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Prvenec Franceta Stiglica ’Na svoji zemlji’’ je star trideset let.

ReZiserju in vsem njegovim sodelavcem ob tej priliki iskreno Cestitamo.

Za to fotografijo pa ne Zelimo, da bi bila le praznicni emblem, ali kakrSenkoli
odgovor na skrivnosti nase ljubezni do filma.

Razen, da dokumentira, slavi in

spominja na zacetke nase povojne kinematografije,

ima fotografija tudi svojo preprosto zgodbo o veri in upanju v nas vedno bolj
(tudi kinematogerafski) jutrisnji dan.
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ustanovitelj in izdajatelj

Zveza

kulturnih organizacij
Slovenije

sofinancira

Kulturna skupnost Slovenije

izdajateljski svet

Tone Frelih, Sre¢ko Golob,
Matjaz Klop¢ic,

Vladimir Koch (predsednik),
Viktor Konjar, Robi Kovsca,
Anica Cetin-Lapajne,

Majda Leni¢, Milan Lindig,
Marjan Maher,

Janez Marinsek,

Bozidar Okorn,

Joze Osterman, Jurij Poje,
Miro Polanko,

Fran¢ek Rudolf,

Saso Schrott,

Ancka Korze-Strajner,
Lenart Setinc,

Koni Steinbaher,

Dusan Voglar, Vili Vuk,
Boris Tkacik in Joze Zlender

ureja uredniski odbor
JoZe Dolmark
Silvan Furlan
Viktor Konjar
(glavni urednik)
Cveta Stepancic
(oblikovalka)

Goran Schmidt
Saso Schrott
(odgovorni urednik)
Matjaz Zajec

Mirko Fabcgi¢ (lektor)

stalni sodelavci uredniSkega odbora
Toni Gomi&cek

Brane Kovi¢

Igor Vidmar

priprava stavka

Partizanska knjiga, Ljubljana
montaza in tisk

Tiskarna Slovenija, Ljubljana
naslov urednistva in uprave
Ljubljana, Ulica talcev 6,
telefon: 317—645

stiki s sodelavci in naroéniki
ponedeljek, torek, sreda,
Cetrtek

od 10. do 12. ure

torek — med urednisko sejo
od 18. do 20. ure

cena Stevilke 15.- din

(za tujino 1.50 S)

letna naroénina 120.- din

(za tujino 15 S)

za Studente in dijake 80.- din
Ziro racun

50101 — 678 — 49110

devizni raun

50100 —620 — 107 — 870
nenaroéenih rokopisov na vratamo

opro$¢éeno prometnega davka po
pristojnem sklepu Republiskega
sekretariata za kulturo

z dne 16. Il. 1974

komentar

Soocanja

Matjaz Zajec

razmisljanja

Ekran in njegovi bralci

Viadimir Koch

intervju z Lenartom Setincem, predsednikom FS Viba filma in &lanom

10 Predsedstva RK SZDL Slovenije

JoZze Dolmark, Saso
Schrott, Matjaz Zajec

9 Pulj78 Okupacija v 26 slikah Zdenko Vrdlovec,
Darko Strajn
14 Bravo Maestro Bojan Kavéié
16 Vonj poljskega cvetja Peter KolSek
18 Pes, ki je imel rad viake Saso Schrott
20 Zadnji podvig diverzanta Oblaka Toni Gomiséek
22 festivali —
Kranj 78 Proti stagnaciji z iskanjem novega Saso Schrott
24  festivali — 4. festival ameriskega filma posebej za Ekran
Deauville Lorenzo Codelli
28 v razmislek Moznosti filmske vzgoje v usmerjenem
izobraZzevanju JoZe Volfand
33 teorija K Adornovi tematizaciji masovne kulture Darko Strajn
35 Filmski transparenti Theodor W.Adorno
38 Prolog k televiziji Theodor W.Adorno
42 Iz "Minima moralia” Theodor W.Adorno
film na univerzi Italija Darko Bratina,
Toni Gomidéek
46  na nasih platnih  Vroéica sobotne noéi Toni Gomiséek
48 Igra z jabolkom Zdenko Vrdlovec
49  filmi na TV Brewster Mc Cloud JoZe Dolmark
50 Rachel, Rachel Silvan Furlan
51 Ljubljenje Saso Schrott
52  akcije Dnevi danskega filma Zdenko Vrdlovec
54 Ekranov teden filmov ZVN., T.G., J.D., S.F.
57 lﬁsliuali - Samonikla in odprta skusnja Rﬂosebej za Ekran
ancy ichel Remy
60 in memoriam Leopoldo Torre Nilsson J.D.
61 Roman Karmen S.F.
62 INDOK Reziserji/ knjizne monografije in monografski prikazi JoZe Dolmark

v periodiki

Silvan Furlan

Jugoslovanski filmski nakupi 1978 in 1979

Viktor Konjar




V pri¢ujoli Stevilki gotovo velja opozoriti na pogovor z
LENARTOM SETINCEM, predsednikom Filmskega sveta Viba
filma, ki govori o nekaterih bistvenih vpraSanjih in problemih
edinega slovenskega filmskega producenta, v uredniskem komentarju
pa skuSamo opozoriti na nekatere dileme, ki se pojavijajo v zvezi z
urejanjem nase revije.

Med filmi, prikazanimi na letoSnjem Festivalu jugoslovanskega filma
v Pulju, podrobneje predstavijamo dela: Okupacija v 26 slikah, L.
ZAFRANOVICA; Bravo maestro, R. GRLICA; Pes, ki Je imel rad
viake, G. PASKALJEVICA; Vonj poljskega cvetja, S.
KARANOVICA;, in Poslednji podvig diverzanta Oblaka, V. Mimice;
medtem ko bomo o filmu Praznovanje pomladi F. STIGLICA
podrobneje pisali v naslednji Stevilki. Med festivalskimi dogodki
pifemo Se o festivalu Sportnega in turistitnega filma v Kranju ter o
vsakoletni predstavitvi ameriskega filma v francoskem Deauvillu.

Prevode tekstov, v katerth govori o vpra$anjih filma, televizije in
mnoZi¢ne kulture sploh, THEODORJA W. ADORNA, objavijamo z
Zeljo vsaj deloma zapolniti vrzel na podrodju marksistitne estetske
misli; uvod v tekste je pripravil DARKO STRAJN. V ciklusu »Film
na univerzi’’ predstavljamo to pot Italijo, prispevek pa je delo
naSega zamejskega rojaka DARKA BRATINE.

Ker gre za zadnjo Stevilko letnika smo, kot prej$nja leta, pripravili
nekoliko obseznejSo prilogo, delovno imenovano INDOK, kjer
predstavljamo bibliografijo nekaterih monografskih $tudij in &lankov
o skoraj 300 pomembnejsih filmskih reZiserjih, ki naj bi bila v prid
predvsem tistim, ki se Zelijo naCrtno in $tudiozno ukvarjati s
proucevanjem filma. Tistim pa, ki krojijo na$ dnevni
kinematografski spored, je namenjen pregled filmov, ki jih ponujajo
nasi distributerji.

UredniStvo

A special feature of this issue of EKRAN is the interview with
LENART SETINC, the Chairman of the Film Council of Viba Film,
on some of the vital problems facing the only Slovenian film
producers, while in the editorial commentary we try to draw
attention to some of the dilemmas we face when editing our review.

Our surveys of films shown at this year’s Festival of Yugoslav Films
in Pula this time include details of: »’Occupation in 26 Pictures’’ by
L. ZAFRANOVIC, *’Bravo Maestro’’ by R. GRLIC, *’The Dog that
Loved Trains’’ by G. PASKALJEVIC, "'The Scent of Wild
Flowers’* by S. KARANOVIC and "’The Last Mission of *Cloud’
the Saboteur’ by V. MIMICA. In the next issue we will be giving a
more detailed presentation of ''The Return of Spring’’ by F.
STIGLIC. Festival events include an item on the Festival of Sport
and Tourist Films in Kranj and on the annual presentation of
American films in Deauville in France.

We are also publishing translations of texts by THEODOR W.
ADORNO on films, television and mass culture in general, in the
hope of being able to at least partially fill a gap in the area of
Marxist aesthetic thought; the introduction to the texts was prepared
by DARKO STRAJN. The series “’Film at the University’ this time
reviews the situation in Italy — the contribution is the work of our
fellow Slovenian from across the border, DARKO BRATINA.

Because this is the last issue of the year we have, as in previous years
, prepared a rather more comprehensive supplement, which we call
INDOK, in which we present a bibliography of monographs and
articles about almost 300 relatively important film directors which
should be of particular help to those who wish to study film art
more seriously. And for those who draw up our daily cinema
programmes there is a review of the films offered by our
distributors.

The Editors
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komentar

Soocanja

Zadnja Stevilka EKRANA za leto 78 nekako zaokroza
petnajstietno izhajanje revije, ki je v obdobju svojega
izhajanja doZivijala vzpone in padce, svoje krizne trenutke in
&as velike afirmacije pisane besede o filmu, ki je bila
objavljana na straneh slovenske (in tudi jugoslovanske)
revije. Revija se je obnaSala nekako tako, kot se je obnasal
domaci film. Bila je paé njegov odraz, ker drugace tudi ni
moglo biti. Na podoben naéin se je namre¢ sreevala s
finanénimi teZzavami, pa z organizacijskimi neurejenostmi, z
ustvarjalnimi krizami slovenskih in jugoslovanskih avtorjev,
ki piSejo o filmu, véasih je bila revija delezna polne
druzbene podpore in véasih je ostajala nekako v ozadju
druzbenega interesa za pisano besedo o filmu.

Pravilno je, da se jubileju odmerjen uvod prevesi v nas
delovni trenutek, v tisto aktualno, s katerim se v urednistvu,
pa tudi izven njega, Ze nekaj ¢asa spoprijemamo in se bomo
Se spopadall. Zapisati je treba, da smo se Ekranovega
jubileja v uredniStvu spomnill sluéajno in mimogrede.
Spomnili smo se, ko smo tehtali in preverjali zadnje tri
letnike Ekrana, ki smo jih imeli na skrbi. Ugotovill smo, da
smo dosegli kontinuiteto in sorazmerno rednost izhajanja
revije, da smo v njej objavili vrsto temeljnih prispevkov
domaéih in tujih piscev, da smo zapolnjevali vrzell na
podrogjih filmske in televizijske teorije, da smo priéell bolj
smotrno obravnavati mejne medije, da smo, konec koncev,
marsikdaj upraviéeno vznemirili predvsem fllmske duhove in
da smo vseskozi vztrajali pri svojih vsebinskih,
konceptualnih in idejnih izhodi$€ih.

V nadaljevanju bo tekla beseda predvsem o slednjem, da bi
se izognili nepotrebnim nesporazumom Iin odveénemu
besedovanju o konceptu in funkciji, o nalogah in
zadolzitvah, o Ekranu v slovenskem prostoru pisane besede
o filmu.

Verjetno moramo najprej opredeliti, kaj in kak$en ta prostor
pisane besede o filmu sploh je in katere naloge sodijo vanj.
Ob dnevnih Easopisih imamo $e vrsto tednikov, osrednjo in
lokalne radijske postaje, ljubljanske televizijske programe in
seveda tedensko revijo Stop, ki objavija predvsem vsebino s
podroéja radia, televizije, glasbe in filma. Ob teh sredstvih
mnoziénega obvesd&anja izhaja ob&asno nekaj specializiranih
filmskih publikacij, v katerih se tudi ob¢asno pojavijajo
teksti o filmu in televiziji. Ko smo tako v grobem zapisali
slovensko dnevno, tedensko in meseéno informiranje, ki
seZe v marsikateri izmed oblik do domala vsakega Slovenca,
in postavimo tej mnoZici kroZeéih informaci] ob rob Ekran s
1700 izvodi naklade, potem nam postane takoj Jasno, kako
majhna je v primerjavi z drugimi mediji moZnost Ekranovega
vplivanja. Ekran lahko torej vpliva edinole na revijalen naéin
in njegova mo¢ je v njegovi strokovnosti, v pretehtanosti in
tehtnosti tekstov, le v tem primeru lahko sega prek okvirov
svoje naklade.

Z 2urnalistiénega zornega kota gre v prvi vrsti za problem
neizvrene delitve dela med mediji. Gotovo je, da se mora
priéeti prva kakovostna informacija in filmska vzgoja v
medijih, ki so namenjeni otrokom In mladini, nadaljevati se

mora v dnevnem in revijalnem tisku, na radiu In televiziji,
zaokroZiti pa v tedenski reviji Stop. Vse to je namreé naj&ir§i
prostor za kakovostno informacijo o filmu in televiziji, tu so
ogromne moZnosti za vzgojo filmskih gledaicev, tu je moé
vpliva na kreiranje kinematografskega in televizijskega -
sporeda, tu se te stvarli morajo dogajati redno in naértno. Pa
vendar, izredno redke Studije in analize vsebine nekaterih
medijev so pokazale, da je pisanje o filmu in televiziji v teh
medijih nenaértno in neredno, marsikje celo nestrokovno in
senzacionalistiéno. Ob tem sta se zastavila dva osrednja
problema: problem uredniSke politike in problem novinarskih
kadrov, ki bi tako delo strokovno zmogli. Obeh problemov
do danes $e nismo uspeli razresiti in upraviena je bojazen,
da jih ne bomo mogli tudi v bliZnji prihodnosti. Odtod izvira
ne samo Zelja, temved tudi zahteva nekaterih, da se mora
Ekran spremeniti in prevzeti na svoja ple€a preteZni del
obveznosti, ki bl jih v normalnih okoli$¢inah morali opraviti
drugi mediji; prav na te probleme smo na straneh Ekrana v
zadnjih letih vztrajno In velikokrat opozarjali. Zavedall smo
se namret, da bi s takinimi spremembami moéno krnili in
ru$ili temeljno vsebinsko zasnovo Ekrana in se oddaljevali
od njegove revijalne zasnove, namesto da bklo dopolnjevali.

Ekran je zasnovan kot strokovno-kulturna revija za film in
televizijo in se zato tako njegova vsebina kot naéin urejanja
razlikujeta od ustaljenega v revijalni praksi. V njem se
prepletajo kulturni (kar zadeva estetsko in druzbeno
vrednotenje ter afirmiranje najbolj§ih doseZkov),
druzbenopolitiéni (kar zadeva funkcioniranje kinematografije
in spremljanje njenega statusa) in strokovnl (kar zadeva
ukvarjanje revije z novo estetiko, sociologijo in konec
koncev tudi tehniko filma in televizije) vidik. Zavedamo se
praznin, ki na vseh teh.treh podroéjih zevajo v slovenskem
prostoru, zavedamo se majhnega #tevila knjig v slovenséini,
ki pokrivajo ta podroéja. Zaradi teh veden] se zdi nase delo
e toliko bolj pomembno, saj ée teh praznin Ze ne moremo
popoinoma izpolniti, potem lahko z objavijanjem nekaterih
temeljnih tekstov z vseh podroéij na to opozarjamo in tudi
na takSen nadin spodbujamo interes piscev In braicev.

Seveda smo vedeli, in 8e vemo, da gre v bistvu v zelo veliki
meri za Sizifovo delo, ker paé sami ne moremo opraviti
vsega tistega, kar bi morall tudl drugi. Zavedalli smo se, In
$e se zavedamo, da se na Slovenskem in v Jugoslaviji s
pisanjem o filmu ne ukvarja veliko ljudi in da moramo zato
segati po prevodih. Pa vendar so nam povedali, da ima tako
majhen narod, kot smo Slovenci, revijo evropskega formata.
Veliko Stevilo bralcev in nekatere pohvale so gotovo
spodbuda, da bomo pri takénl naravnanosti §e vztrajall.

In kam bomo v prihodnje najbolj posegali? Gotovo najbolj v
slovenski film in kinematografijo, v jugosiovansko fiimsko
ustvarjalnost. Iskali bomo vrednosti v domaéem filmu iz
preteklih let in skusali postavijati temelje domace filmske
zgodovine, ki jo imamo zaenkrat samo v izsekih in krokijih.
Usmerjali se bomo k najbolj§im tujim filmom, ki prihajajo
na nasa filmska platna, in opozarjall na tiste, ki Jih nasi
distributerji niso odkuplli, pa tistim filmskim delom, ki
zaradi svoje naravnanosti ne morejo na nasa platna. S
strokovno filmsko kritiko in esejistiko bomo opozarjali na
nove vrednosti, ki nastajajo na podroéju fiimskega
ustvarjanja, in ohranjall stare. S teoretiénimi prispevkli —
spodbujall bomo nastajanje domaéih in prevajali najbolje
tuje — bomo opozarjali na dinami¢ne premike v sodobni
filmski misli. Skusall bomo opredeljevati temelje televizije in
v tem kontekstu Iskati in vrednotiti dosezke domade
televizije. Z vrsto izbranih informaci] bomo opozarjall na
najbolj pomembne filmske dogodke, bodisi fiime, knjige,
revije, ¢lanke, bodisi dokumente s podroéja kinematografije
in televizije. Vse to skupaj bo nad prispevek k flimski vzgoji,
tilmski vzgoji nasih bralcev, za katere mora postajati Ekran
8e strokovneji priroénik za njihovo delo. In ker hoéemo biti
strokovni, ne moremo zagotoviti, da bo prav vsak prispevek
lahko berljiv s stalif¢a Siroke poljudnosti.

Pravzaprav smo z napisanim samo spomnili na vse pogovore
in dogovore, ki spremljajo Ekran od njegove ustanovitve
sem; Zeleli smo spomniti sami sebe na tisto, kar nas
zavezuje in spomniti tiste, ki bl hoteli utilitaristiéno in
pragmatisti€éno, zaradi obéutka potrebe seveda, osiromasiti
Ekran in ga potisniti na stopnico trine uporabnosti.

'

urednistvo
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razmisljanja

Ekran

in njegovi bralci

Vladimir Koch

|zdajateljski svet se z zakljutkom
tretjega letnika na3e revije, ko
zactenjamo skupaj z novim
urednistvom verjeti, da bo poslej
redno izhajala — s tem pa bo
odstranjena glavna ovira za njen
sproten stik z bralci — bolj temeljito
loteva tudi obravnave njene vsebine.
Kar najbolj ob&utljiv je kajpak za
prednost objavljenih tekstov, saj mu
ne more biti vseeno, da Ekran 3e ne
zasluZi vsesplosne pohvale, pa¢ pa
dobiva kriti¢ne pripombe s strani
bralcev. Vsebinsko usmeritev revije je
izdajateljski svet oblikoval, predsedstv
o ZKOS kot izdajatelj pa sprejelo, Ze
na zatetku svojega dela. Ta usmeritev
ostaja v nespremenjeni obliki Se
naprej veljavna kot vodilo
urednidkemu odboru, kar je potrdil
izdajateljski svet na svoji zadnji seji.
V letodnjem Tednu domacdega filma v
Celju pa je tamkaj3nja ob&inska
konferenca SZDL organizirala razgovor
o istih vsebinskih problemih revije in
po dalj3i zanimivi razpravi pritrdila
istim vsebinskim smernicam ter jih s
tem 3ir3e druzbeno verificirala in
podprla.

lzdajateljskemu svetu je pri
oblikovanju programskih smernic
sluZilo kot izhodis&e splodno sprejeto
mnenje, da si Slovenci v sedanjih
razmerah lahko privod¢imo le eno
filmsko revijo, ki naj zato po moznosti
ustreza vsem razli¢nim
kinematografskim strukturam.
Govorila naj bi torej tako
profesionalcem v proizvodnji in
distribuciji kakor ljudem, ki se
ukvarjajo s filmsko vzgojo, poleg tega
pa naj bi ustregla e potrebam
filmskih svetov pri kinematografih in
Zeljam &tevilnih ljubiteljev filma, ki bi
Zeleli izvedeti kaj veé in se podrobneje
pouciti o moznostih filmskega medija
in o kvalitetnih delih s tega podrogja
ustvarjanja. Poleg tega naj bi
sistemati¢no spremljala tudi
televizijsko ustvarjalnost in se
ukvarjala s problematiko tega danes
Se pomembnejsega posrednika. Ob
tem pa naj tako zamisljena revija ne
bi zanemarjala filmske in televizijske
teorije, hkrati pa naj bi ne skoparila s
praktiénimi nasveti vsem, ki se
kakorkoli ukvarjajo s filmom;,
prinadala naj bi razli¢no gradivo in

informacije o filmih z rednega
sporeda kinematografov, da bi lahko
¢lani programskih svetov obve3&eno
izbirali in vklju&evali v
kinematografski spored svojega kraja
res najboljse, kar ponujajo
jugoslovanski distributerji.

