno potrebno sistematizacijo. Tej
Zelji se pridruzuje tudi teZnja po aktualni podobi sta-
nja v amaterskem filmu danes. Posledica obojega je
ta sestavek, v katerem omenjamo stvarna dejstva o
filmih, ki jih ustvarjajo danes, omenjamo avtorje, ki
Zive in delajo in zasluZijo, da o njih, o njihovih idejah
in kvalitetah govorimo danes, in ne jutri.

Kinoamater)

Svojem
festivall

vasja herbst

Slovenski kinoamaterji in vsi tisti,
ki jih zanima, kaksen je danes do-
maci amaterski film, smo se v ne-
deljo, 30. novembra, zbrali v Ra-
domljah pri Domzalah na X|. FES-
TIVALU AMATERSKEGA FILMA
SLOVENIJE, kjer so letos prvi¢ lo-
¢eno tekmovali pionirski, mladin-
ski in ¢lanski filmi. Prireditelja fe-
stivala, Foto-kino zveza Slovenije
in Foto-kino klub MAVRICA sta s
festivalom pocastila Dan republike,
110-letnico rojstva naSega prvega
kinoamaterja Karla Grosmana, 160-
letnico rojstva Janeza Puharja, izu-
mitelja fotografije na steklo in 25-
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letnico FOTO KINO ZVEZE SLOVE-
NIJE. Kino klub GORENJE iz Vele-
nja, KK FRANCE KOSMAC Ljublja-
na, KK MARIBOR, Atelje animira-
nega filma Koper, MINIFILM Ljub-
ljana, Skupina kranjskih kinoama-
terjev, FKK LT EMO Celje, KK
MERKUR Idrija, filmski krozek
ZARJA lzola, KK Sevnica, KK Za-
gorje ob Savi in FKK MAVRICA so
na festival poslali 4 pionirske, 20
mladinskih in 28 &lanskih filmov.
Pionirski in mladinski filmi so go-
tovo kategorija zase, ki po ideji ve-
¢inoma prekaSajo dela svojih sta-
rejSih kolegov, razumljivo pa je, da
za realizacijo in ¢isto tehniéno plat
filma ne morejo dobiti najviSje oce-
ne. Tudi tokrat so se odlikovali fil-
mi, kjer v klubih skupaj ustvarjajo
starejsi in mlajsi ¢&lani: TEMPO
TOUR Bojana Goloba iz Velenja,
MISTERIJ ZENE Borisa Bengi¢a iz
Kopra in SIMETRIJA CLOVEKA
Arka in Steinerja iz Radomelj.
Vecerni program izbranih filmov je
kot vedno prinesel dobre in slabe
filme, prisotne pa je moéno prese-
netila odlogitev Zirije glede nagrad,
ki jih je po skrivhostnem in nera-
zumljivem kljuéu razdelila nestro-
kovno in nepraviéno pri veéini ¢lan-
skih filmov. REVIJA MOJSTRA DE-
BEVCA, film o delu in modni reviji
znanega krojadkega mojstra, je
povpreéen propagandni film, ki bi
domaci klub bolje zastopal na festi-
valu reklamnih filmov, tako pa je
verjetno po pomoti prejel Se srebr-
no plaketo v zvrsti dokumentarnega
filma. Tudi z bronom nagrajeni do-
kumentarni film OCE NEBESKI,
GLEJ, dokumentarni zapis o trgat-
vi, je bil vse premalo dinamiéen in