Osrednja pozornost naj bi veljala
seveda slovenskemu filmu, kriti¢nemu
pretresu vsega, kar nastaja v nasih
proizvodnih podjetjih in amaterskem
filmu, pa tudi obravnavi pereéih
vprasanj slovenske in splodno
jugoslovanske filmske proizvodnije,
distribucije in kinematografske mreze.
Od tujih filmov naj bi zasluzila
studiozno obravnavo le
najpomembnejsa dela in veliki
ustvarjalci, medtem ko naj bi tekoé&i -
kinematografski spored predstavljali z
zgoi&enimi informativnimi prispevki,
ki naj bi bralce obve&¢&ali o dobrih in
slabih straneh posameznih del, vse z
namenom, da bi izostrili njihovo
kriti¢nost in tako pomagali
programskim svetom kinematografov
pri njihovem delu.

V kak3ni meri je uredniSskemu odboru
uspelo uresniciti ta izhodiséa, naj
presodijo bralci sami. Nemara je
najbolj opazna dokaj ob&irna
obravnava slovenskega filma in
nekaterih vpradanj domace
kinematografije, o katerih so
spregovorili kulturni in politiéni
delavci ter predstavniki filmskih strok,
in precejsnje Stevilo prevedenih
prispevkov iz filmske teorije. O vsem
tem je tekla beseda na seji
izdajateljskega sveta in na razgovoru v
Celju. Pri tem so razpravljalci izrekli
tudi vrsto pripomb, ki bi jih bilo treba
bolj ali manj upo$tevati. Predvsem se
jim zdi, da so recenzije filmov veckrat
napisane v tezko razumljivem jeziku,
druge pa odbijajo bralca zaradi
nevljudnega, &e Ze ne Zaljivega tona.
Ceprav to ni splosen pojav, pa vendar
poraja drugo slabost, ki so jo
imenovali zaprtost revije v dolo¢en
krog strokovnjakov, kar ustvarja
prepad med Ekranom in tistimi bralci,
ki jim je na3a publikacija tudi
namenjena. Seveda je tezko
zadovoljivo ustre¢i vsem razli¢nim
potrebam in Zeljam, kar moramo imeti
vselej pred o&mi, vendar pa je treba

vsekakor dose&i moc&nejsi, intimnejsi
stik z bralci; razpravljalci so dali ve¢
koristnih predlogov, kako bi to lahko
storili. Zagotoviti bi bilo treba
stalnost razliénih rubrik, o katerih
govorijo programske smernice, in v
zvezi s tem pritegniti nove sodelavce z
vseh podrodij kinematografije ter
organizirati razgovore s sodelavci teh
rubrik, da bi dosegli stalno, nag¢rtno
sodelovanje; pri kritikah bi bilo treba
upo&tevati razli¢na mnenja in redno
poroc¢ati o sodbah drugih
jugoslovanskih kritikov; bolj
sistemati¢no bi morali spremljati
televizijski program in ga kriti¢no
obravnavati, za to naj bi skrbel eden
izmed ¢&lanov urednidtva, in objavljati
tudi teoreti¢ne &lanke o televiziji;
zagotoviti bi morali ve&jo pestrost in
zanimivost tudi z informativnimi
&lanki; uvesti bi bilo treba rubriko s
prispevki in vprasanji bralcev in v njej
tudi odgovarjati na njihova vpra3anja.
Predvsem bi bilo treba skrbeti za
vecdjo strokovnost, si v ve&ji meri
prizadevati za poljudnost; to pa ni v
medsebojnem nasprotju, ampak je
znak kvalitete.

Zivahna razprava na obeh zborih in
zavzetost vseh, da bi nasi reviji
pomagali s svojimi nasveti — teh pa
je bilo 8e ve&, kot jih je mogoce tu
navesti — dokazuje, da je Ekran
potreben, zazelen, da pa bo e bolj
dobrodosel, ko bo redno izhajal in ko
bo dosledneje urejan v skladu s
programskimi smernicami in predlogi
udeleZencev obeh zborovanj. Za to
bosta morala poskrbeti tako ZKOS kot
izdajateljski svet, predvsem pa seveda
urednidki odbor, ki mu bo treba
&imprej dodeliti vsaj
polprofesionalnega ¢lana urednistva,
da bo laZe izpeljal predlagane
izboljsave.

opomba

Pri¢ujote besedilo je nastalo na osnovi razprav o
Ekranu na seji izdajateljskega sveta 6. novembra
1978 in okrogle mize v okviru TDF v Celju, 15.
novembra 1978.



+ ekran

intervju

Med realnostjo in
optimizmom

”... zdruzevanje slovenske kinematografije Je nujno in za vse njene sestavne dele tudi koristno,
¢etudi ta hip Se vsi prizadeti tega ne vidijo, ...”

Lenart Setinc,
predsednik Filmskega sveta Viba filma in
élan 10 Predsedstva Republiske konference SZDL Slovenije

— Ekran

18. oktobra 1977, pribliZno leto
dni pred tem pogovorom, se je
prvi¢ sestal dvodomno sestavijeni
Filmski svet Viba filma, katerega
soustanovitelji so Kulturna
skupnost Slovenije, ljubljanska
kulturna skupnost in Kulturna
skupnost obéine
Ljubljana—Center. To je prvi
primer v slovenski kulturnis$ki
praksi, da je samoupravna
interesna skupnost prevzela
ustanoviteljske pravice in
dolinosti do neke kulturne
ustanove, ali podjetja. Ta svet ni
bil sestavijen dvodomno sluéajno,
ampak s teZnjo, da bi zagotovili
dejanski vpliv $irse druzbene
skupnosti na neko dejavnost, ki je
Z zakonom opredeljena kot
dejavnost posebnega druZbenega
pomena. Tov. Setinc, ti si prevzel
vodstvo sveta, zato povej, s
kaksnim stanjem si se sreéal, ko
si zaCel pripravljati prvo sejo tega
organa?

Setinc

To¢no je, da je bil Filmski svet
Viba filma prvi tako sestavljen
druzbeni organ pri neki kulturni
ustanovi, zato tudi ni bilo pravih
izkusenj. Imamo pa precej veliko
in bogato tradicijo in izkudnje na
podroéju javnega obve&&anja in
izdajateljskih svetov, ki so prav
tako sestavljeni dvodomno, ki
imajo prav tako namen na eni
strani zagotoviti podruzbljanje te
dejavnosti prek predstavnikov
SirSe druzbene skupnosti in na
drugi strani zagotoviti
avtonomnost in kreativnost
delavcev, ki delajo na podro&ju
javnega obves&anja, v nasem
primeru filmske proizvodnje. Zato
smo zastavili delo Filmskega
sveta analogno z nekaterimi Ze
obstojedimi druzbenimi organi.
Prva nasa naloga, s katero smo se
srecali, je bilo temeljito pregledati
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in analizirati stanje, v katerem se
nahaja slovenska filmska
proizvodnja, predvsem samo
podjetje Viba film.

Ekran

Kak$no je torej bilo stanje Viba
filma ob nastopu Filmskega
sveta?

Setinc

Predvsem je bilo stanje tezko
temeljito prouciti, ker je bilo
precej neurejeno z ved vidikov.
Predvsem z najpomembnejSega
vidika, se pravi na podroé&ju
planiranja (dolgoro&nega,
srednjero¢nega in letnega)
proizvodnje, programske
koncepcije, programskih izhodisg,
vse to pri Vibi skoraj ni bilo
definirano. Na drugi strani tudi
Viba kot delovna organizacija s
svojim statusom, kadrovsko
zasedbo in pa s svojim poloZajem
v slovenskem in jugoslovanskem
prostoru ni bila urejena
organizacija. Na Zalost tudi Se
danes tega nismo uspeli do konca
urediti. Pri tem nas je najbolj
presenetilo — Se posebej tiste, ki
smo se prvi¢ podrobneje sredali z
vso problematiko — dejstvo, da
razpolagamo, oziroma da smo
razpolagali, z izredno majhnim
intelektualnim potencialom na
podroéju scenaristike, predvsem
pa z izredno majhno zalogo
uporabnih scenarijev na osnovi
katerih bi lahko razvili nek
proizvodni repertoar.

Ekran

Vsa dosedanja vodstva Vibe so
pogostne klavrne umetniske
rezultate opravi¢evala z dvema
tezavama — s premajhno denarno
pomodcjo druZbe ter s
pomanjkanjem dobrih scenarijev.
Zadnja leta se je termin "kriza
scenaristike” ponavljal kot
utrujajoé refren.

Setinc

Ne bi se spuséal v filozofska
razglabljanja okrog krize
scenaristike. Okrog tega je bilo v
zadnjem &asu izrazenih veliko
razliénih stalis¢. Scenaristika se
mi postavlja predvsem kot
prakti¢no vprasanje. V enem letu
smo naredili Ze bistvene korake na
tem podro¢ju. Po mojem je §lo za
krizo dela z avtorji, krizo
povezovanja in angaZziranja
celotnega slovenskega
intelektualnega potenciala okrog
tega vpraSanja, ne pa za krizo
denarja in krizo same
scenaristike.

Ekran
Ugotavljamo, da cena nasih filmov
nenehno raste, hkrati pa smo $ele

na zacetku glede uveljavijanja
resni¢nih dohodkovnih odnosov
tako v proizvodnji kot v
kinematografiji sploh ...

Setinc

Moram rec&i, ¢e odmislimo
morebitne nepravilnosti, ki so se
tu pojavljale, da so na takdno
stanje (ceno filma) vplivala
predvsem neurejena dohodkovna
razmerja in sicer znotraj same
Vibe med posameznimi -
proizvodnimi fazami, kot
neurejena dohodkovna razmerja z
ostalimi partnerji, ki sodelujejo v
proizvodnji filma. Tu mislim
predvsem na odnose s Kulturno
skupnostjo Slovenije, distributeriji,
TV in nekaterimi drugimi, ki
sodelujejo pri proizvodnji.

Ena od objektivnih okolis€in, ki jo
moramo upo$tevati, je, da gre za
neko posebno podrocje
druzbenega Zivljenja in dela, v
katerem se ne pojavljajo samo
profesionalci, kjer se pojavljajo
tudi svobodni poklici, avtorji, ki
so v sluzbah drugje itd. Skratka,
gre za splet razli¢nih dohodkovnih
in civilno-pravnih odnosov, ki niso
enaki kot recimo v delovni
organizaciji, kjer imamo samo eno
vrsto proizvodnih odnosov. Bilo
pa je tudi veliko subjektivnih
slabosti, saj je Viba (bila)
kadrovsko slabo zasedena,
neurejeno stanje v kinematografiji
pa je omogoc&alo, da so se
pojavljale posamezne skupine, ki
so si prilastile monopol nad
filmsko proizvodnjo — ne v celoti,
vendar pa v velikem delu — in
vse to je vplivalo na to, da je pri
nas cena filma nenehno rasla in
to na zalost skoraj v obratnem
sorazmerju s kvaliteto filmov.

Ekran

Omenil si posamezne skupine, ki
so si prilastile monopol nad
filmsko proizvodnjo. Ali si se s
tak$no formulacijo skusal izogniti
uporabi besede "klan"?

Setinc

Moram reci, da pri delu filmskega
sveta nisem opazil direktne
konfrontacije s kakrdnimikoli
klani. Na drugi strani pa moram
re¢i, da je znadilnost klana ravno
ta, da na prvi pogled ni opazen,
da deluje kot nekaksna
neformalna skupina pritiska, iz
ozadja, kot bi temu lahko rekli
sociolo3ko. Dejstvo je, da Filmski
svet pri spreminjanju razmer na
kaksne posebne ovire ni naletel;
seveda so bile manj3e tezave,
vendar mislim, da smo jih v
glavnem premostili.

eaan

Ekran

Ali bi lahko natanéneje povedal, v
katero smer je Filmski svet obrnil
to barko slovenske filmske
proizvodnje, kateri so cilji, ki so
naceloma sprejeti in definirani?

Setinc

Cilji gredo v dveh glavnih smereh.
Prva smer je predvsem
konsolidirati programsko
orientacijo Vibe, se pravi
zagotoviti dolgoro¢no,
premisljeno programsko in
repertoarno politiko pri proizvodnji
slovenskega filma. To bo mogoce
zagotoviti z zajemanjem &im
vetjega Stevila avtorjev pri
ustvarjanju tekstov za film, s
pritegnitvijo &¢im Sir8ega kroga
sposobnih ustvarjalcev pri
realizaciji dolo¢enega projekta. Pri
tem smo se posku$ali usmeriti na
mlajse avtorje, seveda pa ob tem
nismo pozabili na starejSe, hkrati
pa je bila nasa osnovna
orientacija da ob tem, ko skrbimo
za letni program, hkrati Ze
gradimo in se pripravljamo na
naslednje srednjerono obdobje,
da bi lahko vanj startali kot se
spodobi. Vsi pa vemo, da se pri
filmu v enem letu ne da veliko
spremeniti. Filmski svet je
dosedaj potrjeval obstojece stanje
s tem, da je pa¢ poskus$al po
svojih moceh vplivati na to, da bi
izbrali najboljse, ta trenutek
najbolj druzbeno angazirane
projekte in tako oblikovati
dolo¢eno repertoarno politiko.
Pravi rezultati nasega dela pa bi
se morali pokazati v prihodnjih
letih.

Druga smer pa je bila
konsolidacija Vibe kot delovne
organizacije. Sprejeti je bilo treba
statut, registrirati podjetje, ga
kadrovsko izpopolniti in okrepiti
nekatere notranje sluzbe in
podobno. Seveda pa je ostalo
novemu vodstvu pri notranji
organiziranosti podjetja e mnogo
dela, pri katerem mu bomo
sku$ali pomagati po svojih
najboljsih moceh.

Ekran

Veckrat si uporabil besedo
"Filmski svet je po svojih
modceh ..." storil to in to, si je
prizadeval za to in to ... Ali to
pomeni, da je pri svojem delu le
naletel tudi na resnej$e ovire?

Setinc

Mislim, da so bile nekatere
objektivne in subjektivhe omejitve
dela Filmskega sveta. Prvo,
objektivno je bilo stanje, ki sem
ga opisal in ga ni mogoce
spremeniti ez noé, drugo pa so
materialni okviri delovanja Vibe in
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slovenske filmske proizvodnje, pri
¢emer ne mislim samo na obseg
sredstev, ampak mislim na
celoten splet dohodkovnih
odnosov, v katere je vstopala
Viba. Pri ovirah subjektivnega
znacaja pa gre predvsem za to, da
druzbeni organ lahko normalno
dela le v normalni in urejeni
situaciji.

Filmski svet — kljub temu, da se
je pogosto sestajal v tem letu —
enostavno ni uspel razre$iti vseh
nakopi¢enih odprtih vpradanj in
tudi njegov posvetovalni organ,
Programski svet, ni uspel tako
hitro obdelati vsega, kajti njegovo
delo je po svoje Se bolj zahtevno.
Poleg tega pa strokovne sluzbe v
Vibi niso bile v stanju dovolj hitro
pripravljati ustrezne materiale in
analize, ki jih je Filmski svet
potreboval za svoje delo.

Ekran

Ce se spomnimo razprav in
dokumentov z zbora komunistov
filmskih delavcev iz leta 1977,
vidimo, da je bila v njih zelo jasno
izraZena zahteva, oziroma
ugotovljena potreba, po hitrej$i
rasti in razvoju samoupravnih

odnosov na tem podroéju. Zdi se,
da smo v zadnjem Casu glede
odnosa uporabnik—izvajalec
storili korak naprej, zelo pocasi pa
te¢e drug proces, ki je morda celo
usoden glede samoupravnega
organiziranja, to je povezovanje
znotraj posameznih vej
kinematografije, vkljuéno s TV.

Setinc

Filmski svet je na samem zacetku
svojega dela zavzel stalisée, da si
je treba prizadevati za
samoupravno povezovanje
kinematografije v celoti. Vsi
skupaj veliko pri¢akujemo od
posebne skupnosti za
kinematografijo, saj bo le znotraj
nje mogoce vzpostaviti
enakopraven odnos med
uporabniki in izvajalci, prigeti
dejansko uporabljati nacelo o
svobodni menjavi dela in to na
celotnem podroé&ju
kinematografije in ne le na enem
samem (podro¢ju proizvodnje) kot
doslej itd. Samoupravna
organiziranost kinematografije je
tudi predpogoj, oz. osnova, za
konstituiranje dolgoroé&nejse
filmske politike in to ne le na
podroé&ju proizvodnje temveé tudi
na podroéju predvajanja filma.

Ekran

Cilj je torej "zdruZena slovenska
kinematografija”. Toda, ali ni
mogoce Se prezgodaj za uvajanje
tega termina?

Setinc

Menim, da je povezovanje oziroma
zdruzevanje slovenske
kinematografije nujno in predvsem
za vse njene sestavne dele tudi
koristno, &etudi ta hip Se vsi
prizadeti tega ne vidijo ali pa
zaradi svojih posebnih interesov
nocejo videti. Sama vsebina izraza
“zdruzena slovenska
kinematografija” se kaze kot cilj
in na drugi strani kot pogoj
nadaljnjega razvoja taga podroéja.
Poglejte: filmska procizvodnja bi
morala biti nujno pocvezana z
distribucijo, ¢eprav so bili glede
domade proizvodnje vendarle
dosezeni dolo¢eni uspehi,
modéneje pa bi morala biti
povezana tudi s kinematografsko
mrezo, enako pa velja tudi za
odnose med distribucijo in
kinematografi. Zlasti bi se morali
bolj odguvorno obna3ati glede
kvalitete filmskega sporeda v
kinematografin. Zavedati se
moramo namreé, da filmski
spored vzgaja filmski okus
gledalcev, s tem pa se oblikuje
tudi odnos do domacdega filma in
kinematografije kot celote. S
stanjem, ki vlada, pa gotovo ne
moramo biti zadovoljni. V veéLih
kulturnih centrih morda $e lahko
govorimo o nekakdnem
repertoarju, v manjsih
kinematografih pa o tem ni
mogode govoriti, ne glede na to,
da marsikje vsaj formalno delujejo
programski sveti. Seveda pa je
treba pri tem upos$tevati, da je ta
spored v najvedji meri odvisen od
distributerjev iz vse Jugoslavije
(delez Vesna filma pri uvozu je
menda 16%), ki pa med seboj
niso povezani in tudi v Jugoslaviji
ni mogoc&e govoriti o kak$ni
skupni uvozni politiki.

Ekran

Vpradanje uvoza filmov bi bilo
treba gotovo reSevati na zvezni
ravni ...

Setinc

O tem vprasanju smo Ze
razpravljali v Svetu za informiranje
, ki deluje pri Zvezni konferenci
SZDL Jugoslavije, in sklenili, da
bomo pripravili gradivo, ki bi ga
posredovali o tej problematiki
ustreznim organom Zvezne
konference SZDL, ki bi morala biti
pobudnik in nosilec razprave in
ustrezne druzbene akcije v zvezi s
to problematiko. 1z razgovorov s
tovari3i iz Socialistine zveze iz
drugih republik je bilo mogode
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claan -

sklepati, da tudi oni Cutijo ta
problem in da se tudi oni Zelijo
pogovarjati o njem in ga pri¢eti
reSevati, kajti dejstvo je, da na
tem podro¢ju nimamo kaksne
konsistentne politike, temveé je
Se vedno vse prepusceno sludaju,
stihiji, trzni logiki.

Ekran

Tega gotovo ne bo mogoce urediti
¢ez nod, hkrati pa je oéitno, da
nam vsebinsko nekvalitetna
ponudba distributerjev v temelju
ru$i nasa prizadevanja za vi$jo
raven filmske kulture, s tem pa
kulture sploh.

Setinc

Kar zadeva Siovenijo, vidim
reSitev v tem, da Cimprej
izoblikujemo jasno repertoarno
politiko, kajti le tako bomo lahko
vplivali na distributerje, da bodo
upostevali nase Zelje in potrebe,
kajti slovenski trg, ¢etudi ni ravno
velik, za distributerje vendarle ni
ravno nezanimiv. Hkrati pa si je
treba z vsemi silami prizadevati,
da bi slovenske kinematografe
¢imbolj zdruzili in medsebojno
povezali — sedaj imamo menda
kar 33 kinematografskih podjetij
— ter seveda uredili njihov
druzbenoekonomski polozaj, tako,
da bomo lahko od njih tudi
zahtevali kvaliteten repertoar. Prav
ni¢ nam ne pomagajo 3e tako
veliki napori, vioZeni v urejanje
vprasanj domace filmske
proizvodnje, edine slovenske
distributerske hise itd., ¢e ne
bomo celovito uredili tudi
poloZaja kinematografske mreze,
ob tem pa razvili tudi sistemati¢ne
oblike filmske vzgoje ze v 3olah,
razpredli mreZo filmskih gledalis¢
ipd.

Ekran

Kinematografija je v zakonu
opredeljena kot "dejavnost
posebnega druZbenega pomena”.
Kaj dejansko pomeni ta
opredelitev predvsem v smislu
medsebojnih pravic in dolZnosti
— na eni strani druZbe in na drugi
strani tako opredeljene dejavnosti,
v nasem primeru filmske
proizvodnje?

Setinc

Organizacije, ki se pri nas
ukvarjajo z dejavnostjo posebnega
druzbenega pomena, pravno niso
urejene. V Zakonu o zdruZenem
delu imamo samo en &len, ki
govori o dejavnosti posebnega
druzbenega pomena in pravi, da
Se mora organizacija, ki se ukvarja
z dejavnostjo posebnega
druzbenega pomena, temu
ustrezno organizirati oziroma
organizirati tako, da bo lahko

opravljala to dejavnost. V ustavi in
v nekaterih zakonih imamo samo
deklaracijo, recimo, da je kulturno
podroéje, da je film, da so
nekatere druge dejavnosti
posebnega druzbenega pomena.
Zato smo prav v Vibi na dologen
nacin orali ledino, kako opredeliti
poseben druZbeni pomen na
podroéju filma. Mislim, da je na
tem podro€ju poseben druzbeni
pomen objektivnho pogojen. Letno
na primer ustvarimo tri filme in si
ne moremo privo&c&iti, da bi
ustvarjali kakrdnekoli filme.
Ustvariti moramo taksne filme, da
bodo druzbeno ¢imbolj
utemeljeni, da ne bodo
eksteritorialni, da so izraz nasih
sedanjih naporov v razvoju druzbe.
Zato ne moremo dopustiti skupini
ali posamezniku, da ustvari
kakrdenkoli film. Na drugi strani
pa to ne pomeni, da bi se morala
Sir§a druzbena skupnost
vmesSavati v kreativno avtorsko
delo. Gre za kreativen odnos med
filmskimi ustvarjalci in med
druzbeno skupnostjo, ki postavlja
pred filmsko ustvarjalnost
dolo¢ene zahteve.

Zadel sem s pravnega vidika.
Praksa je pokazala, kako se ta
poseben druzbeni pomen izkazuje:
prvi€, v sistemu upravljanja tako,
da razvija posebno obliko
druzbenega upravljanja poseben
druzbeni organ, v naSem primeru
Filmski svet, in drugic, v
materialnih odnosih. Ti materialni
odnosi pa temeljijo ali pa naj bi
temeljili, kot vecina drugih v
dejavnosti posebnega druZzbenega
pomena, na svobodni menjavi
dela. To se pravi, potrebno je
zagotoviti, da imajo delovni ljudje
v okviru kulturne skupnosti polno
moznost vplivati na sprejemanje
in dogovarjanje programa na
filmskem podro¢ju in na
zagotavljanje materialnih pogojev
za uresnicitev tega programa. V
teh dveh vidikih se zagotavlja ta
posebni druzbeni pomen. Na
drugi strani pa je vpradanje, kaj
pomeni ta poseben druzbeni
pomen za filmske ustvarjalce.
Pomeni posebno odgovornost,
kajti razpolagajo s precej3njimi
druzbenimi sredstvi, in na drugi
strani imajo v rokah mo&¢an medij,
ki ima velik druZzbeni vpliv in
pomen. Ker ima film velik vpliv na
druzbeno zavest, morajo filmski
ustvarjalci z njim razpolagati in
ravnati druzbeno utemeljeno in
odgovorno.

Ekran

Poudarjamo odgovornost filmskih
ustvarjalcev do njihovega
druZbeno pomembnega dela.
Vprasanje pa je, ¢e najkreativnejsi

del delavcev, ki sodelujejo pri
ustvarjanju filmskega izdelka, to
pa so svobodni filmski delavci, v
tako organizirani Vibi kot je
danes, resni¢éno lahko uveljavljajo
na eni strani pravico do dela, na
drugi strani pa razpolagajo z
rezultati svojega dela?

Setinc

S tem vprasanjem ste zadeli v
bistvo problema Vibe. Moram redi,
da sem bil preseneten, ko sem
spoznavajo¢ Vibo ugotovil, da so
pravi ustvarjalci, to se pravi
scenaristi, reziserji, igralci,
snemalci, itn. zunaj Vibe in da se
Viba pojavlja kot servis, hkrati pa
so bili nekateri celo pripravljeni
trditi, da Filmski svet ovira
samoupravljanje v tej delovni
organizaciji. Seveda se takoj
postavi vpra3anje, kdo ima
samoupravne pravice, ustvarjalci,
ali samo tisti delavci, zaposleni v
Vibi, ki pa imajo manjsi, ¢eprav
nesporen, delez pri ustvarjanju
filma. Odgovornost lezi vendarle
na kreativnih delavcih, na tkim.
avtorjih filma. Zato smo takoj
zaceli razmi$ljati, kako organizirati
te delavce? Ne glede na ta
dolgoro¢nejsa razmisljanja smo
jih vkljugili v Filmski svet, v
samoupravne organe, ¢eprav So
nam nekateri filmski delavci iz
vodstva Drustva filmskih delavcev
zagotavljali, da je Drustvo tista
oblika, prek katere le-ti
zagotavljajo svoj vpliv. Mislim, da
Drustvo po svojem bistvu vendarle
ne more biti glavna oblika
zagotavljanja vpliva na pogoje
dela, na samo delo in kon&no na
rezultate dela.

Stalis¢e Drustva slovenskih
filmskih delavcev seveda ni
odlogilno, je pa karakteristi¢no.
QOdloéilno ni zato, ker bodo morali
delavci, ki bodo vstopali v
razmerja z Vibo, slej ko prej
vstopati v samoupravna urejena
razmerja, ker nas v to ne sili samo
zakonodaja, marve¢ dejanski
dohodkovni odnosi.

Ekran

Toda dohodkovne odnose je treba
uveljaviti v celotni proizvodni hisi
in na celotnem podrodju
kinematografije, se pa $e vedno
srec¢ujemo z izrazito proraéunsko
miselnostjo, ko se financira
"hisa", ne pa program.

Setinc

Tega ne bi bilo, ¢e bi bil dohodek
posameznega delavca res odvisen
od vloZenega dela in rezultatov
dela. Najhuje pa je to, da rezultat
dela, to je naj bo film dober ali
slab, prav ni¢ ne vpliva na
ekonomski poloZaj posameznega
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ustvarjalca, pa tudi Vibe v celoti
ne. Kulturna skupnost Slovenije je
v zadnjem ¢&asu stvari res zaostrila
in vztraja pri financiranju
programov ne pa institucije, toda
sre€ujemo se z vrsto tezav, ki so
predvsem posledica stanja, ki
smo ga kot Filmski svet
podedovali. Ce ho&emo stanje v
doglednem &asu spremeniti,
bomo morali bolj odlo&no kot
doslej priceti uresniéevati Zakon o
zdruzenem delu, v veliko pomoé&
pa nam bo tudi Zakon o svobodni
menjavi dela.

Ekran

O¢itno ni dovolj, da spreminjamo
le instrumente, véasih je treba
zamenijati tudi godbenike ...

Setinc

Prav gotovo je uvajanje novih
odnosov v veliki meri odvisno od,
kot ste ze rekli, "godbenikov”.
Kadrovske spremembe, do katerih
je prislo v zadnjem &asu na Vibi,
dajejo upanje, da se bodo stvari
obrnile na bolje, ¢eprav je treba z
oceno novega vodstva Se
poc¢akati, kajti rezultatov vendarle
ni mogoce pri¢akovati v nekaj
mesecih.

Ekran

Vrnimo se k programu. Kaj je bilo
storjenega in kaj lahko
pri¢akujemo v naslednjem letu,
dveh?

Setinc

Glede programa moram reéi, da je
bila nasa glavna naloga v prvem
letu delovanja usposobiti
umetniski del priprave
proizvodnje. Usposobili smo.
dramaturski oddelek,
pospeSujemo zbiranje idej in
sinopsisov za filme, pritegniti
skudamo &imsirsi krog sodelavcev
in to ne le iz vrst afirmiranih
filmskih delavcev, ampak Sir3e.
Toda po eni strani so precejsnje
tezave glede financiranja
scenaristike, po drugi strani pa se
je v zadnjih letih vrsta ljudi, na
osnovi slabih izkudenj, poslovila
od pisanja za film in jih je zelo
tezko znova pridobiti za to delo.
Ce hoéemo v naslednjem
srednjero¢nem obdobju resnié¢no
postopoma preiti na proizvodnjo
petih celovedernih filmov letno, je
treba Ze danes angazirati ves
pidoci in intelektualni potencial in
ga seveda primerno stimulirati, da
bomo imeli &ez dve tri leta dovolj
tekstov, da bo lahko proizvodnja
tekla tako, kot si vsi Zzelimo.

Ekran
Slisati je, da je prislo do
dolocenih zastojev kar pri dveh

projektih: "Tam onkraj za vodo” in
pri "Prestopu’'?

Setinc

Filmski svet je na svojih sejah v
novembru in decembru obravnaval
uresnitevanje programa za leto
1978 in program za leto 1979. Dva
filma "Moja draga 1za” in "Kr¢" iz
proizvodnega programa 78 sta
posneta in bosta doZivela svoj
krst v zadetku 1979. Pri realizaciji
tretjega projekta pa so nastale
tezave in to ne samo finan¢ne
narave (te smo Ze skoraj
premostili ob pomo&i Kulturne
skupnosti Slovenije, sodelovanja s
koproducenti, notranjim
varéevanjem v Vibi). Tezave
izvirajo iz dologene &asovne
stiske, v kateri, kot je to Ze skoraj
obi¢aj, je moral dozorevati
scenarij in iz same teme
"Prestopa”, ki je zahtevna in
potrebuje samozavestne in hrabre
avtorje ter dobre poznavalce
samoupravnih odnosov, taksnih
pa v Sloveniji ni veliko ...

Zelo se bomo morali potruditi, ce
se ho¢emo na puljskem festivalu
predstaviti s tremi filmi.

V pripravah programa za leto 1979
pa se sreCujemo s starimi
tezavami: premalo projektov
konkurira za izbor, pa 3e ti niso
dovolj pripravljeni. Na podrocju
celoveternega filma je Filmski
svet, na predlog programskega
sveta, vkljucil v oZji izbor 5
projektov in trije izmed njih bodo,
odvisno od dodelanosti in
pripravljenosti, doziveli tudi
realizacijo. Podrobnejse
informacije o tezavah pri
pridobivanju scenarijev in
posameznih projektov, ki so v
pripravi, pa vam lahko posreduje
umetnisko vodstvo Vibe in
predsednik programskega sveta,
ki tudi pripravlja programske
odlogitve za Filmski svet.

Ekran

Kako gleda$ na dolgorocno
resevanje kadrovske problematike
na podrocju filma in seveda tudi
TV?

Setinc

Na Vibi smo se dogovorili, da
bomo evidentirali vse mozne
ustvarjalce v Sloveniji in da je
treba spremljati Studij tistih, ki se
doma ali v tujini $olajo na
ustreznih smereh 3tudija. Vsem
tem je potrebno dati priloznost, le
tako bomo razsirili kadrovsko
bazo. Seveda pa je zanimanje
mladih ljudi za filmske poklice
odvisno v prvi vrsti od
druzbenoekonomskega polozaja

filmske dejavnosti. Pri nadrtovanju
kadrov in njihovem $olanju pa
bomo uspeli le, Ce se vse
zainteresirane kulturne institucije
med sabo ustrezno poveZejo.

Ekran

In na koncu, kaj menis o
perspektivah, oziroma nujnosti
sodelovanja med filmsko
proizvodnjo in TV glede na to, da
je bilo izrecenih, pa tu in tam tudi
Ze zapisanih, precej lepih besed,
stvari pa se predvsem v vsebins-
kem smislu bistveno vendarle niso
kaj prida premaknile in je to
sodeiovanje Se vedno slej ko prej
klasi¢en koproducentski odnos?

Setinc

Tudi na tem podro&ju se odpirajo
boljse perspektive, saj se
pogovarjamo z RTV Ljubljana, da
se tesneje povezemo, posebno na
podroc¢ju naértovanja programa.
Velika preizkudnja sodelovanja
med filmsko proizvodnjo in TV bo
prav gotovo realizacija ""Drazgoske
bitke”, najve¢jega projekta v
zgodovini slovenskega filma. Tudi
v javni razpravi o RTV programih
je bila odlo&no izre¢ena obveza,
da se mora RTV tesno povezati z
vsemi kulturnimi ustanovami, saj
si brez njihovega sodelovanja ni
mogoce zamisliti domade
produkcije RTV programov.
Filmski svet je ta vpradanja Ze
veckrat obravnaval in zavezal
vodstvo Vibe, da se poveze s TV
in pripravi konkreten program
vkljuéevanja in sodelovanja.

pogovarjali so se
Joze Dolmark,
Saso Schrott,
Matjaz Zajec
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scenarij: Mirko Kovad, Lordan Zafranovié
il rezlja: Lordan Zafranovic
OI(UpaClja v 26 S“kah kamera: Karpo Afimovic-Godina
(Okupacija u 28 slike) scenografija: Mile Jeremlé, Zvonko Suler
glasba: Alfl Kablljo, Woligang Amadeus Mozart, Mane Jarnovic, Marlo
Nardelli
igrajo: Frano Lasi¢, Boris Kralj, Milan 3trijic, Stevo Zigon, Zvonko Lepetié,
Tanja PoberZnik
proizvodnja: Jadran fiim in Croatia flim— Zagreb
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Po gozdovih in vaseh |e zda] Dubrovnik eno redkih mest, ki
so dobila prostor v tem "naclonalnem imaginarnem muzeju”,
kar je Ze dolgo status z medvojno tematiko ukvarjajotega se
dela Jugoslovanske kinematografije: status, ki si ga je le-ta
pridobila s filmanjem zgodovinskih spomenikov, s
komemorativno reprezentacijo junaskih dogodkov, skratka, s
fikcionalno restitucijo zgodovinskega, ki se je — oprta na
ideologijo "histori€nega spomina” — gradila s
spektakularno laZjo, z laZjo spektakularnega, ki je potla&ilo
temeljne razllke med realno, all bolje, kot minulo, Ze drugje
in drugace reprezentirano zgodovino ter njeno filmsko fikcijo
(spektakularno — ¢&e naj zadostuje ta kratka belezka — Z2eli z
viskom "filmskega" prikazati ve¢ stvarnosti, pove&atl njen
vtis, a v tej teZnji samo poglablja njeno luknjo, njen manjko,
Iselve«)’j, obdrzi se lahko le tako, da ta manjko nenehno
zriva).

Omenjena redkost vioge mest v jugoslovanskem vojnem
filmu je tu zanimiva le v tem smislu, v kolikor e izbira
Dubrovnika implicirala hkrati premestitev tematskega in
problemskega poudarka domadega vojnega filma z
osvobodlino-revolucionarnega boja na vpradanje fadizma —
all to¢neje, na vpradanje mesctanstva, soofenega 2z
alternativo fadizma ali revoluclje. Zafranovi¢ev fiim Zell biti
ravno analiza te "zgodovinske” alternative (zgodovinske paé
v tem smislu, kollkor v tem primeru dejansko pripada
zgodovini, 2e minulemu, razreSenemu) — fllmska,
fikclonalna analiza, ki ji sicer ostane le malo prostora za
razmah "fikclje”, ker Jo omejuje to zgodovinsko gradivo In

védenje, omejuje In dologa, tako da se kot osrednji problem
postavlja vpradanje, kako uprizoriti to alternativo, v ¢em
utemeljiti filmski interes zanjo — interes, ki se sicer sam
napoveduje kot "filmska okupacija”.