neizdelan, pa tudi enostavno ukra-
sti glasbo iz TV nadaljevanke Cvet-
je v jeseni se ne spodobi filmskemu
amaterju. Prvonagrajeni igrani film
BELI VENCEK (avtor Maks Stuhec
iz Maribora) je bil vsebinsko tako
zelo naiven, slabo reziran in oprem-
ljen z nepotrebnim monologom, da
ne moremo razumeti, kako je poleg
Zlate plakete v zvrsti igranega filma
dobil Se zlato medaljo za rezijo. V
zanrskem filmu so neenakopravno
skupaj tekmovali risani in eksperi-
mentalni filmi, ¢eprav si amaterji ze
dolgo zelimo, da bi risani in animi-
rani film tvoril posebno zvrst ama-
terskega filma. AGONIJA (avtorji
Marjan Tomsi¢, Koni Stajnbaher in
Radovan Cok iz Kopra) je film, ki
sodi med pomembnejSe dosezke
igranega filma, saj na nov, dinami-
&en nadin, z dobro kamero, glasbo
in igro prikazuje propadanje istrske
vasice. Filmu je Zirija le prisodila
zlato medaljo za kamero, posebno
diplomo za glasbeno opremo in
drugo nagrado v zvrsti ,,zanrskega”
filma. Risani film ITD... in KOKO-
BOMBA, ki sta nastala v Velenju,
kaZeta, da poleg koprskih amater-
jev sedaj tudi drugi avtorji uspesno
posegajo v zanimivo in zahtevno
podro¢je. KOKOBOMBA Staneta
Hafnerja, iskriva domislica, nas je
kljub enostavni ideji bolj navdusila
kot ITD... Mira Kermelja, ki je z raz-
misljanjem ob pomanjkanju elek-
tricne energije ze malo pozen.

Dale¢ pred ostalimi je bil v zvrsti
dokumentarnega filma prvonagra-
jeni INDIJA (avtor Rudi Jakl iz KK
Maribor), ki je bil mnogo ve&¢ kot
samo suhoparen dokumentarni za-
pis, odlikovala ga je dobra kamera

in odli¢en tekst. Iz filma veje indij-
ska miselnost, v njem spoznamo
najrevnejse ljudi z ulice in mogo¢-
ne spomenike indijske kulture. Ob
koncu nam ta oddaljena dezela po-
stane blizja in razumljivej3a, kar je
velik uspeh nekega dokumentarca.
CANKARJANSTVO JE BILO, igrani
film, ki ga je po lastnem scenariju
reziral in posnel Joze Perko iz ljub-
ljanskega Minifilma, sodi v vrh
amaterskega filmskega ustvarjanja.
O tem filmu so Stevilni amaterji in
filmski delavci izrazili najboljse
mnenje Ze pred festivalom, tako da
je odlocitev Zirije, da film nagradi le
z bronasto plaketo, naravnost
smesna in neutemeljena.

Stanko Jost s filmom GOSLI sicer
ni pokazal novih poti v amaterskem
filmu, a je kljub temu napravil soli-
den igrdni film po vzoru ,,pravih 35
mm filmov". Film je navdusil gle-
dalce, ki so GOSLI izbrali za naj-
boljSe delo letosnjega festivala.
Kljub neodpustljivim pomotam in
spodrsljajem, ki si jih je privoséila
Zirija, katere &lani prav gotovo do-
bro poznajo amaterski film, je festi-
val uspel, za kar gre pohvala kino
amaterjem iz MAVRICE, ki so prire-
ditev skrbno pripravili in dobro iz-
peljali do konca. Delo Zirije je bilo
Se dolgo po festivalu tema pogovo-
rov med filmskimi amaterji. Zirije,
ki ne zna ali noce pravilno vrednoti-
ti amaterskega filma, v bodoce prav
gotovo ne potrebujemo veé, saj
festivali ob nepravilnem ocenjeva-
nju amaterskega ustvarjanja izgube
svoj prvotni pomen, avtorji pa bodo
svoje filme raje dali v oceno gledal-
cem na filmskih vecerih in klubskih
projekcijah.
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N Memoriam

francetu kosmacu

vladimir koch

Obudimo, prijatelji — preden ga
pospremimo na zadnji poti — s
hvaleznostjo spomin na nasSega
dragega Franceta Kosmaca in
na pomembno delo, ki ga je o-
pravil za slovensko kinemato-
grafijo.