Na zat¢etku imamo maskerado, ki bo 8e pogost oznacevalec:
&tiri trubadurske maske se objemajo In prepevajo v
evfori¢nem trenutku prijateljstva. Tako vse do slovesa,
njihove prve razlike: nekomu ni dovoljeno rajati celo no¢, to
no& 8e ne, In se mora posloviti — to bo Ana, Nikova sestra
Iin Tonijeva ljubica. Tu je $e &etrti, Miha, ki pa ne sodi v
trikotnik in stoji ob strani, kjer bo tudl ostal. Za Ano,
trubadursko devico, ni karneval, ta divja, zapeljiva
ekstati¢nost, ki ukinja socialne razlike in pogublja
identitete. Karnevalu vlada druga Zenska kot trubadurskli
no&i — prostitutka, ki bo zdaj pritegovala tri mladeni¢e:
pritegovala in zapeljevala jih bo s skrivnostjo telesnega, z
razkazovanjem te skrivnostli na obroke, v menjalnem odnosu,
kjer se obrok skrivnostl zamenja z denarnim ekvivalentom.
Vendar ta obrok je zelo omejen in dopu&&a le parcialen
dostop, voyeurski odnos, spektakelsko razkazovanje
skrivnosti (torej znova neke vrste maskerado) ter tako]
kaznuje kriitev s taktilnim (Miha dobi klofuto, ko vgrizne
prostitutko v prsi). Skrivnost tore] ostane nedostopna, za
vrati; ni e njen &as.

Nastop obeh 2ensk (Ane in prostitutke) v te] "prvi slikl”
uvaja neko dvojnost, ki se zdi bistvena za sam proizvodni
postopek filma: dvojnost vzdusja all napetost nasprotja (v
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tem uvodnem primeru pa& nasprotja plemenitega In
podlega), ki je na zatetku na delu znotraj ene In Iste "slike”
(v smislu narativno-reprezentativne sintagme), nato pa vse
bolj razpada v konstituirane opozicijske enote (nemski in
italijanski okupatorji, me&&ani, delavcl itd.). Ko Je dvojnost
8e znotra] ene "slike”, ima to funkcljo, ki jo dobro
metaforizira omenjena "skrivnost za vrati”: ena scena
(trubadursko petje) e 2e nateta z drugo (kleteplazenje pred
prostitutko), v eno vdira drugo, v domaénost tujost. Za vrati
je najavljena skrivnost In ves fllm Je odpiranje teh vrat
("vrata so feti§, ker zapirajo In hkratl dajejo dostop do
resnice, zla ... so vzvod drame, v kolikor niso nitl
popolnoma zaprta niti popolnoma odprta, ker le tako
dopustijo igro obsesionalnih mehanizmov prepoved| In
prekrsitve”).(7) Flim se tore] napoveduje kot parabola o
skrivnostnem zlu: od tod njegova 2elja po prolzvajanju
"unheimlich efektov” — ué&inkov vznemirljive tujosti znotra]
¢isto "navadne” realnosti, ter pogosta raba madkerade kot
metafore popaéenosti all karikiranja (razumljivo, da ti
postopkl spodna3ajo narativni realizem, utemeljen na
psihologiji oseb). ‘

"Skrivnost za vrati” Je seveda lahko tudi vojna pred vratl,
preZede zlo, kil visl nad mestom In ki bo demaskiralo no&
maskeradne nerazlikovanosti &tirih oseb. Zlo jim bo snelo
masko In jih pripravilo do tega, da bodo Iskale svojo novo
podobo oziroma da bodo prav v njegovem zrcalu dobile novo
podobo. Najpre] jo bo dobil Miha, tisti &etrti, ki Je ob
Aninem slovesu stal ob stranl In ki je dobil od prostitutke
klofuto: prvi udarjen, prvi izlo&en — 2id. In Izlogitev Zida Je
ena bistvenlh potez, ki konstituira psihotiénl diskurz
fagizma: diskurz njegove obsesivne polnosti, ki mora
zapolniti praznino, breztemeljnost, okoll katere se
konstituira: "Rasizem ne merl na nestrpnost do tega, kar Je
razliéno, temve& na strah all pani&éno grozo pred tem, kar ta
razlika prikriva podobnega, in pred tem, da vsa ta prikrita
podobnost vrZe v absolutno razliko luknje v reelnem.”(2)
Rasist ne prenese te "luknje v reelnem”, breztemel]nosti, ki
konstituira tako njega kot Zida: da bl nad njo sesil svojo
polnost, vrZe vanjo Zida, ga Identificira s praznino, ki bo
prevzela podobo smrti. Prav ta paniéna groza pred to
podobo bo tisto, kar bo porajalo brezmejni sadizem
fasistiéne polnosti.

Drugi je Anin ljub&ek (nato zaro&enec, moZ) Tonl, sin
“italijanasa”, ki Je torej 2e nekako po rojstvu predisponiran
za fasista. Film se Je oéitno zadovoljil s to predispozicijo In
porabil le malo napora za prikaz njegovega konstituiranja v
fasista (verjetni razlogi: otaranost nad Italljansko paradno
uniformo in nad sprejemom pri novih oblastnikih ter Izgon Iz
Anine hide, kar je brz¢as bistveno: tu se vzpostavl zveza
med libidinalno in politiéno ekonomijo — Aninemu ogetu, ki
mu postavlja prepoved spolnega objekta, grozl Toni s
politiéno kastracijo In prepoved|o, kar Je seveda 3e dodatna
indikacija fasisti¢ne ideologlje).

Ani, te] od trubadurjev opevani deklicl, Je Tonl prepovedan;
in prav ona je edina, ki bo v te] pripovedl krila neko
prepoved. Usla bo druZinl In pritekla k Toniju, Ze fadistu,
kier bo zda] opevana kot "fasisti&¢na mati". Njena krditev je
torej politi¢na: nastala je iz Indiferentnosti do politi¢ne
razlike, da bl z materinsko Zeljo padla nazaj vanjo (znana |e
fasisti®na redukcija 2enske na mater-plodilko In mater-
vdovo).

Imamo torej Ze 2rtev fadizma, fagista in "fasistiéno mamo”:
preostane 5e upornik — Anin brat Niko. Kako bo to postal?
Najprej mu bo malo pomagal ofe, podobno kot je Toniju
njegov oée, da je postal fagist. Seveda je ta paralela tudi
ustrezno ponazorjena: Nikov oce |e ¢&ista dobrota, velik,
ljubezniv smehljaj, toplota in za3&ita doma In druZine —
vzorec mesdanskega o&eta (Tonljev oée e vellko bol] skopo
prikazan, z eno grobo potezo, ki ga na mah karakterizira kot
podrepnika — "slabega me&&ana”). Sinova sta vrli sllkl
svojih o&etov — In znova predvsem Niko, ki mu pripada
enak |jubeznlv smehljaj in plemenita senzibiinost. Taka Je
torej predispozicija, ki pa seveda 8e potrebuje zunanje
momente.

Prvi nastopl, ko na izletu sabljadkega kluba ucitel] Zall,
diskriminira Nikovega prijatelja Miha. Medtem ko ucitel] ve,
zakaj to poéne, Niko ne ve: v te] politiénl neosvedtenosti ga
tore| ta diskriminacija osupne kot "krivica”. Se na Istem

Izletu: Niko zalotl svojo sestro v travi objeto s Tonljem.
Sledi sabljaski dvoboj, 8e prijateljski, ki pa vendar Ze zadane
rano (Nlka po obrazu o8vrkne Tonljev rapir) — dovol]
metaforiéno Jasno kastracijsko rano, ki tore] kot taka
afirmira incestno 2eljo. Nato Niko prisostvuje parodirani
italljanski okupaci]l mesta in e Izstopa z uZivanjem ob
karnevalskl parodijl. UZlvajo le redkli, skupaj z njim v
glavnem le e Nemci, ki se kot dobri militaristi zabavajo ob
tem vojasko paradnem spodrsljaju. Toda mesto pozdravlja
prav te klovne, medtem ko e "resne” okupatorje, Nemce,
sprejelo s prazniml ulicami; s tem seveda nl Izkazalo svoj
nemi odpor, marvet razoéaranje nad "nepravim”
okupatorjem, ki ga Je na "uradnl” ravni vendarle sprejelo (na
uradni In hkrati vellko bol] nevarnl, ki jo predstavlja usta$).
Mesto se Je identificiralo s "klovnovskim” okupatorjem
(Italijanl), ki Je bil tu osme3en le zato, da bl maskiral
resnico okupaclije, podprl njeno lluzijo. Tako so tore] le
Nemci In usta$ vedell, ¢emu se smejejo — te] nevednosti,
kajtl oni so Ze drZali resnico v rokah (tisto resnico, ki se bo
tako krvavo manifestirala v avtobusni scenl). Tako Je Niko
spet slab3l uzivag, ker se zabava Iz otroSke nevednosti. Ve
seveda man| kot Nemci, a tudi man| kot Tonl (temu vedenje
prepreduje uzitek). Niko pa uZiva, ker Je politi¢no neveden:
osvei&enost bi ga morala postaviti v zaskrbljenost in ne v
uzitek.

Za Nikovo "preobrazbo” zelo odloglina je bila zabava pri
ruskl emigrantkli, zabava s sprejemom novih oblastnikov. Tu,
kjer se bosta njegova sestra in Toni tako Izvrstno zabavala,
kjer se bo mestna elita klovnovsko priklonlla novi oblasti —
tu se bo za Nika dogodll nek presetek madkeradnosti, ki ga
ne bo prenesel: to bo predvsem ob gledanju flimskega
posnetka Italijanske okupacije mesta, natanéneje, v tistem
trenutku, ko bo Italljanski general skogil pred svojo flimsko
sliko, da bl se z njo polstovetil (kar Je ena bistvenih
Ideolo3kih praks tako fasizma kot nacizma, ki je sku3al
"ukiniti zarezo med realnim In spektaklom s to politiéno in
estetsko sintezo, ki se imenuje ceremonial”)(3). Niko nl
prenesel te identifikaclje realnega z videzom (slepllom):
zapusti zabavo In prvié "upornigko” reagira — na stopnis¢u
preobrne Mussolinijevo sliko (tore] napade podobo, potem
ko Je le-ta e njega).

Toda medtem ko se Niko borl 8e s spekularnim, se ole Ze z
realnim in ga tako v uporu ponovno prehiti (vrze iz hide
Tonija, potem ko Je moral gledati, kako mu je jemal h&erko).
Obtozil ga bo fasisti€nega smradu, toda all ni bil v ta smrad
pomesan tudi von] njegove h&erke? Neka| fasisti¢nega
smradu Je tore] tudl v njegovi hisi, v me&&anski druZinl, in
ote ga 3e ne izzene, ¢e zan| obtoZl drugega.

Kot je nekaj tega smradu tudi v delavskl druZinl, temu
tretjemu polu, ki stojl ob "nevtralni” me&&anskl In fasisti&ni
familiji. Delavska druZina Zivi v hisl kapitana Balda
(Nikovega o&eta) kot podvo]itev mestanske druzine: kot |e
kapitan Baldo dober me&can, e delavski ote dober delavec
("dober” seveda v tem smislu, da e razredno osve3&en). Ta
oée Ima ravno tako sina in h&erko, vendar Izdajalskega,
fasistiéno zapeljanega sina (zgodovinsko dejstvo je pa&, da
Je dobll fadizem vellko pristasev tudl v delavskem razredu —
vendar to dejstvo bi moralo izsllitl vpradanje revolucionarne
zavestl) in zavedno héerko. Tu Je torej razmerje v odnosu do
mesdanske slike preobrnjeno, vendar to sliko dopolnjujoce.
Med vsemi tremli poll (meS&anskim, delavskim In
fasistiénim) lahko tako pride do lepih zvez: delavskl sin se
poveZe s fasistom Tonljem, med&anska hél postane
"fa8isti&na mati” (Tonljeva Zena) In delavska h&l medcanova
(Nikova) ljubica. Tore] trojna "sprava’: mes¢ansko-delavska,
delavsko-faistiéna In fadisti¢no-med&anska. Ni¢ ne sega
¢ez, v vsakem |e del vsakega, ¢isto ravnovesje z enakimi
uteZmi: zanesljiva povest iz zgodovinskega u&benika.

Zdenko Vrdlovec

1) Pascal Bonitzer, Le Regard et la Voix
Daniel Sibony, I‘-'Iemarques sur l'affect "ratlal”, v: M. A. Macclocchl,
Eléments pour une analyse du fasclsme.

3) J. I.) Commoli, F. Géré: La réal-fiction du pouvoir (Cahlers du cinéma, &t.
292).
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Sibkost razrednega staliséa
Okupacije v 26 slikah

V jugoslovanskem fllmu |e podasi nastopllo obdobje, ko je
vse bol] brezpredmetno razmisljati o tehniénih aspektih
filma. Kar razumemo pod "filmskim |ezikom”, je navadno,
vsa] v ambicloznej8ih filmskih projektih, na dovolj ustreznl
ravnl, in odpira moZnost analize filma na drugem nivoju.
Filml torej, &e se izrazimo v prispodobl, Jasno "govorljo” In
analizator filma se lahko spopade z Jasniml pomen/
elementov filmske strukture in omogoéeno mu Je tudi
odkrivati beline filmskega "govora”, ki kritiéni zaposlenostl s
filmom pojasnjujejo relativno celostnost dolo¢enega filma.
Tako Je tudl s fllmom “Okupacija v 26 slikah” (v
nadaljevanju kar kratko: "Okupacija”). S stali&¢a ocenjevanja
izvedenostl ustvarjalcev v "obrtnih ves&inah” ni mogoce
dajati kriti&nlh pripomb in mogode je ugotoviti, da so bili
ustvarjalci "Okupacije” v samem mediju tako suvereni, da so
celo ustvarlll vtis dokajsnje enotnosti stila flimske celote.
Analizo "Okupacije” je tore] mogode peljati predvsem med
dvema determinantnima kompleksoma (tudl glede na kriti¢nl
interes avtorja teh vrstic), ki se v filmu vzajemno prekrivata
in sta tore| na dolo&en na&in sam film. Prvi od omenjenih
kompleksov Je stil, ki ga je treba kajpak e natanneje
doloéitl, potem ko smo ugotovili, da obstaja. Drugl
kompleks, ki ga imamo v mislih, Je 8irdega znacaja In
vkljutuje socialno-zgodovinskl kontekst filma. Le ta Je —
tako kot ga film povnanja — mnogoplasten. Obenem |e
polemi&en in skladno s tem diskutabilen, je suveren v
svojem "diskurzu” in obenem vzbuja sum v obstoj
nezavednega dela svojega "diskurza”.

Odnos med obema kompleksoma Je zadostno nerazviden, da
ne moremo trditl, da Je soclalno-zgodovinskemu kontekstu
filma stil kakorkoli pridan, posiljen Ipd., kajti stil je njegov
Integraini del, ne glede na to, v koiik&ni merl Je mogoce
govoriti o kopiranju Ze videnih fllmskih originalnosti. Prav
zato je mogoce v filmu jasno definiratl prese¢idda ideoloskih
polj, v katerih se razpenjajo reference In preseZki pomenov,
s katerimi film vzvratno deluje na kontekst, ki ga vzpostavija:
To, kar film v razmerjih socialno-zgodovinskega konteksta
in dolo&ene filmske tradicije pri nas reklamira, je njegov
"drugaden (nov) pristop k problemu NOB".

Ustavimo se za trenutek pri tem. Dologen del te
"drugaénosti” nosi Ze sama specifiénost tematike, katere
znatilnost Je postavitev zgodbe v Dubrovnik, pri demer
literarno-turistiénl mit tega mesta tvori mediteransko
likovnost filma. Na tej ravni e 2e mogocle Iskatl dolocene
paralele v stilu filma z nekateriml proizvodi Italijanske
kinematografije. Le-te] pa se film bliza e v enem elementu
— v pristopu k problemu faslzma. Toda v prikazu razrednih
razmerij, ki naddolotajo gibanje zapleta "Okupacija”, ne
doseZe italljanskih vzorov glede specifi¢ne histori¢ne
topografije. "Okupaclja” namreé postavlja legitimno
vprasanje o viogi mes&anstva v nastajanju odpora proti
fadistiéni okupacljl na nasih tleh in je v tem pogledu gotovo
stopila na teren, ki jJe mnogo bol| spolzek kot teren
tipiziranih in 8abloniziranih epopej kme&kih mnozic. Drugo
vpradanje pa e, all je avtorju Zafranoviéu uspelo prl tem
ohraniti razredno perspektivo? Prl tem vpradanju e ne gre
za to, da bl v ozadju vpra3anja skrivall kakrdnokoli dogmo o
enostranski dolo¢enosti Individuuma z njegovo razredno
pripadnostjo. Vprasanje se postavlja iz drugega prostora.
Avtorju se namreé nujno vzpostavlja mesto nekoga, ki gleda
nazaj na zgodovinskl okvir, v katerega postavlja dogajanje. V
perspektivi tak8nega pogleda, iz njegove nelzbeZne
oznacevalne vioge, se v filmu tvorl neko dologeno staliice,
ki razbija dogmo o enostranskl razredni dologenost|
individuumov za dolo¢eno ravnanje v prelomnih
zgodovinskih situacijah. Toda po drugl strani ga je mogoce
man] "dobrohotno” dojeti kot legitimizacijo me&&anstva
bivajodega hic et nunc v specifi¢cnem konstruktu preteklosti.
Ne glede na to, da na banalnem nivoju obstajajo argumenti
kot: "res Je bilo, da ni bilo tako, all enostavno drugade itd.”,
je potrebno videti film kot posebno strukturo znotraj
ideolo&kih polj, katerih delovanje se nam nakazuje iz zgoraj
navedenega.

V tem kontekstu je gotovo osnovnega pomena, kako se
Zafranovi¢u formirajo njegovl akter]i, ki se po enli stranl
pridru2ujejo okupatorju, bodisl protli Srbom, Zidom all proti
gospodi, po drugl strani pa se nagibajo, pridruzujejo
odporu, ki ga v osnovl pripravija KPJ. Prav v prepletu vsega
tega pa se film vse preveé naslanja na ozad|e, kl Je zunaj

Pulj 78

njega; naslanja se na humanisti¢no ideologijo
predpostavljene "&lovesdke orlentacije”, zaradl ¢esar odpade
iskanje motivacije akterjev za njihova ravnanja. Nosli jih
predvsem Intenzivnost emocionalno nabitih kadrov nasilja,
ki so sicer na nekaterih mestih pasolinijevsko efektni brez
sicer§nje utemeljenosti vzora. Ce naj bi §lo za to, da je
motivacija odsotna kot ob&e doloéilo, bl moral Zafranovi¢
vellko bol] razdeliati med drugim tudi libldinalno ekonomijo,
namesto katere nam ponuja "dekadentno” bordelsko sceno
robustnega vojadkega okusa okupatorjev. Na sledi
nakazanemu problemu ekonomije libida izstopl $e obrat
h&erke proti o&etu (za okupatorja, pri ¢emer je odlolitev za
okupatorja samo posledica) in sinovo sledenje izro¢ilu
o&eta. V tem okviru nastane najbol] izmi&ljen in neverjetno
"naiven” prizor v filmu, dialog med me&&anskim sinom in
mlado delavko, ki pravi (citiram po spominu): "Od kada si s
nama, tvoje lice postaje sve grublje, a tvoje su ruke sve vide
ko u moga oca”. Prav ta navidezno nepomembni In nalvni
prizor, v katerem |e karakteristiéna e Izrinjenost eroticnega
momenta, Jasno govori o reZiserjevem in scenaristovem
kompromisu z razredno dogmo. Interes prolatariata je v
filmu nezgodovinski, ne deluje inherentno v med&anskih
razmerjih, ampak deluje zunaj njih na med&ezne prej kot
nekak$na eti¢na konstanta, kot pa zgodovir ski materialni
interes. Me&&anski sin kot spreobrnjenec vstopa v igro
odpora proti okupaciji, ki jo drugl pripadniki njegove druZbe
(nekaterl tudi z nacionalnim razlogom) sprejmejo.