V filmu se je pojavil Kosmaé
kmalu po vojni kot mlad fant.
Mlad pe letih in po videzu, v res-
nici pa je bil Ze zrel moz, veteran
partizanske vojske, vojak, ki je
bil tudi v XIV. diviziji, in uveljav-
ljen umetnik, saj so mu Ze v par-
tizanih ciklostirali prvi pesniski
zbirki, PRED POMLADJO in
PARTIZANSKE SONETE, pes-
nik, katerega je Oton Zupanéi¢
sprejel s temi besedami: "Po-
zdravljen, France Kosmaé, ki si
v skladne sonete ujel globoko
¢ustvo zvestega tovaristva, brid-
kega sovrastva in plemenite lju-

bezni!” Tako je vitki mladenié
radovednih, po resnici in lepoti
venomer sprasujoéih oéi priSel
pred kamero, bogat krutih vojnih
dozivetij in trdih osebnih preiz-
kusenj, kot ¢lovek, ki so mu bili
to prvi koraki v kinematografijo,
ne pa v Zivljenje.

Prihajal je ves prezet z radostjo
zmage in poln zaupanja v sonce
velikih obetov, ki je vzhajalo izza
vojnih pogorisé. Ta zanos, ki je
bil lasten revolucionarni genera-
ciji, pa pri Kosmacu ni bil nai-
ven. Ni mu otopil kriticnega ¢éu-
ta, ki mu je zlasti v poznejsih le-
tih narekoval marsikatero ostro,
éeprav v bistvu dobrohotno pri-
pombo na deformacije, ki jih je
opazal v najrazliénejSih obmogé-
jih nasega Zivljenja. Bil je vseka-
kor dober opazovalec in kriticen
razsojevalec.

Od vsega zadetka je bil odprt na
vse strani. Zanimala ga niso le
umetniska vprasanja literature, v
kateri se je najprej izkazal. Pri-
vladevala ga je glasba kot drugo
veliko podroéje umetniske
ustvarjalnosti in likovha umet-
nost v vseh svojih zvrsteh. Kon-
certe je obiskoval s tistim vese-
ljem, ki ga obéuti le pravi ljubi-
telj, poznavalec glasbene litera-
ture. Prevzemal ga je ¢ar likov-
nega oblikovanja, svet form in
barv, zanimali so ga celo znan-
stveni problemi kolorja in spo-
sobnost ocesa za sprejemanje
barvnih vtisov. Njegov odprti in-
telekt se ni ustavil pravzaprav
pred niéimer, kar je velikega
ustvaril élovek, najsi bodo to ve-
lika dela umetnikov ali mogoéne
iznajdbe in odkritja novega, ze v
prihodnje tisocletje usmerjene-
ga Gasa. V zadnjih letih so pri-
tegnili njegovo pozornost druz-
beni problemi; o njih je venomer
preiskujoé nemirno razmisljal v
esejih in kritiénih zapisih. Mar-
sikatero svojih dozivetij pa je iz-
razil tudi v pesmih, tako da je
njegovo obsirno pesnisko, lite-
rarnokritiéno in polemiéno delo
veren odraz razvoja njeg_ove mis-
li. Marsikaj tega ‘je bilo znano
tudi $irsi javnosti, ker je bil Kos-
maé vajen govoriti in pisati
jasno, kleno in nastopati v kri-
tiénih trenutkih naravnost, brez
ovinkov.

Film je sprejel Kosma¢ z navdu-
senjem kot nov medij, kot novo
moznost izraZanja. Odloégil se je
zanj hkrati kot pesnik in kot mi-
slec. Ker se je dela lotil z vso
resnostjo, se da tudi v njegovih
filmskih stvaritvah — ceprav v
kinematografiji avtor veckrat ne
more sam izbirati tem za realiza-
cijo — slediti njegovim mnogo-



terim zanimanjem. V njegovem
opusu skoraj ni najti filma, ki bi
ga Kosmac realiziral neosebno,
hladno objektivno. Povsod je Zi-
vo prisoten kot cute¢ in razmis-
ljajo¢ ustvarjalec, poln novih
idej, izvirnih domislekov in niko-
li ni tajil, da ima njegov pred-
stavni svet svoj najgloblji izvor v
obcutju pesnika. Tudi v taksnih
primerih, ko je Slo v kratkem fil-
mu za suho, prozaicéno temati-
ko. Ceprav si je instinktivno ali
pa nemara tudi zavedno izbiral,
kadar je le mogel, poeticne
teme, je vnesel liricne elemente
tudi v scenarije, ki so mu bili po-
nujeni. Véasih naletimo nanje v
dialogu ali komentarju, zasledi-
mo jih v dekorju, v izboru miljeja
in v glasbi, predvsem pa v sa-
mem rezijskem konceptu, ki je
najveckrat znaéilno kosmacev-
ski. Zato so njegovi najboljsi fil-
mi 2ivi, zanimivi in prijetni za
gledalca, kateremu so namenje-
ni.

Veliko pripomore k temu dobre-
mu vtisu tudi njegov smisel za
izbor in organizacijo gradiva in
premisljeno uvrSéanje gradiva v
zamisljeni koncept. To njegovo
sposobnost je opaziti Ze v prvih
dokumentarcih, v JESENI MED
TRTAMI in V BORBI ZA PLAN,
ki sodita v obdobje vedrega,
brezskrbnega pogleda na svet,
ko sprejema rezZiser prikaz do-
sezkov hitro se razvijajocega go-
spodarstva kot samoumevno na-
logo umetnika.

Po nagrajenem filmu o FRAN-
CETU PRESERNU izpriéuje so-
lidno pripravo in jasen pregled
nad snovjo film o OTONU ZU-
PANCICU, v katerem zraste pred
nami v enaki meri lik pesnika in
lik ¢loveka, prikazan s spostlji-
vostjo poznavalca in obcudoval-
ca.



Se samostojnejsi odnos izpri¢u-
je MRTVASKI PLES, zapis o zna-

meniti freski v Hrastovljah. Tu

zadobi izbrano likovno gradivo v
zamisli filmskega ustvarjalca
nesluteno dramaticnost, s kate-
ro podérta filozofsko resnico o
minljivosti Zivljenja. Minil je éas
vedrine in brezskrbnosti. Umet-
nika obletavajo drugacne misli,
postavlja si probleme bivanja in
nebivanja, ki jih ni mogoce lah-
ko razresiti.

Kosmaceva ljubezen do likovne
umetnosti se zrcali v filmu GRA-
FIKA CLOVEKU in $e posebej v
impresivhem prikazu slikarstva
naivca Tisnikarja, BARVE V
PROSEKTURI in Se v nekaterih
drugih filmih.

Bolj rafiniran ko postaja Kosma-
cev rezijski prijem, bolj se odkri-
vajo njegove latentne teznje po
iskanju novega, izvirnega v ideji
in izrazu. V nagrajenem filmu
DESET MINUT PRED DVANAUJ-
STO mu uspe na grotesken na-
€in ilustrirati eno izmed znaéil-
nosti nasega nemirnega Casa:
bitko za ¢as, Zivéno hitenje za
cemerkoli.

OBLACEK IN OBLAKI pa je lirié-
na podoba za globljo misel o
propadu in unicenju. In Se bi
lahko navedli tega ali onega iz-
med vec kot Stiridesetih kratkih
filmov, kjer se pod avantgardno
obleko skriva marsikatera tehtna
misel kot sad razmisljanja in iz-
kusenj zrelega moza.

Vecino kreativnih sestavin Ko-
smaceve osebnosti najdemo
tudi v igranih filmih. Ze v epizodi
KOPLJI POD BREZO preseneéa
suveren pristop k Voranéevi no-
veli, za katerega lahko reéemo,
da je resnicno ustvarjalno avto-
nomen, ne da bi se zaradi tega
izneveril literarni osnovi. Samo
dopolnjuje jo z liriénimi in dra-

matiénimi vlozZki, ki dajejo tej
zgodbi v slikovitem dekorju izra-
zitejSo tragiéno barvo.