Trenutkl predokupacijske atmosfere v Dubrovniku so v filmu
morda %e najkoherentnejdi, a so obenem z nadaljnjim
odvijanjem filma postavijeni le kot mitologija starih dobrih
&asov "svobodnjadkega Dubrovnika”. Fasisti prinesejo temu
Dubrovniku ra&un, ki ga Zafranovi¢ placta s pristankom na
razredno dogmo, kajti njegov me&éan se ne odrece svojemu
mes&anstvu zato, ker bi uvidel zgodovinski izhod. Za upor
se odlo¢i predvsem v eksistencialistiéni abstraktni in
humanisti¢ni maniri. V filmu torej ne deluje nenadoma
pospe&ena zgodovina, ampak hoce film prej delovati v
zgodovinl z nivelizacijo nje same. Ta nivelizacija je v filmu
kontrapunkt svetlobe prizorov iz meS¢anskega Igrivega sveta
in tema&no konfliktnostjo delavstva.

Dolocen efekt filma se vzpostavi v njegovi konstrukciji (ne
povsem pravilno kontrapunktualnih) razlik, ki tvorijo stilsko
ravnoteZje v svojem odnosu — ena skupina kadrov se
nana$a na drugo, pri éemer pa, zdaj bol] zda] manj, ena
nasproti drugl (in tretji ...) Igrajo funkcijo oznadevanja
oziroma nosilca oznacitve. Vendar pa v tej maniri (ki je
nedvomno dokaj artistiéna) nastopajo oéitna prazna mesta,
ki prekrivajo zamol&ano osnovno razliko, ki izstopi kot
rezultat filma. Dubrovniski gospodi¢& v igri notranjih In vseh
ostalih bojev oznati trenutek svojega odpora z ustrelitvijo
sestrinega moza fasista, ki ga pred tem nadomesti pri
otetomoru. Njegova dokonéna odlogitev Je na ta nacin
dokoné&no predvsem eti¢na — v skladu z njegovo naclonalno
pripadnostjo In v skladu z orientacijo k tisti strani, ki nosi
novo. Sestra s solzamli zalije prekinjeno kontinuiteto
mescanske srete. Ta epilog pa Je prazen rezultat praznih
mest med skupinaml kadrov, ki se dualisti¢no izmenjujejo.
O praznih mestih govorimo zaradl pretezno pomanjkljive
oznacevalne relacije med posameznimi “slikami”, kajti
nobena konstanta razen osnovne dramaturdke, ni obvezujo¢a
za katerokoli drugo, s &imer seveda nimamo v mislih napak
v montaZi fiima, saj je le-ta, kot vse ostalo, kar zadeva
"filmsko obrt”, pretezno korektna.

Koné&no izstopl koné&na apologija me&¢anske vioge v NOB in
je kot taka vzpostavljena s tistim, s &imer na] bl bila
pravzaprav zanikana (mislim e omenjeno "razredno dogmo”
z njenimi nacionalnim| primesmi vred). To je komponenta
filma, ki ni sicer v kak§nem neskladju z empiriéno
zgodovino, Je pa v neskladju z razumevanjem razrednega
problema zunaj popreprostenih humanistiénih modelov
Ideolodkega apologiziranja delavskega razreda In njegove
zasuZnjenostl v delu.

S tem kajpada Zafranovi¢a ne obtoZujemo kak3ne ideolodke
diverzije, saj Je njegov stil predvsem rezultat dologenih
idejnih gibanj v na8i kulturl, v katerl izstopa film kot eden
od &ibkih &lenov glede na odpornost do delovanja
me&&anskih Ideologij. V tem pogledu igra Zafranoviteva
"Okupacija” celo pozitivno viogo, saj je povnanjila problem
in ga razprla v &istej8ih relacijah. O vpradanju, ki se
nakazuje v splo3nej§em stalid¢u na zagetku tega odstavka,
pa kaZe razpravijati v drugem kontekstu, kjer gre za
drugaéna vpradanja, kot je vpradanje stila.

Darko Strajn
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Bravo maestro

scenarl]: Rajko Qrllé, Srdjan Karanovié

rezlja: Rajko Griié

kamera: Zivko Zalar

scenografija: Dinka Jerievic, DraZen Jursdic

glasba: Branislav Zivkovié

igrajo: Rade Serbedija, Aleksandar BerSek, Bozidar Boban, Miaden
Budiééak, Korallka Hrs, Ante Vican, Zvonko Lepetié

prolzvodnja: Jadran fllm In Croatia film — Zagreb

NajbrZ Je videtl paradoksno, da se kot primerno Izhodis&e za
premislek o Grliéevem fllmu ponuja sicer Ironi&na, vendar pa
zgol] obrobna in nekako mimogrede navrena, replika,
IzreCena v dlalogu med glavnim junakom In njegovim
najlegitimnejsim oponentom (izre¢e jo oponent nekako v
tem smislu: Ti si kot zob — &Iim hitreje je gnll, tem prej
postane zlat!). V resnicl pa gre za metaforo, ki se ne le
prilega celotnemu kontekstu filma, marved na dolo&en na&in
predstavlja vzorec pripovedl — In to celo v dvojnem smislu.
Po eni strani namreé zadene bistvo problema junakove
usode In obenem zarie meje pripovedi, po drugi strani pa s
tem, ko nl vizualno uprizorjena, marved Je posredovana
verbalno, lepo odseva sicerin|i literarni karakter filmske
zgodbe. Literarnost filmske zgodbe pa se ne kaZe zgol| v
dejstvu, da lahko brez vsakega truda identificiramo
"glavnega junaka”, njegovo "usodo” v pripovedi in kon&no
"zgodbo” samo kot naéin pripoved!, marve& tudi v znaé&iini
mrezi odnosov med akter]i pripoved! In ne nazadnje v eti&no-
normativnem sistemu, kakr&nega poznamo Iz literarne
tradicije. Seveda pa Grli¢ z opisanim literarnim arzenalom ne
ravna linearno, tako kot zahteva tradicija, marve& skusa
njegovo poreklo karseda maskirati s &isto filmskiml sredstvl,
léslnrtmu v dolo¢eni merl tudl uspeva. Toda to za enkrat ni
stveno.

Vrnimo se raje k metafori o zobu. Zlat zob namreé ni le
simbol umetnega nadomestka za nekaj zgnitega, razpadlega,
Izginulega, a kljub temu pristnega v lastni negacl|i,
pristnega v svoji odsotnosti, tore| pristnega prav v zanlkanju
pristnosti, marve¢ prav s tem, da je zlat, ozna&uje doloden
materialni poloZaj In tako tudl ustrezno druzbeno pozicijo,
dolo&eno socialno afirmacijo, ki pa je v bistvu spet le
surogat za pravi uspeh in priznanje. Treba je upoitevat|, da
le zlat zob, Ceprav je v trznem smislu dragocene|3i od
pravega, v organskem smislu vendarle mrtev, jalov, umeten
— njegova bistvena opredellitev je tore| trZna cena, njegova
temeljna vrednost je v zlatu In ne v delu, njegova funkcija
zoba e torej zanikana prav s tem, da je kos zlata. In poloZaj
glavnega junaka, skladatelja Bezjaka, resni&no ustreza
primerjavi z zobom: potem, ko se e odrekel svojim
mladostnim ambicijam, nima ve¢ pomena kot dejaven &lan
Clovedke druZbe, se pravi kot resni¢en glasbenlk, ki ustvarja
pomembno glasbo, marve¢ je pomemben zaradl svojega
poloZaja (ne dejavnosti!) uglednega skladatelja, pri &emer
sploh ni bistveno, da ni ustvarll tako reko¢ ni¢esar. Njegov
polozaj je, prav tako kot zlat zob, zgol| nadomestek, Ima
zgol| "trzno vrednost”, pomemben je samo kot poloZa).

Fllm se navzven trudi, da bl primer Maestra izzvenel kot
nezdrava, tako reko¢ patolodka, izjema. Toda &e bol] pazljivo
pogledamo ves Imaginarni svet filma "Bravo maestro”,
potem lahko ugotovimo ravno nasprotno: fenomen
skladatelja Bezjaka Je prej pravilo kot izjema, zaka] glavni
junak pride do ugledriega poloZaja v drubl prav skozl
utedenl sistem, ki producira poloZaje. Prl vsem tem bi bil
lahko slu¢ajen samo zadetek, samo naéin, kako Bezjak
sploh zaide v ta preclzni mehanizem produkcije laznih
vrednot, vse drugo potem poteka avtomatsko, mimo volje
konkretnega individua. Sku8ajmo tore| situirati to ni¢elno
to¢ko In poiskati prvi impulz, ki glavnega Junaka poZene "na
povr§je”.

V zadetku zgodbe je Bezjak okarakteriziran kot mlad
skladatel], ki je Sele kon¢al akademijo In je poln zdrave
ambicioznosti. Svojo ustvarjalno energijo Investira v
obseZne|3e glasbeno delo nekonformisti¢nega znacaja, toda
njegova stvaritev je s strani vladajote cehovske strukture
zavrnjena, njegov status skladatelja Je na ta naéin zanikan,
obenem pa se znajde v poloZaju eksistenclalne ogroZenosti.
In v te] situacijl se zgod| preobrat, ki pa sploh nil preobrat
(kot se izkaze kasneje), marvel zgol] ustrezna reakclja na
programirani pritisk. Bezjak spozna, da vladajo&i strukturl na
podro&ju glasbe sploh ni do glasbe, marveé zgol] do
polozajev, 8e vet, glasba v pravem pomenu besede |i e tuja
in se Je celo bojl, zato jo zatira. Pristna glasbena
ustvarjalnost Je zaradl svoje nepredvidljivosti In

nepodvrienost| redu tista nevarnost, ki lahko porusi
obstojee "stanje stvari”, zato se i mora Bezjak odpovedati.
Tu torej ni ni¢ slu¢ajnega — &e hode biti glavni junak
"nekdo” na podroéju glasbe, teda] ne sme biti glasbenik.
Ves sistem je brez napake, zato pa postavlja fllm samega
sebe na laz prav s tem, ko sku8a Bezjakov primer vsiliti kot
patolo3ki eksces.

Na prvl pogled se kljub vsemu zdi, da je fllm s tem, ko
samega sebe postavija na laZ, vendarle nekaj dobll v
zameno: namre¢ druzbenokriti¢no ostrino. Toda tu se skriva
naslednja samoprevara, prav ni¢ tezko ni dokazati, da se za
navidezno druZbeno kritoénostjo dejansko skriva
moralizatorski karakter celotnega projekta. Nagativnl razvo|
glavnega junaka namreé ni ni¢ drugega kot regacija tistega,
kar bl v podobnih razmerah predstavljalo pozitivni razvo], se
pravl, to, kar fllm uprizarja, Je le negativna zrcalna slika
tistega pravega, dobrega, plemenitega oziroma etiéno
¢istega ravnanja. Zato ni ¢udno, ¢e je mogo&e Bezjaka na
doloZeni stopnjl razvoja oplsati (in film ga tudi tako opisuje)
predvsem s tem, kar ni: nl dejaven skladatel], ni dober
soprog, nima soclalnega &uta itd. Okolje pa ga kljub vsemu
priznava. All bolje: ne priznava ga okolje (ki pa& vidi, kaj vse
Bezjak ni), marved vodilna struktura v glasbenem svetu, se
pravi skupina ljudi, ki jih na podroéju njihove "dejavnosti”
prav tako opredeljuje negativiteta, tore| tisto, kar niso —
namreé¢ niso glasbeniki.

Tako se konstituira opozicija "realnemu” svetu, opozicija
negativitete, ki sama sebl ustvarja zrcalno sliko o sebi, o
svojl pomembnosti. Ta pomembnost je pomenljiva samo
znotra] skupine, ki jo vzdrzuje, proizvaja, je neke vrste
pogodba med ¢&lani te skupine (ve se, &emu sluZi). In naprej:
druZzbeni status skupine e zagotovijen samo v primeru, &e
vsl ¢lani spostujejo pogodbo, zato je razuml|ivo, zakaj
Bezjaka ne spustijo veé iz rok, ko so ga Ze enkrat sprejell. V
tem kontekstu dobi njegovo brezvredno, oziroma
brezpomensko, glasbeno delo &isto doloden pomen, namreé
pogodbeni pomen. Obenem pa to delo 3e izraziteje pokaZe
omenjeno negativiteto, pokaZe, kako Bezjak v glasbi
"realno” ne pomenl ni¢ in ga dokoné&no moralno obsodi.

Na vizualni ravni opredeljujeta opisana razmerja zlastl dva
Izrazito Jasno ¢&itljiva znaka—simbola: hrenovka in bel klavir.
Hrenovka je statusni simbol, ki ozna&uje druzben! poloZaj
glavnega junaka na zadetku filma, bel klavir pa opravija
ustrezno funkcijo v nadaljevanju, tore| v obdobju, ko

Bezjak "uspe”, ko postane cenjena oseba. Kolikor je
hrenovka na dolo&en na&in znak eksistencialne stiske, tollko
Je bel klavir znak me&&anske premoZnosti Iin obenem tudi
me&&anske miselnosti. Po drugl strani je hrenovka tudl
ociten fali¢ni simbol, ki v na8em primeru oznaéuje v prvi
vrstl ustvarjalno zmoZnost, se pravi potenco junaka na
zatetku pripovedl. Nasprotno pa |e bel klavir znak Impotence
In steriinostl, oziroma kastracije.

Nasprotje hrenovka/klavir je, gledano $ir§e, tore| nosilna
vizualna metafora, oziroma (razstavijeno) metonimi&na plast
pripovedi, nasprotje, ki ga lahko formuliramo tud| kot
dvojico potenca/impotenca, prl ¢emer je znacilno, da Je
vsak pol te dvojice zase v obratnem sorazmerju s
soclalnoekonomskim poloZajem glavnega junaka. To pa
pomenl, da je junakov druZbeni poloZaj zgolj Imaginaren in v
bistvu prikriva njegovo skladateljsko nedejavnost. Bezjak
namre& svoje edino pomembno delo skomponira v obdobju,
ko Je 3e anonimen mladenié&, edino, kar storl kasneje, ko
ima Ze status zasluZnega umetnika, pa je korektura, ki
njegovemu mladostnemu delu odvzame e zadnjl lesk
originalnosti.

Vse se torej (tudi vizualno) steka v eno In Isto: film
producira "pokvarjen”, "nemoralen”, "odtujen” svet, obenem
pa skuda povedati, da se s tem svojim produktom v
nobenem pogledu ne strinja — in v tem seveda popolnoma
uspe.

Bojan Kavéié
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scenarl]: Srdjan Karanovic, Rajko Grli¢
Vonl po“s',(ega cve“a rezija: Srdjan Karanovic
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scenografija: Miomir Deni¢
glasba: Zoran Simjanovic
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Brez dvoma kaZe najbol] cineasti&ni prispevek letodnjega
puljskega festivala grotesknost dologene civilizacijske
iluzije. To je sicer lluzija, ki Ima staro, kar tradicionalno
psiholodko osnovo in se Imenuje "nazaj k naravi”, toda
njeno jedro je danes ogroZzeno do tiste skrajne mere, da
dobiva usodne In krute izrastke groteskne iluzije. In prav to
sodobno stanje uprizarja filmsko delo mladega SrdZana
Karanovi¢a z nenavadno miselno doslednostjo in ustrezno
estetsko relevanco.

Za neprisiljenost groteske je primerno to, da slonl sproZiini
moment, ki je v bistvu 2e poantiran vhod v problematiko, na
komié&ni in skoraj banalni anekdoti. Slavni igralec ho&e na
vsem lepem izstopitl Iz civilizacije In druZbe, ki ga pri¢enja
dusiti. Vsega Ima preprosto &ez glavo, zato se zateCe na
re¢no tovorno ladjo. V tem trenutku se zaéneta odvijati oba
aspekta te moderne problematike: tistl popularno ekoloskl, s
katerim se opaja primitivha zavest ob podporl ustreznih
javnih ob¢il, In tisti globlji in resni&ni, ki ga &utl Igralec v
svojem Izpostavijenem poklicu, pa je ob njem vendar brez
moci. Tej dvojnl sltuacljl povsem ustreza narava Igraléeve
odlogitve, ki je po enl strani zvezdni3ka muha, po drugl
strani pa je to globoka notranja muka.

To dvojnost pomenov nadaljuje In razvija film Istofasno.
Najprej muka, ki nl navadna navelitanost, pa¢ pa
zgodovinsko opredeljena stiska. Zelo moderno jo je
imenovati ekolodka problematika, pojem, pod katerim nl
treba razumeti le obi&ajnih tegob z onesnaZevanjem, saj v
svojem pomenu skriva celotno sodobno clvilizacijsko
razglagenost; od osamljenosti in odtujenosti do
brezdusnega tehnicizma in funkcionalizma, skratka vsega
tistega, zaradi &esar retemo, da Je ta svet revni svet. Igralec,
ki neprestano menja obraze, Je v tem smislu karakteristi¢en,
ponazarja namre& skoncentrirano vsoto stisk.

Toda njegov beg na ladjo Je seveda huda lluzija. Najhuj3e pa
je to, da se igralec tega ves tas zaveda. Preostane mu
namre¢ le ¢akanje na bolj all manj znosen zakljuéek
brezupne akcije, ki dobiva vedno moénej3l znacaj
pustolov&¢ine. To samozavedanje brezizhodnega polozaja,
kajti tudi ladja se vedno vrata na ista utrjena postajalica,
kopié&i trpko Zalost, ki se poglobl ob zadnjem kadru. Tedaj
gledamo zaprta zasteklena vrata na koncu hodnika, Igralec
pa sedi na stopnis&u, znova dema in premagan. Akclja je

propadla, dobila je celo sociolodko negativni prizvok, toda
nekaj e vendarle mogod&e storiti, pripoveduje svetli, &eprav
zastrtl 1zhod. Preprost beg nl mogoé&, mogoca je le
drugagna, znosnej8a organizaclja Zlvljenja In druZbe.

Ob evokacli]i tega vellkega projekta se film konéa.
Negativnost in kruto ter nevarno lluzijo lahkotnega,
neodgovornega Izstopa iz clvilizaclje pa kaZe vzporedna, v
grotesko razs8irjena, metafori¢na plast filma. Na bregu velike
reke se namre¢ zaradi Igral&eve popularnosti pri¢nejo zbirati
stokajoée mnoice, ki razumejo beg v naravo prav na tisti
naéin, s katerim se sku3a potrodnidka druzba reSevati
ekolodkih problemov, ki jlh sama povzroéa in |ih 8 svojo
propagando seveda prikriva. Celotno burko kajpada
organizira in uprizorl prva violina takdne druzbe, televizija.
Vsak nastopajoéi ima pet minut za demonstraclijo svojega
povratka k naravl. Tako gledamo diletantstvo in osnaZevanje
narave najhuj$e vrste, gledamo pa tudi subtilno razvito
anatomijo manipulacije. Na ozadju lluzornega Igraléevega
umika je ta parada Individualnih atrakcl] &ista groteska, ki
uprizarja medsebojno manipulacijo narave In ljudi.