DOBRI STARI PIANINO je vrnil
Kosmaca v ¢as partizanstva, v
junaski ¢éas njegove mladosti.
Navzlic temu da sestavlja film
ve¢ zgodb, ki se godijo v razlic-
nih miljejih z njihovimi predstav-
niki, vendar so najbolj plasti¢ni

. liki partizanov, risanih po spo-

minu in oZarjenih z zanj tako
znacilno luéjo ljubezni in obéu-
dovanja. V PIANINU so nasli
svoje mesto tudi spomini na ti-
ste tihe noci, ko je pesnik izrazil
goro doZivetij z verzi svoje ple-
menite lirike. In otoZen zaklju-
cek je kot nostalgija za pretekli-
mi tezkimi, a lepimi casi.

Isti odnos do slikanja partizan-
skega Zivljenja kaze Kosmac¢ tu-
di v PETI ZASEDI. V zgodbi, ki
naj bi bila skrajno napeta, saj
obravnava tezek primer izdaj-
stva, prevladujejo toni obcéudo-
vanja teh imenitnih fantov, ki
vendar ne morejo biti izdajalci,
ceprav zunanji znaki kazZejo, da
bi vsak izmed njih utegnil biti to.
Atmosfera v filmu je veckrat tez-
ka in zakljuéek mucen, a v os-
predju le stojijo prizori tovarist-
va in ¢uta za ¢ast in postenje, ki
so prevevali tudi avtorja same-
ga.

Poleg filma za mladino TI LO-
VIS, ki se pojavi kot zanimiv po-
skus te zvrsti, je Kosmaé v LU-
ClJI, ekranizirani po FinZgarjevi
povesti Strici pokazal svoj izrazi-
ti smisel za risanje znacajev in
oblikovanje efektnih prizorov.
Galerija sijajnih moskih figur se
postavlja v isto vrsto z mladimi
igralci, ki so nastopili v PETI
ZASEDI. Od obeh filmov nam
ostanejo najbolj v spominu prav
izvrstne igralske kreacije, kar

pomeni, da je znal Kosmaé
igralce prav izbirati in jih na sce-
ni dobro voditi.

Kosma¢ se je enako zanimal za
kratki in celovecerni film, kar je
ustrezalo njegovemu tempera-
mentu in veésmerni naravnano-
sti. Ker ga je zanimalo veliko
stvari, ni mogel ostati ravnodu-
Sen do krivic, ki jih je srecaval
vsepovsod. Proti njim se je boje-
val energi¢éno, brezkompromis-
no. Slovenska kinematografija
in svobodni filmski delavec Se
nista imela tako odloénega bra-
nilca svojih pravic. Kosmac je
bil po svoji naravi borec. Bil je
pogumen moz, kakor jih je ma-
lo. Ni se bal nastopov v javnosti,
¢e je moral povedati komu tudi
neprijetno resnico. Ni se bal iz-
postaviti. TakSna osnovna pote-
za njegovega znac¢aja mu je pri-
nesla ugled v javnosti in sposto-
vanje med filmskimi delavci, a
tudi mnogo tezav, ki jih je pa
vedno mosko prenasal. Zaradi
njih ni popustil v svoji na¢elno-
sti niti se ni spuséal v kompro-
mise. TeZave ga niso premagale;
premagoval jih je on s svojo v
bistvu vedro naravo. Bil je tak-
Sen, kot pravi sam v pesmi NA
DNU JE DAN:

Obrazov smrti videl si nesteto,
strahot prevec: in vse podobe
verno

ti vduso dolblo je nevidno dleto.

A prav na dnu vre gibanje preser-
no,

ni¢ trudnosti, ni¢ smrti, vse raz-
greto:

na dnu je dan in sonce neizmer-
no.