Karanovi¢u je uspelo groteskno lluzornost modnih ekolodkih
teZen| fiksirati v obmodéje realltet in verjetnega. Uspelo mu Je
prikazati neosve3&en! beg k naravi kot nevarno priloznost za
individualizem nevarne vrste; mno2i&na drhal ob rekl namred
v trenutku verjame, da Je Igralec tudi Iskani ubijalec. Vrnitev
v naravo, v naro¢je vonja poljskega cvetja, se izkaze kot

kruta lluzija neoromantistiéne mentalitete, ki obsega celoten
razpon od hipljev do ambientalnih sprejev z naravnimi vonji.

Kljub ironi¢énemu naslovu pa Je to zelo dise¢ film. Popolna
odsotnost vsake konstrukclje In globoka zavest o tezavnostl
problematike, ki jo fllm metafori¢no re3uje, Je njegova velika
odllka. Von| poljskega cvetja je namre¢ tisti vonj, ki je
odgovorno zadi8al po sodobni problematiki, In to na tistem
nivoju, ki se mu e jugoslovanska kinematografija zadnjih let
z ob&utkom Izogibala. Karanovi¢evo delo je filmana
prispodoba, kako se bistvena moderna iluzija o "pristnem"”
stiku med naravo In druzbo pocdasl sprevrada v usodno
grotesko. Narave nl mogod&e posvojiti, kakor prinesemo
domov poljske roZe iz zagetka filma; edino mogote Jo Je le
pustitl v njenem pokon&nem vonju.

Peter Kolek
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Pes, ki je imel rad vlake
(Pas ko]l je voleo vozove)

scenarij: Gordan Mihic

reZija: Goran Paskaljevic

kamera: Aleksandar Petkovic

scenografija: Dragoljub Ivkov

glazba: Zoran Hristic -

igrajo: Svetlana Bojkovic, Irfan Mensur, Bata Zivo|inovie
proizvodnja: Centar fllm, Beograd

Pred dvema letoma je bil Goran Paskaljevié s filmom Cuvaj
plaze pozimi, osrednja osebnost puljskega festivala —
zhanilec novih, bolj3ih &asov jugoslovanske filmske
ustvarjalnosti. Da je bilo temu res tako, je potrdil prodor
mladih filmarjev (Markovié, Karakljaji¢, Babi¢, Nikoli¢), v
Pulju 1977, leto3nje popolno festivalsko zmagoslavje,
Cetvorke Zafranovi€, Grli¢, Karanovi¢ in Paskaljevi¢, pa je
razbilo e zadnje dvome o tem, da se je zadnja tri leta v nasi
filmski proizvodnji, vsaj kar zadeva imena, vendarle nekaj
premaknilo.

In, &e je bil Paskaljevi¢ev film pred dvema letoma prva
lastovka, deleZna vzhitenega sprejema in prakti¢no
brezrezervne podpore, dobrega domadega filma Zeljnih in
Zejnih, tako gledalcev, kot kritike, pa je hkrati res, da je
razmah mlade in sveZe filmske kreativnosti, v zadnjih dveh
letih tudi pred ocenjevalce, imperativho postavil zahtevo po
resnem in odgovornem kritiSkem pretresanju te kreativnosti
in delovanja oziroma njenih rezultatov — brez brezrezervne
evforije, ki je tako lani, kot letos, ob filmih zgoraj nastetih
filmarjev, zajela velik del nase filmske kritike.

Ob Cuvaju plaze pozimi smo ugotavljali, da je v njem sicer
modéno opazen vpliv t.i. "¢eskega poeti¢nega realizma”, kot
ga pomnimo iz filmov Menzela, Paseria, Formana, Jirea, da
pa Paskaljevitev film, vendarle oznaduje izrazit avtorski
imagé in trdna zasidranost v realnih socialnlh, sociolodkih
in psiholoskih okvirih danasnjosti.

Film Pes, ki je imel rad vlake, izpri¢uje reZiserjevo o&itno
teznjo, po kontinuiteti in mogode celo koraku naprej v
konstituiranju lastnega sveta, ki s svojimi specifié¢nimi
ideolodkimi in socialnimi komponentami, omogoca
maksimalno realizacijo njegovih estetskih konceptov in
narativnih postopkov. Njegov zadnji film v odnosu na
prejdnjega, brez dvoma predstavlja tudi dologeno
radikalizacijo avtorjeve temeljne, predvsem ideoloske, in
manj estetske, naravnanosti, prav ta "radikalizacija” pa
odpira vrsto vprasdanj tako, kar zadeva sam predmet
Paskaljevi¢evega filmskega upodabljanja, kot nadin, na
katerega to pocne.

Pes, ki je imel rad vlake, fabulativnho sodi v okvirje, ki Jih je
Ze pred desetletjem in pol, vzpostavila in definirala, mihi¢-
kozomarovska scenaristi¢na praksa in katere vrh, 3e zmerom
je in ostaja, scenaristi¢na predloga za film Zivojina
Pavlovi¢a, Ko bom mrtev in bel (1968). Niti v filmu, niti v
tekstih, ki sta jih Mihi¢ in Kozomara skupaj, ali posamig,
pisala za televizijo, nista nikoli ve¢ uspela dosetl, kaj 3ele
presedi, scenaristi¢ne ravni, katere rezultat je, po pis¢evem
mnenju hkrati tudi najboljsi Pavlovi¢ev film sploh, s tem pa
filmski izdelek, ki predstavija eno temeljnih konstituant t.I.
"jugoslovanskega novega filmskega vala”, s konca
Sestdesetih let.

(Upam, da smo si po skoraj desetih letih, po politi&ni
obsodbi "&rnega vala”, vendarle na Jasnem, kaj je bilo zrnje
in kaj pleve.)

Gordan Mihi¢ je scenarist obeh celoveéernih Paskaljevicevih
filmov, zlasti v zadnjem, pa prihajajo optimalno do izraza
vse tipiéne komponente Mihi¢evega scenaristicnega
postopka, njegovih socialnih, ideolo3kih, socioloskih in
umetnostnih preokupacij, v vsej razvodnosti in berljivosti.

Svet srbske province, njenega obrobja in podpodja,
lumpenproletariat s svojo kvazihumanistiéno projekcijo
hrepenenja po "osvobojenju” (Pariz, kot Ideal in simbol brez
dvoma ni izbran slu¢ajno). Temeljite]3a analiza Mihi¢-
Paskaljevi¢evega filma, bl povsem nedvoumno opozorila na
bistveno distinkcijo med umetnigko refleksijo in kreacijo,
kot plodom resnega, avtorskega odnosa do materije in med
zatekanjem pod okrilje "varnih” in "preverjenih” modelov
takoimenovane druZbene-kriti¢nosti, povezane s pravinjo
mero konformizma in oportunizma, ki varno, pa tudi

zanesljivo vodi do najrazli¢nej8ih nagrad in priznanj,
predvsem pa — do naslednjega filmskega projekta, ¢etudi
nista niti scenarist, niti reziser zmogla, ali hotela, poseéi v
srz in bit kakrdnegakoli dejanskega problema. Niti z
intelektualno, niti s cineasti¢no, scenaristi¢no, ali reijsko
invencijo, intervencijo ali avanturo. Paskaljevi¢ev film ne
vzdrzi nobene resnej3e kritiske analize, ki bi mogla pripeljati
do afirmativne ocene njegovega izdelka predvsem zato, ker
je reZija prava mojstrovina postavljanja blokad in barikad,
pred vsakrino "spornostjo” in dejanskim problematiziranjem
, v vseh njegovih segmentih. Skratka film zaprt in zatrt v
krog samozadostnega "ziheradtva”, spodobnn garniran s
preverjenim mihi¢evskim, balkanskim romantizmom, na
"prasdki nadin”.

Ker gre vendarle zgolj za skromen kritiSko-publicistiéni
zapis, ne pa za analiti¢no studijo, nima pomena stvari
zapletati naprej, zato kon&ujmo s citiranjem Paskaljevi¢evih
izjav, izre€¢enih v intervjuju sarajevski reviji SINEAST,
avgusta 1976 (Sineast, 33, 1976, stran 52):

| na kraju $ta je za tebe film?

Hoce$ Vavrinu definiciju kako sam je nauéio u $koli, ili da ja
neSto kazem?

Reci §ta hoces.

Ne znam ja $ta je film. Ne znam, ...
da kaZem?!

he, he, ... jebi ga! Sta

Te besede je Paskaljevié izgovoril ob Cuvaju plaZe pozimi.
Film Pes, ki je imel rad viake, Zal navaja na misel, da je bil
vpradevanec v citiranem pogovoru hudo iskren, razen v enl
toki — ocitno dobro ve, ali pa je medtem spoznal, da je
tudi pri nas film (&etudi domaci, ali pa Se zlasti domadéi)
najprej taksen, ali druga¢en posel in $ele nato, ¢e paé
slu¢ajno nanese 3e kaj ved.

Sado Schrott
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Zadnji podvig diverzanta Oblaka

(Posledn]i podvig diverzanta Oblaka)

scenarl|: Vatroslav Mimica

reZlja: Vatroslav Mimica

kamera: BoZidar Nikoli¢

scenografija: Dudko Jeriéevic

glasba: Marijan Makar

igrajo: Pavle Vujisic, Slavica Jukic, Miki Manojlovi¢, Ratko Buljan, Ivica
Pajer, Marina Nemet, Jagoda Kaloper, Izet Hajdarhodiic

proizvodnja: Jadran film In Zagreb flim — Zagreb

Postavitev fiimskega dogajanja v povsem prepoznavno
sedanjost In razkrivanje moralnih izkrivlijan|, ki temeljljo na
ustaljeni druzbeno-ekonomski praksl nekega
druzbenopoliti¢nega sistema, Je mogode upravi¢eno oznaditi
kot "zanat hrabrosti”, tore] s sintagmo, s katero Mimica
oznaduje svoje zadnje (all kar celotno) flimsko delo. Toda
"Poslednji podvig diverzanta Oblaka” Vatroslava Mimice
pristaja v svojem razkrivanju na prestevilne kompromise,
tako da bolj kot kako izjemno hrabrost odraza zgol] dober
namen posegati v stvarnost In prikazovati—razkrivati
druzbene napake.

V izrekanju svoje obsodbe nekaterih ustaljenih praks v nasi
druzbi se je Mimica zatekel k uporabl likov z 2e povsem
redundantnimi retori¢nimi konotacijami (Stiriindvajsetkrat
ranjeni Spanski borec In partizan-diverzant Oblak kot nosllec
vrojene sposobnosti misliti-delatl samo dobro; nogometni
zvezdnik Miréek-"Slika"”, popredmetnen predmet
ob¢udovanja in tehnokratskih manipulaci]; klubski
funkcionar, prepri¢an v mo¢ podkupovanja itn.). Odlogitev,
da uporabi informacijsko povsem Izpraznjene like, je
onemogodila razvo] Junakov in zaustavila celotno
razmisljanje na nivoju neke arhetipske moralnosti, kriti&énost
filma pa sprevrgla v doka] plitvo kritizerstvo, ki Ima 3e
najve¢ skupnega s kako pridigarsko prispodobo.

Metafizidno, mistiéno dobro, katerega &e edini apostol je
JoZa Oblak s skupino sosedov-uéencev, se na koncu filma
znebi svoje telesnostl (Oblaka samega), da bl se tako e
bol] vtisnilo v zavest uéencev, ki so na trenutke Ze pokazall
znake klonljivosti all vsaj koleban] pred z/im. Zahvaljujo¢
mué&eniku Oblaku pa se Je Stevilo vernikov v dobro povetalo
in z/o, Ceprav e vedno prevliadujode, Je dobilo nove
sovraznike, preganjalce.

Mimica Je tako povsem samovoljno Izpeljal nek konflikt, ki
je sicer moZen (donkihotskl spopad med pravi¢nim
posameznikom in tehnokratsko prakso, ali kar celotnim
tehnokratskim sistemom), vendar ne v terminih moralnosti.

Tak&na all druga&na morala/nemorala Je v poslediénem
odnosu z oblikami proizvodnih odnosov; vodiini tehnokrati
Tehnoze-Impexa so zato povzdignjeni na nivo tehnokratske
dru2be tout court, ki sl kon&no lahko privodéi stari
birokratski sen, da s podpisanim In oZigosanim papirjem
istoéasno podre stari svet in zgradi svet po svo|l podobl.

JoZa Oblak kot zapoznell don Kihot uporablja sicer dinamit,
toda prav dobro ve, da se da z nekaj telefonskimi klicl na "ta
prava mesta” resitl Stevilne probleme. LaZni moralizem se
tako tudi lazno zaplete, ustvarl samemu sebl problem, ki nl
ved druzben, ampak &isto prestizen, kdo bo koga. V drubl,
ki dobiva potrdilo o lastnem obstoju prek televizije, se ta
kdo bo koga prelevl v predstavo: osebno zado3&enje nl ved
dovolj, vaZna je druzbena predstava svoje mo¢i. Tega se
zavedajo vsi: "Slika”, ki Javno razgali svojo lepoti¢no
spremljevalko, "doti¢ni” |1z Tehnoze, ki sredl belega dne
posljejo prekup&evalca s premi&ninami k Oblaku, kot tudl
Oblak sam, ki pred mnoZico nepremiénih gledalcev razstrell
hiso—predmet intrige in se mrtev odpelje iz vidnega polja
kamere.

Film tako sam v sebi vsebuje 3tevilne elemente, ki negirajo
celo nivo zgol] moralnih obragunavanj, ¢eprav e
moralistiéno dojemanje filma naravnost vsiljeno. |z
celotnega sklopa razkrivanj, ki naj bi filmu dajale dolo&eno
hrabrost, se zato ob koncu razmi$ljanja Izpostavi problem
prisotnosti-odsotnosti televizije kot medija, ki naj bi stalno
raz8irjal krog ljudi, ki si Isto¢asno delijo neke skupne
izkusnje (televizijske oddaje). Problem nemoralnosti-
moralnosti Oblaka ali Tehnoze se sedaj prenese na ne-
moralnost televizijske prisotnostl (spremljanja, snemanja,
oddajanja nekega dogodka). Mimica uspe, da povsem

neorvelsko vpelje televizijo v vsakodnevno Zivljenje in jo
pusti v tem Zivljenju (z vsakodnevno moralo?) tudi potem,
ko vzame televizijsko kamero 1z kadra. Prisotnost televizijske
kamere povzrot¢l svojevrsten obrat, zaradl katerega
vsakodnevno Zivijenje ni veé vsakodnevno, ampak |e
predstava samega sebe. V trenutku, ko vsakodnevno
Zivljenje preneha s svojo predstavo In zaZivi v lastnl logiki
konfliktnosti in stalnega umikanja starega pred novim, pa se
televizija prestradl in se umakne, ker nl sposobna spremljati,
snemati In oddajati resnico.

Na tem nivoju razumevanja postane Mimicin film zanimiv
film o delovanju mnoziénih medijev. V "Posladnjem podvigu
diverzanta Oblaka" sta prisotna tako televizija kot éasopls,
prav tako e bil poseben &asopis predhodnik prvi projekci|i
filma v puljski arenl. Seveda pa se na tem mestu lzgubl tako
hrabrost kot originalnost in tudl doslednost v zgodbl, ki se
je zatela z drugaénimi predpostavkami. Kritiénost filma
ostaja na nivoju kriti¢nostl poljudnega romana, za katerega
pa e 2e Gramsci ugotovil, da odpira samo tiste probleme, ki
jih lahko odpravi takdj in brez posega v druzbene odnose.

Film tako e po zgradbl pripovedi deluje v bistvu
paternalistiéno, pomirjujoge, v skladu s "poetiko
soclaldemokracije”.

Angaziranost Mimice Je v "Poslednjem podvigu diverzanta
Oblaka” zgol] navidezna. Zgol] uporaba tehnike "cinéma
direct” in starega revolucionarja kot glavnega junaka, ki mu
grozi sodobna tehnokraclja, ne more rediti fiima
moralisti¢ne povpreénosti, ne more rediti filma, ki je hotel In
bi lahko bil nekaj veé.

Tonl Gomi&éek
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caan :

V dvanajstih letih je bilo o kranjskem festivalu
Sportnih in turisti&nih filmov zapisanega marsikaj: da
nima jasno izoblikovanega vsebinskega koncepta in
profila, da nekako ni uspel pognati pravih korenin niti
v mestu, ki ga vsaki dve leti gosti, niti v SirSem
slovenskem, ali jugoslovanskem filmskem prostoru,
da ni uspel najti pravega, tvornega stika z
neposrednimi porabniki (termin v &asu, ko je festival
nastal, $e ni bil v rabi, z njim pa mislimo na delavce
oziroma akterje v $portu in turizmu), niti ni vzbudil
posebnega zanimanja med samimi filmarji, oziroma v
SirSem krogu kritike in filmske publicistike in e bi
lahko nastevali. Vse to in $e kaj smo ugotavijali do
letos Sestkrat in tudi sedmi& ni mogoce kaj
bistvenega dodati, niti ne moremo zapisati, da se je
karkoli bistveno spremenilo na boljSe. Te kratke
osvezitve spomina nikakor ne smemo S$teti za
kakrdenkoli o&itek prirediteljem in organizatorjem; gre
predvsem zato, da se morda vendarle domenimo in
odlo¢imo in s2 skupno in SirSe lotimo razmisleka o
smislu, namenu, pomenu, viogi in mestu te filmske
prireditve vsaj v SirSem slovenskem prostoru in v
kontekstu naj$irSih druzbenih prizadevanj za dvig nase
filmske kulture. To pa pomeni, da je vsaka akcija,
prireditev in napor dragocen prispevek, ki pomaga
graditi — delovno ga lahko imenujemo — enoten
slovenski kinematografski prostor.

Ko razmisljam o kranjski filmski prireditvi (e posebej
glede na to, da gre za edino mednarodno filmsko
manifestacijo v Sloveniji, ki ni zgolj enkratna akcija),
se ne morem znebiti ob&utka, da so potovanja

v festivalskih dnevih iz Ljubljane v Kranj

nekako tegobna. Ob vsej dobronamernosti in
naklonjenosti poseda$ v morda do polovice polni
dvorani in gleda3 nekaj desetin filmov, ki jih pogosto
celo ob najbolj ohlapnih kriterijih in ob najvecji
mogodi toleranci, ni mogoc&e spraviti pod skupni
imenovalec, ki bi, razen formalno, prepri¢eval o
prisotnosti kakrinegakoli resneje premisljenega
koncepta prireditve.

Od sedanjih sedmih, sem kolikor mogo&e pozorno
spremljal pet kranjskih filmskih prireditev in zato
verjetno upravi¢eno lahko ugotovim naslednje:

pri tkim. obigajni, "normalni” filmski publiki (pa tudi
kritiki ter publicistiki) se festival, oziroma filmi,
predvajani na njem, niso uveljavili, ker gre za preozko,
specializirano tematiko $porta in turizma; "vgali” so
le redki, atraktivni filmi o atraktivnih $portih, podvigih,
ali o Sportnih zvezdah;

— pri "specialistih”, bodisi portnih, bodisi
turistiénih, pa se ni afirmiral zaradi svoje (&etudi
hibridne) vendarle kulturniske, manifestativne
naravnanosti.