Morala je priti bolezen, da je
premagala tega pogumnega mo-
Za — Franceta Kosmaca.



a Short summary

BERLIN 74
BY TONE FRELIH

The last Berlin Film Festivals had been mostly dealing with_

socio-critical themes.

Interesting though, Berlin 74 proved to be an exception.
The first peculiarity was the absence of a really great festi-
val film, which is probably due to the fact that the world
film industry produces very few festival films.

There was no particularly striking Latin American work.
Among the best films seen at the festival are THE WATCH-
MAKER FROM ST. PAUL (France), THE LOVE OF
CAPTAIN BRANDO (Spain), BREAD AND CHOCOLATE
(Italy) and HAMLET FROM MRDUSA DONJA (Yugoslavia).
These four films gave the festival its distinctive colouring.
In comparison with other achievements, the relative impo-
tence of the American film became evident. The festival
itself was orientated towards the social and youth
problems.

Special activity had been shown by the so-called ,,Forum
of the Young Film”. Young authors tackled the themes that
would never have been tried by official film producers —
social criticism, the problem of the physical and mental
freedom, etc. And it is in these themes that the greatest
value of these young films lies.

ZAGREB 74

THE 2"d WORLD FESTIVAL OF THE
ANIMATED FILM

The first constatation that crosses our mind after the ZA-
GREB 74 Festival is that one year is doubtlessly too short a
period to bring forth some notable innovations (here we
have in mind the ANNECY 73). There is, of course, another
explanation, which will have to be proved either by time or
by great life experience; namely, that at the present stage
of development of the film animation or the artistic idea in
general there are not enough possibilities of creating
something revolutionary new, but just of improving or
branching off the latest break of innovations. Compared
to ANNECY 73, Zagreb 74 showed less extremes in
dicovering the new media and its opposite the narrative,
fabulative handling. The central idea of the shown films
was to bring together both extremes. The consequence are
logically less surprising and more searching solutions
within both limits. By saying this, we naturally do not
intend to deny a few honourable exceptions.

BY JANEZ POVSE
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KRAKOV 74
BY NEVA MUZIC

The speciality of the Krakow Festival is to discuss the
social problematics, the society and the man in it. The
social as well as the political character of film was well
evident not only at the 14th National Survey of Films, but
also at the 11th International Festival. The idea that the
division of world festivals also plays a certain role is not
immaterial. Documentaries, though not always of the best
quality, prevailed; there were relatively few cartoons and
short featured films of relatively high quality. As if by tra-
dition, Yugoslavia proved to be quite successful. Aleksan-
der llic’s Past (The Trap) won the second prize. The first
prize was attributed to the Sowiet cartoon Island, which
deals with the lack of humanity in the everyday consumers’
society, and the third to the Polish film The First Love. The
participants also had a chance to see some of the best
achievements from Oberhausen and a film on the most
popular theme of the year — violence in Chile, which did
not enter the official competition because of its length. Its
title though, tells us enough: Against Reason and for
Violence. The work was filmed by three Mexican authors.

THE DERVISH AND THE DEATH
BY VLADIMIR MEMON

The author is convinced that this film is dealing a little too
much with the exotics of the Moslem world, thus losing
contact with the inner construction of the film work itself.
The basic theoretical concept of The Dervish lies in the
duplicity: showing a state of negation in the first and
action in the second part of the film. With other words: it
deals with the problem of God and Authority in a conflict
situation, which is shown in the form of an inner conflict
within the hero himself. The delicate balance between the
two layers that we see in the first part is destroyed in the
second part; it loses control over the metaphysical
happening and renders the whole too little motivated. In
spite of these lapses, the film deserves to be mentioned as
one of the most interesting achievements of the Pula
Festival.



{irje novi
lovenski kratki filmi

POT K SOSEDU Tonija Tr8arja in Jozeta Pogaénika

KRIVDA Toneta Freliha STUDENT Konija Steinbacherja in Janeza Marinska



i

4

)
E}.

X