Moznosti za naprej so, kot vedno v tak3nih primerih,
tri: dve, ki jih narekujeta obe skrajnosti, in tretja,
vmesna. Toda z "vmesnostjo” ne mislim kompromisa,
ge manj programske konfuzije, ali celo konformizma,
pragmatiénosti in vsakrnega utilitarizma. Gre za
odlogitev in seveda organizirano akcijo, da bi koncept
prireditve bistveno spremenili tako, da bodo na osnovi
svojih profesionalnih in strokovnih interesov vklju€eni
"neposredni uporabniki”, to je delavci v 3portu in
turizmu, ki bodo predvsem s stalis¢a stroke aktivni
udeleZenci prireditve, ki jih bo seznanjala z moZnostmi
sporodil z njihovega delovnega podrocja, zapisanimi
na filmski trak, od edukativnih do propagandnih. Vse
to bi moralo biti seveda nujno povezano z vrsto
strokovnih razgovorov, simpozijev, posvetov in ostalih
delovnih oblik, ki sodijo k vsakemu strokovnemu
sredanju, pa ¢etudi je povod in razlog zanj

prikazovanje in gledanje filmov. Tako zastavljen
program filmov za "profesionalce in strokovnjake” s
Sportnega in turisti¢nega podrodja (seveda za
vsakogar posebej, ¢e pa gre za tkim. mejna podroéja,
pa seveda skupaj, bi pomenil seveda tudi njihov
bistven vpliv na izbor programov, tem za razgovore itd.
Drugo vpra3anje pa je seveda, ali za tako usmeritev
obstoja realen interes, oziroma ali je festivalsko
vodstvo pripravljeno iti v akcijo, ki bi (seveda &e bi
sploh uspela) pomenila bistveno drugaéno kvaliteto in
vsebinski premik festivala.

Po drugi strani pa bi bilo treba za "obi&ajno” filmsko
publiko, e zlasti pa za $olsko mladino, na osnovi
jasno opredeljenih kriterijev izbrati tak§en program
filmov, ki bodo atraktivni, zanimivi,

"filmi&ni”, ali pa vsaj informativni, tako da bl &imbolj
pritegnili pozornost gledalcev, ki jih film ne zanima s
tak3nega ali druganega, ozjega, strokovnega vidika.

To je le nekaj predlogov in idej, prirediteljem festivala
v razmislek, saj bi bila bolj Ziva in predvsem
programsko koherentnej3a prireditev vsem skupaj le v
korist.

Sedaj pa 5e nekaj besed o letodnjem festivalu in o
prikazanih filmih. Glede na to, da je za festival skora]
trideset drzav prijavilo ve¢ kot sto dvajset filmov (v
tekmovalnem sporedu so jih prikazali nekaj ¢ez
Sestdeset), lahko sklepamo, da povpre&nosti veéine
prikazanih del ne gre pripisovati toliko slabi selekciji,
ali podcenjujoéemu odnosu producentov do kranjske
prireditve, kot dokaj slabi kvaliteti produkcije Sportnih
in $e zlasti turistiénih filmov v svetu sploh. Sportni
film, ali bolje film o Sportu in o $portnikih, obi¢ajno
ne presega ravni s pomocjo filmske kamere
predstavljene posamezne Sportne panoge, portreta
Sportnika, ali prikaza $portnega tekmovanja. Pristop
avtorjev k tak3ni tematiki navadno ne preraste
konvencionalnega obrtnega prijema, tako da je
najveckrat tezko govoriti o delih, ki bi imela izrazitej$e
avtorske oznake — prevladujo& odnos je, In ostaja,
linija najmanj3ega odpora oziroma rutine.

Tako velja med Sportnimi filmi posebej omeniti le prvo
oziroma drugonagrajenca, ¢edkoslovaski film Jana
Spata Tekmice in angle3ki film Dudh Kosi, medtem,
ko je, iz povsem nerazumljivih razlogov, Zirija povsem
zaob$la vendarle najboljsi Sportni film festivala,
kubanski filmski portret znanega atleta Juantorene.

V glavnem isto, kar velja za Sportne filme nasploh,
velja tudi za program alpinisti&nih filmov, ki je bil
letos posebej pripravljen, med katerimi iz
dolgotasnega povprecja morda nekoliko izstopa le
francoski film Gora ni hotela.

O turistiénih filmih le nekaj splosnih misli. Ne morem
se znebiti vtisa, da gre v tej zvrsti za tavanje med
najbol] grobim, da za del tovrstne proizvodnje ne
re¢emo celo vulgarnim, komercializmom In nekakdnim
(kvazi) esteticizmom in lirizmom. Klenih, stilno jasnih
in hkrati informativnih filmskih zapisov o krajih, ljudeh
in nraveh je bilo malo, ali skoraj ni&.

Jugoslovanskl deleZ na festivalu, z izjemo
MiloSeviteve Vojvodine, je bil siroma&en in
malo&tevilen, potopljen v sicerdnjo festivalsko sivino.
Zares je ¢udno, da deZela, ki Je evropska turisti¢na
velesila, ki tudl na 8portnem podroé&ju ni povsem na
repu, ne goji (kaj 3ele sistemati&no) teh vsaj
konjukturnih in pa tudi potrebnih filmskih zvrsti. O
tem bi morali $portni in turistiénl delavci In filmskl
producenti prav gotovo resno in odgovorno razmisliti,
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Nagrade in priznanja

Uradna Zirija 7. mednarodnega filmskega festivala 8portnih in turistiénih
filmov v Kranju:

Bogdan 2i2ié (Yugoslavia) — predsednlk SI ried Kaletka (NDR), Clare
v Kitson (Velika Brltanlﬁ) Elem Klimov (SZ), Gerrit van der Molen
% (Nizozemska), Henrl Pialat (Francija), Jro Trefalt (Jugoslavija).
. Zirlja je delala po Pravlln!ku festivala ter upoStevala tudi cllje in namene
P 4 festivala v tem smislu, "da se spodbudi nadal|n]i razvo] 8porta In turizma in

prikaZe priviagnost in koﬂalnoal te zvrsti, ter seveda natin za boljSe
razumevanje med narodi sveta”.
2irija obZaluje, da &lan Zirije, Elem Klimov, ki je dopotoval v Kran Iz zamudo

nl mogel sodelovati pri odlotanju o nagradah, ker ni videl vseh
erl a meni, da je veCina Spoz'lh filmov zelo kvalitetnih, kar pa na Zaloat nl

redi za turisti¢ne filme. Clani Zirije pravijo, da je vzrok temu dejstvo, da
.\‘ naroénlkl turistiénih fllmov 8 svojimi zahtevami rat zavirajo ustvarjalno
svobodo filmskih ustvarjalcev.

v \"
‘\ ,’ vzr-h :::kmo;;&:rl‘:o r:zlluuelje I?Esk:‘%lé;; cghlop K nekatanm problemom

ul T%euv - RIX filmu soupsn?v (Tekmice) v re2iji Jana
0 PATE, CSSR.
('b' VELIKO PLAKETO KRANJA za najboljdl tzbor fllmoy, rrg(mnlh v uradnem
A ) programu festivala, je Zirija dodelila VELIKI lnrrm? SSR pa za raz-
novrstnost flimov.
Vtisi predsednika uradne Zirije Bogdana 2i2iéa o et s e o ¥ za aitetne cramske
7. mednarodnem festivalu Sportnih In turistiénih filmov v SREBRNI TRIGLAV filmu DUDH KOS! v reZiji Aleca Vauhgana in Lea
Kranju chklnsona, Velika Britanija.

do BRONASTI TRIGLAV dodeljuje Zirija jugoslovanskemu filmu
'ODINA v re2lji Branka Milo3evita za turisticni film, ki je izredno dobro
Izrazll zna&iinostl reglje, ki jo prikazuje.

Predsednik Ietoan]tLZIrg:bBogdagEgﬁlilje reiser, ki ll?l pr?.'d“tarerlr_ﬂ Ilstl na K
uljskem festivalu kot utant ato areno za film anl Je pos = =
llrrlr "Ne nagibaj se ven” In spet dobil na]vlﬂ uljsko priznanje. Prihodn]i Zirija se je odlocila podeliti e naslednje nagrade:

mesec bo zatel snemati tret]l celoveterec Natin Zivijenja. rada za re2ijo

"Ne morem primerjati kvalitete prejinjih festivalov, toda za leto!njeﬁ:‘ lahko r?aaray:sz%n:éaﬁ:zlada' za film Pot vesla (THE PATH OF THE PADDLE)

retem, da je na splo&no na dobrem nivoju, zlastl v zvrstl Sportnih f Vﬂ;" Britaniji za film THIS SPORTING LAND — THE PEOPLES’ GAME

Tematsko Je ob&utitl, da flimi prikazujejo bolj ljudi, ki hotejo pobegniti iz (Sportna deZela — ljudska Igra)
civilizacije in se posvecajo rekreaciji, kot pa pr kazovanja unskih 8port-
nikov. Vefkl Bmunljl za fllm DUDH KOSI
Turistiéni filmi so zvecine slabi. N josteje so kot razglednice in menim,
da avtor]ji teh filmov niso imeli dovaril ustvarjalne svobode In da so bill Eﬁg‘."’ zﬂéﬁﬂmﬁgﬁﬁ. film AUYUITTUQ — DAS LAND, DAS NIEMALS
g:t:a'é] ngl pn;oien}ozaradi 2elja naroénikov. Vse pogosteje se zaradi tega zgodi, sc”mgr (Dez2ela, ki se nikoli ne odtaja)
Glede naclonalnih selekcl] bl posebel poudarll, da je Velika Bikwille zoko Zirija se je soglasno odlocila, da podell Sest P°"”""' nagrad filmom:
dobra glede kvalitete, CeSkoslovadka pa glede Zanrov "3 é
Jugoslovanskl Sportnl In turistiéni filmi nikakor ne morejo priti na zeleno v re2iji G. Certova, Sovjetska zveza, za ocarljlv prikaz otrok v Sportu.
vejo. Zakaj? "SLEDI

rei Krsto Mlhaljavica Jugoslavija, za humoristiéno kritien prikaz
2121& ne more razloitl, zakal |e takino stanje. Vendar misli, da festival ne X
more bitl spodbuda za n:‘?(ruéJek ]ugoslovmlskega portnega In turistién lurlsthne problematike.
filma. "Je veliko filmov, ki samo prikazujejo, toda ne problematizirajo pojavov | »3eNgKE v 8PO

RTU”
v Sportu. Ne vem, zaka| niso prl]avill celoveternih fiimov s 8portno temo, ki
smojih gledall v Pullu,” nadaljuje 2I71c. "Dvakrat sem videl te fiime In e ZDA, v rezijl Dan Kiugherza za uspssno kombinacljo
morem re¢| na Zalost, da njihova odsotnost ni vellka 8koda za festival.”

"VILLAGBAJNOKOK — WORLD CHAMPIONS"
(Konjenlkl), MadZ2arska, v re2ijl Tamas Feherija za spektakularni prikaz
relativno neznanega Sporta.

' "SPORTSCHAU" —
Sportnl dnevnik v re2iji Joachima Hadaschika (NDR), za zanimivo uporabo
animacijske tehnike v prikazu Sportnega dogodka.

"ZIVLJENJSKI VZPON" (Lifeclimb)
v re2ijl Ricka Minera, ZDA, za uspesden prikaz &porta kot sredstva pri
jenju bolezni nase dobe.

Nagrado Komiteja za $port In turizem CIEPS — UNESCO za najbol/8i prikaz
povezanostl Sporta In turizma, daje Xirija filmu
NAHANNI: Dva tedna na reki — Kanada.

Nagrado organizaci/skega komiteja olimpijskih Iger v Moskvi 1980, ki se
dzsﬂu filmu, ki najbolje Izra?a duh sodobnih olimpijskih iger, je Zirija

&eskoslovaskemu flimu TEKMICE za zanimivo obdelan naZin teme o ollm-
pljskem Sportu.

NAGRADE CIDALC — PIERRE DE COUBERTIN

ZIRIJA CIDALC — Plerre de Coubertin, v katerl so bill

Paul Gervals (Franclja) — predsednik, Tone Frelih, Jugosiavi]

Zagroba, Poljska, Anna Zlodorewa, SOVMduzvuu. sl je ogl I- vse ﬂl -
ki 80 se potegovall za nagrado CIDALC — Plerre de Coubertin, in na sesta
;:dedo 11. oktobra 1978 pohvallla visok nivo predstavijenih filmov ter

PRVO NAGRADO filmu DUDH KOSI v reZiji Lea Dickinsona in Aleca
Vaughama, Vellka Britanija,

za moralne, tehni&ne in Sportne kvalitete atletov ter tehniénih sodelavcey,
kakor tudi lepe fotografije, ki nas prevzamejo.

Pol a je Zirija dodellla ebno priznanje sovietskemu filmu
98—? b ujenkmtno pmwnw aportnega mentorja ter pedagodko In
psiholodko vrednost filma.




festivali — Deauville

Bolj pouc€no,

kot zares vredno

4. festival ameri§kega fiima

posebe] za EKRAN
Lorenzo Codelli

Deauvillski festival, ki je
monografsko posvecen ameriski
kinematografiji — kinematografiji,
ki je in ostaja ena
najpomembnejsih na svetu — je
postal v zadnjih letih eno izmed
najpomembnej§ih sre¢anj v dolgi
evropski festivalski verigi. Kljub
temu pa je 5e vedno dokaj
provincialen in dezorganiziran,
glodajo pa ga tudi boji za oblast
"na vrhu”, kar postavlja njegovo
prihodnost pod vpra$aj. Stvar je v
tem, da je kopalisko in konjenisko
normandijsko mestece tudi v
septembru cilj elitnega turizma,
Se zlasti bogatih pariskih
burzujev, in je zato povsem
naravno, ¢e okrog Madame
d’Ornano — Zupanke in
predsednice Deauvilla in Zene
tesnega Giscardovega sodelavca
— festivalizira smetana
kinematografskih poslovnezev in
znani zvezdniki in umetniki s
kohortami svojih lizunov. Nekaj
podobnega se sicer dogaja tudi v
Cannesu, toda ogromnemu
pljusku resnih poznavalcev filma,
cineastov brez denarja in mnoZici
radovedneZev uspe postaviti ta
fenomen na rob dogajanja. V
Deauvillu pa se vse odvija kot na
majhnem party med kolegi in
rivali iz istega omejenega okolja.
Vse se dogaja v baro¢nem Casinu,
dobesedno med mizami roulette
in chemin de fer, med rekami
zastonj ponujenega Sampanjca
(toda samo za nekatere, za
"V.1.P." in veterane), v vzdus$ju, ki
je 8e toliko bolj klavstrofobi¢no
zaradi nemoznosti izkoris¢anja
radosti dolge plaze, ki je
zbiralisée le redkih pogumnezev.
Toda gresijo vsi, ki se vzvi$eno
obna3ajo do $e-pa-3e vzvisenega
deauvillskega festivala in ki se
opredeljujejo za bolj
"demokrati¢na” obmorska mesta,
kot so bliznji Trouville (kjer se
skoraj istogasno zbira mladi

francoski film, tisti, ki — deo
gratias! — ne najde
komercialnega prodora),
sredozemski Hyeéres (poslastica
poznoromantiénih romantikov za
vsako ceno), ¢ezluzni Montreal ali
resnobnejsi Thonon-les-Bains.
Gresijo, ker mislijo, da se v
Deauvillu vse razre$i v mondeni
psevdo-intelektualni igri
zadovoljnih nostalgikov starega
ameriSkega filma. Toda samo tu
je mogoée okusiti in odkriti
resniéni humus Kinematografije,
ki je ravno tako popularna kot v
bistvu nepoznana, oziroma znana
je samo prek nekaj imen in
naslovov vsako leto. V Deauvillu
pa se drug za drugim vrtijo
drugorazredni filméki, tipiéni
akcijski filmi za "'drive-in”
obdinstva severnoameriskih
provinc, boljsi ali slab3i ponaredki
najvecjih uspehov leta, televizijski
filmi, filmi samostojnih
producentov in tisto malo off-
Hollywooda, ki kljubuje menjavi
okusov. In tudi ¢e so nam med
filmi, prikazanimi letos, ljubsi deli
Michaela Ritchia, ki sta nastali v
produkciji takih "majors”, kot je
United Artists (Smile in Semi-
Tough), ali celo poslednji slabo
uspel proizvod Normana Jewisona
(F.I.S.T.), kot pa Stevilni majhni
filmi, ki jih ne najdemo na
kinematografskem trzis¢u nase
celine, ostane osnovno dejstvo
nespremenjeno. To pa je, da
lahko samo v Deauvillu dobimo
sicer kaoti¢en, toda ploden
vpogled v tisti ostanek filmske
proizvodnje ZdruZenih drzav, ki ne
stopa v zgodovino in ki ga
zanemarja celo specializirani tisk.
Poglejmo nekaj primerov: A Piece
of the Action je film, ki ga je
zreziral in v njem tudi zaigral
Sidney Poitier. To je tipi¢en film
za ¢rno obc&instvo metropolskih
predmestij, mesanica kriminalke
in komedije, ki se pona3a z

dobrim ritmom in dobro zgradbo
pripovedi, v igralski zasedbi pa
zasledimo S&tevilne znane &rnce
kot Billa Crosbyja in Jamesa Earla
Jonesa. Ali pa Outside Chance, s
podnaslovom Return to Jackson
County Jail, ki ga je Michael
Miller (ki je reziral ze Jackson
County Jail) zgradil na
izkorid€anju nesre¢ne junakinje iz
prejSnjega filma. Ves film je eno
samo nasilno in brezizhodno
zasledovanje, ki pa omogocda
nadaljevanje v naslednji film
(sladka Yvette Mimieuy pa lahko
prenese Se ve¢ nadaljevanj). A
Different Story, Paula Aarona, pa
je film, ki izkori§¢a najbolj
banalne seksualne mode in
prikazuje ni¢ manj kot osladno in
neznosno "love story” med
pederastom in lezbijko; film je
ravno tako osladen in neznosen,
kot vsi njegovi predhodniki. Five
Days from Home je reZijski debut,
sedaj ne ve& tako popularnega,
igralca Georga Pepparda; gre za
patetiéno pripoved o mascéevanju,
ki se razresi z zares nevsakdanjim
"ekoloskim” rezom. Starhops,
Barbare Peters, je v festivalskem
katalogu povsem upravi¢eno
oznacen kot: "kako tri izjemna
dekleta vzamejo v roke
propadajo&o drive-in restavracijo’;
Starhops nam s slabim okusom
sexploatation filma naliva z
zvrhano mero spopadov, z
metanjem hamburgerjev v obraz,
izmenjave pesti med lepoticami in
Soferji tezkih tovornjakov, torej ne
povsem “Zenskih” prvin (ali vsaj
prvin, ki jih nismo navajeni pri
Zenskah-reziserkah). The
Boss’'Son, Bobbyja Rotha, se vrti
okoli vzpona cini¢nega poslovneza
k uspehu. Z okrutnimi in na
trenutke tezaskomoralisti¢nimi
toni (tudi ta film je namenjen
povsem dolo¢enemu obcinstvu,
mogoce usluzbencem po majhnih
mestih) razkriva dolo¢en del
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velikega businessa. Local Color,
zadnja stvaritev Marka
Rappaporta, nima nobenega
posebnega znamenja razen
dejstva, da mora vsak in katerikoli
filmski festival imeti na sporedu
zadnji Rappaportov film (in vedno
se najde nov film!). Female
Trouble, Johna Watersa, cineasta
podzemlja in Ze objekta idolatrije
obéinstev zadnjih vecernih
predstav, je bil delan z isto
igralsko zasedbo kot vsi prejsnji
avtorjevi "umotvori” in nam (ze
spet) zagotavlja neprebavljive
koli¢ine izbranih odvratnosti,
izmeckastih gagov, razobli¢enega
mesa in josk in grozovita obredja
takega kica, da se ve¢ kot to
skoraj ne da pokazati. V Wanted:
the Sundance Woman,
televizijskem filmu Leea Philipsa,
se ljubka Katherine Ross vraga v
vlogi, s katero je sicer zaslovela,
da bi nam prikazala skoraj
nezanimive nadaljnje pripetljaje
bivée druzice Butcha Cassicyja; to
pa ni ni¢ ve& kot zgolj primer za
Stevilne ameriSke serijske ali
enkratne televizijske filme, ki
nizkotno oponasajo bivie filmske
uspesnice. Na sre¢o pa je bil v
Deauvillu med temi in Stevilnimi
drugimi primeri povpreénosti tudi
televizijski film nemske
proizvodnje Filming Othello, ki ga
je zreziral in ki nam ga
pripoveduje nesmrtni Orson
Welles. S tem filmom, ki je skoraj
priroéniski primer "filma o filmu”,
Welles podrobno obuja nemirno
ustvarjanje svojega klasi¢nega
Othella (1948—52), ga za nas
ponovno analizira na montazni
mizi, ga prediskutira s prijatelji, ki
so sodelovali pri njegovem
nastajanju, in predvsem odkriva
tudi sam, obogaten s ¢asovno
distanco do filma, nekatere
njegove namene in podobe. In &e
lahko zmeraj genialnemu Wellesu
oporekamo premajhno zavzetost
pri njegovem delu in to, da ni
dokoncal svojih Ze legendarnih
vecnih projektov Don Quijote in
The Other Side of the Wind, je
potrebno priznati, da so tudi
njegovi filmi, narejeni z levo roko,
kot prikazani Filming Othello, ali
prejSnji F for Fake, kilometrski
kamni sodobne filmske panorame.
Med najboljdimi filmi letodnjega
Deauvilla pa sta dve prekrasni
stvaritvi Michaela Ritchia, Smile in
Semi-Tough, ki si zasluzita
podrobnejso analizo in Ki
potrjujeta, da je Ritchie eden
najbolj vitalnih ameriskih avtorjev
in redek, ali ob Altmanu celo
edini, ki ni izgubil razjedalnega in
upornisdkega duha pokopanih
gestdesetih let. V filmu Smile
Ritchie z divjim sarkazmom
napada topiko lepotnega

tekmovanja v provincialnem
mestecu in uspe povsem razstaviti
vse lazne zunanjosti (tako kot
Altman s svojim metodiénim
humorizmom v A Wedding
razstavi navade velike italo-
ameriSke druzine); rezultat je
nepozaben portret ameriske
midtown, portret, vreden
Hitchcocka iz Shadow of a Doubt
(Senca dvoma) ali Wilderja iz The
Big Carnival (Veliki karneval). V
svojem zadnjem filmu Semi-
Tough, ki ga odli¢no interpretirajo
Kris Kristofferson, Burt Reynolds
in Jill Clayburg, pa se Ritchie
poigrava s ¢udaskim svetom
nogometa, v katerem nima niti en
sam samcat protagonist
"normalni” videz in kjer se vsi
prepuscajo groteskno abnormnim
mitom in ideologijam. Nekatere
sekvence Semi-Tougha, kot npr.
psihofizicna terapija, ki jo nasilna
Lotte Leyna izvaja nad Burtom
Reynoldsom, ali menazerjev urad
(Robert Preston), zgrajen kot
pasja uta, po katerem se lahko
hodi le po vseh $tirih, so
nepozabni primeri posodobljene in
popravljene "screwball comedy”.
Zadnji in mogoée najpomembnejsi
vidik tega dokaj bogatega festivala
pa je vrsta poklonov pred velikimi
imeni hollywoodske preteklosti.
LetoSnji hommages so bili za
Kirka Douglasa, Kinga Vidorja in
Glorio Swanson.

Kirk Douglas je med dolgim
pogovorom govoril predvsem o
svojih generacijskih problemih: V
zadnjem Casu prepusc¢a svojim
sinovom produkcijo lastnih del in
filmov drugih reziserjev, sam pa
se je omejil na igranje v filmih
mladih reziserjev, kot na primer
DePalme, ki mu je vsako jutro
pred snemanjem The Fury citiral
po en stavek iz kakega starega
Douglasovega filma in Douglas
pogosto ni vedel, za kateri film
gre! Douglas, duhovit &lovek in
eden najbolj inteligentnih igralcev
svoje generacije (spomnimo se
samo njegovih sodelovanj z
Wilderjem, Minellijem,
Mankiewiczem ali pa njegove
pomembne vloge v prodoru
Stanleya Kubricka, ¢igar Paths of
Glory (Pota slave), ki ga ponovno
gledamo danes, ostaja izjemna
umetniska stvaritev), je na koncu
ods$el ironiéno vriskajo¢ od
veselja, ker bo imel v svojem
naslednjem
znanstvenofantastiénem filmu za
soigralko seks bombo Fawcet
Majors ("Ni¢ slabega za starca kot
sem jaz, mar ne?”’).

King Vidor, eden izmed
"zgodovinskih o¢etov” ameriskega
filma, avtor, ki je v svoji bogati
ustvarjalnosti zarisal ni¢ manj kot

zgodovino svoje dezele v
nadaljevanjih, je $e vedno izredno
luciden in poln projektov. Na
razburljivi tiskovni konferenci, ki
jo je vodil kar sam, je povedal, da
pripravlja dokumentarni film o
odnosu med oblikovalnimi
umetnostmi in filmom. Pri tem
projektu sodeluje z znanim
slikarjem Andrewom Wyathom.
Vidor je tudi neskonéni vir
anekdot in spominov (kdor ni
prebral njegove izjemne
autobiografije "A Tree is a Tree”,
ali novejSe "King Vidor on
Filmmaking”, bi si moral
nemudoma nabaviti ta dva
pomembna teksta). Edina $koda
pa je, da je festival ponudil le
usmiljenja vredno retrospektivo, z
malo filmi, slabimi in celo
nepopolnimi kopijami (film Ruby
Gentry je bil brez zakljuénega
dela!), ob vsem tem pa se je
nekomu utrnila povsem neizvirna
ideja: klasiéni The Crowd
(Mnozica) je bil opremljen z
glasbeno improvizacijo violinista
Ivryja Gitlisa in projekcija filma se
je spremenila v violinistov show
na racun vidorjanskih podob.

In za konec $e slavna Gloria
Swanson, zare¢a od |lepote,
&loveske topline in Zivahne
inteligence, vse prej kot
balzamirana v nesmrten portret, Ki
ga je sama karikirala v %
Wilderjevem Sunset Boulevard. Se
ve¢, Swansonova je popolna
podoba ne-propadle znane
zvezdnice, ki ne objokuje svoje
slavne preteklosti. Medtem ko se
posveca slikarstvu, ohranjanju
tako svojih filmov kot tudi drugih
nemih ameriskih filmov, stalno
potuje in sledi zivljenju svojih
otrok in vnukov. Izmed poslastic,
ki jih je prinesla v Deauville,
moramo omeniti antologijo njenih
filmov (3e zlasti neme komedije, Vv
katerih je ustvarila kopico
zabavnih osebnosti), ki jih je med
projekcijo stalno komentirala
("Da, ta je Zze umrl; tudi tista tam
je Zze nekaj let mrtva; kdo ve,
mogoce tudi oni tam ..."”), in
éastitljivo skoraj enourno in edino
obstojeco kopijo nedokon&anega
Stroheimovega filma Queen Kelly,
katerega novo izdajo pripravlja kar
sama. Ob vsem tem pa 3e sladka
melodrama Joe Maya Music in the
Air (1934) z Billyjem Wilderjem
kot enim izmed scenaristov ... Ce
je bil v Deauvillu potreben znak
neunicljive vitalnosti, tradicije v
obnavljanju in premagovanju
¢asovnih barier v velikem
severnoameri$kem filmu, potem je
bila ravno stvarna in resni¢na
prisotnost Glorie Swanson ta
znak. Gloria in Excelsis!

prevedel Toni Gomiséek



Semi — Tough,
rezija Michael Ritchie

King Vidor, D.W. Griffith, Lionel Berymore in
Lillian Gish
med snemanjem Dvoboja na soncu, 1946

Gloria Swanson
med snemanjem filma Boulevard somraka
(Billy Wilder, 1950)




Volfandovo pisanje noce biti
teoreti¢no In ne predstavlja
problematike filmske vzgoje z vso
natanénostjo morebitnih predlogov.
Vendar |e njegov prispevek (Imenovall
bi ga za "akcljsko skico” In
prepotreben opomin) lzredne
pomembnosti, ker gre za razmi$ljanje
o mestu in vlogi pedagogike avdio-
vizualnih medijev (Volfand sicer
govori o "flimski vzgo|i”, vendar je iz
teksta razvidno, da ga zanima celoten
sklop "prihoda slike v $o/0”) v novi
3oli, v preobrazbl t. i. usmerjenega
izobraZzevanja. EKRAN je od svojih
zatetkov skrbno spremijal
problematiko sre¢evanja mladih ljudi
s filmom In avdiovizualnimi| medijl
nasploh. Slo je za objavljanje Studlij iz
omenjenega podroéja In za
vzpodbude, da se tako zalete
diskusije prenese v prakso. Priznati je
treba, da je bilo marsikaj storjenega.
Tu gre brez dvoma tudi za napore
ZdruZenja fllmsko-vzgojnih delavcev,
pa posameznikov kot je Mirjana
Boréié (in 8e koga, ki so v Slovenijl
zatell z vzgojno prakso v tradicl|i
prizadevanj nestorja tovrstnih podetij
— Mary Fleld in doseZkov
mannheimskih seminarjev), ki jI gre
tudi zasluga za pri¢etek dopisne
filmske in TV 3ole pri DDU.

Volfandovo poroéilo teh dejstev
gotovo ne prikriva, vendar avtor
rezonira predvsem Iz aktualnega
stanja problematike in opozarja na
bistvo zadeve, ko ugotavlja, da so se
slike in zvokl tako utrdill v olskem
miljeju, da je treba vzpostavitl njihovo
pedagogliko. To pa pomeni, da Ima
film mesto v rednem pouku In da ga
Je treba uvesti kot visokoSolski Studij

(zlasti na Pedago8ki akademiji), &e
ho&emo pridobiti kader, ki bo
usposobljen poudevati ("dajati”)
ustvarjati film na vseh instancah
usmerjenega izobraZevanja. Zlastl je
dragoceno Volfandovo vztrajanje, da
razume pedagogiko avdio-vizualnih
medijev kot globalno Izkugnjo (ki
mora Izhajati iz ponujenega sistema
umetnostno-kulturne vzgoje) slike in
zvokov v tehniéni, pedagoski
teoretiéni in ustvarjalni praksi.

To so gotovo razlogl, ki jIh urednistvo
podpira. To priliko pa izkoris¢amo, da
v kratkem obrazloZimo tudi nade
opredelitve do ponovno zadete debate
o problematiki tovrstne pedagogike
(Volfand tudi v marsi¢em popolnoma
upravi¢eno z ostrino ponavilja Zze
izretene pobude). Dejstvo |e, da
pedagogika izhaja Iz naértnega
visoko8olskega ukvarjanja s fllmom
(in avdiovizualnimi mediji) — tore| Iz
oddelka za zgodovino teorijo filma (in
v tej smerl usklajenega ukvarjanja s
prakso) Iin koordinirane raziskovalne
institucije (institut, muzej filma).

Samo tako si lahko zami$ljamo
strokovni kader, ki bo Izpaljal te
zamisli. Urednistvo podpira delovanje
ZdruZenja flimsko-vzgojnih delavcev
(seminarje, projekcije / pogovore...),
vendar menl, da bo to ZdruZenje
uspe&no opravljajo svoje delo le kot
akclijska fronta strokovnih teles (in je
razumljivo, da trenutno stagnira, ker
nl dovolj pripravljeno, da to opravlja,
¢e je v vecini ZdruZenje zgolj
ljubliteljev In entuziastov flimske
pedagogike). Potrebni sta torej
strokovna usposobljenost
(sistemati&na) in rednost (vpeljanost v

novi Solski sistem). Na ta naéin, bi
bili gotovo odpravijeni tudi
nesporazumi o viogli EKRANA pri
reSevanju tovrstnih problemov. Revijo
za film In televizijo mora zanimati
omenjena problematika in njena
naloga Je, da to podroéje kritiéno In
teoreti¢no preutuje, da sodeluje (in
pomaga) z obravnavami tudi v
periodiki kot so Plonirski list,
Miadina, Vzgoja in IzobraZevanje,
Prosvetnl delavec (ker se mora
obravnavanje profilirati glede na
stopnjo strokovnosti, vpradanja
metodologije, uporabnikov, odziva,
akcljskih odvodov) In daje pobude za
nadaljevanje tovrstne zaloZni3ke
dejavnosti (spomnimo se dobre
edicije pri Prosvetnem servisu).
Nesmiselno je tore] zahtevati od
strokovne revije, da pie in nudl "vse”
(kljub razmeram, ki v to silijo), ampak
|e na mestu, da se preverja njena skrb
pri ponudbi strokovnih tekstov in
njena koordinacijska prizadevanja v
zdruZevanju dela za pravinjo
avdiovizualno pedagogiko.

V te] smerl naértujemo predstavitev
najnovej8ih raziskav Iz Vzgojnega
oddelka britanskega fllmskega
in&tituta (in pedagoskih zvezkov
ugledne publikacije SCREEN) in iz
rezultatov dela, ki ga vodita Alain
Bergala (predavatel] na univerzl Pariz
Il1) in Claude Balilblé (predavatel] na
univerzl Pariz VIlI-Vincennes), oba
tudi sicer znana publicista.
Razumljivo Je, da se bomo naporom
za pedagogiko slike In zvoka pridruZili
tudi z lastnim delom in upajmo —
tudi z delom sodelavcev.

urodnllllvo



Mesto, vloga in naloge filmske
vzgoje in izobraZevanja v
programu predmeta umetnostno-
kulturna vzgoja v usmerjenem
izobrazevanju lahko razlozimo le
na podlagi temeljitega
spoznavanja in razumevanja, kaj
sploh ho¢emo s preobrazbo
usmerjenega izobrazevanja. Kaijti
nemogoce je odsekovno,
predmetno, segmentno
prekrvavenje in zdravljenje
vzgojnoizobraZevalnega procesa.
Sestavljalci in snovalci sprememb
v usmerjenem izobrazevanju ne
bodo zlahka in kakovostno
predlozili niti predmetnika niti
uénega naérta, ne vsebine in ne
navodil za izvajanje preobrazbenih
tokov, e ne bodo ves ¢as
upostevali druzbenih, politi&nih,
samoupravnih, kulturnih,
marksisti¢nih razseznosti
preobrazbe nase $ole. Samo
celostni pogled na preosnovano
Solo, na njeno vlogo v druzbenem
zZivljenju in v zdruzenem delu, bo
brez pridusenih pricakovanj ze s
prvimi dokumenti, z uénimi nacrti
in s predmetnikom, razprsil
meglice nezaupanja in
nerazumevanja glede resnosti in
zaostrene odgovornosti v
pristopanju k preobrazbi
usmerjenega izobrazevanja. Kaj
pomeni, kaj predstavlja in kam
nas vodi integralno izhodis¢e pri
opredelitvi bistvenih, opornih
smeri druzbene akcije za

v razmislek

Moznosti filmske vzgoje
v usmerjenem izobrazevanju

JoZe Volfand

drugacno, bolj zivljenjsko,
sodobnej3o in bolj samoupravno
Solo?

Spremenjeno, bolj razvito,
preobrazeno Solo ne zahteva le
znanstveno-tehnoloska revolucija;
tudi ne le dosezena vsebina
druzbeno-ekonomskih in
proizvodno-tehnoloskih razvojnih
snovanj pri nas; tudi ne le
postopno oblikovanje in
izgrajevanje politicnega sistema
socialisticne samoupravne
demokracije. Kajti ¢e Sola zamuja
ali caplja pri vklju€evanju v Sirse,
raznovrstne druzbene procese ali
pa ne izkoris¢a moznosti, da bi na
¢elu inovacijske fronte $e bolj
tvorno sodelovala v prizadevanjih
za drugaéen ¢&as in bogatejse
¢lovekovo zivljenje, potem Strlita
iz opusa dosedanjih
vzgojnoizobrazevalnih prizadevanj
dve razlo€ni nalogi — pretehtati
druzbene osnove, zgradbo in
vsebino usmerjenega
izobrazevanja, na teh izhodis&ih
predlagati spremembe in poti za
njihovi uresni¢evanje, predvsem
pa ostriti analize o tem, kaksen je
resniéni druzbenoekonomski,
samoupravni in pedagoski polozaj
ucenca in ugcitelja.

Uresnicitev druzbenega koncepta
nove $ole usmerjenega
izobrazevanja v najvecji meri sloni
na uéencu in uditelju. Zato je

osupljiva razpravljalska in
razmisljujo¢a odsotnost obeh
protagonistov preobrazenja nase
tradicionalne srednje Sole —
uéenca in ucitelja. Oba sotvorca
sprememb, odlo€ilna izpeljevalca
in izvajalca dogovorjenega,
zanesljivo stojita v sredisc¢u
razmisljanj, kako z druzbeno in
znanstveno-pedagosko
odloénostjo nacértovati globoke
rezine sprememb v pouk, v
Zivljenje in delo 3ole. Ugenec in
ucitelj sta izhodis€ni noti za
sestavo drugacne Zivljenjske
melodije znotraj in s tem zunaj
Solskega prostora.

Samoupravni in pedagoski poloZaj
uéenca se sam po sebi ponuja kot
vozlis¢na tema v izzemanju vse
naplavljene problematike v
usmerjenem izobrazevanju. V
panoramski sliki razli¢nih
odtenkov razmisljanj o u¢encu kot
subjektu uénovzgojnega procesa
se v najmoc¢nejSem pramenu
svetlobe kaze mlad ¢lovek,
osebnost, ucenec,
samoupravljalec, porabnik,
ustvarjalec in snovalec vsega
¢lovesSkega v nasem ¢&asu za jutri.
Ce imamo v mislih samo uéenca,
se najbrz nikoli ne bodo razblinile
ali izzivele trditve, kako naj
uéenec predvsem poslusa in
sprejema, kot objekt, kot nekdo,
ki kajpak sedi v $oli in prav v tem
razredu zato, da se nekaj naudi.



Nekaj tega, kar mu lahko da
pedagog, in nekaj onega, kar
obvezno zahtevajo uéni nacrti.

Nobena angazirana in iskrena
razprava o umetnostno-kulturni
vzgoji v usmerjenem
izobrazevanju, in s tem o filmski
vzgoji, ne sme prezreti osnovnih
razseznosti stvarnega
samoupravnega in pedagoskega

polozaja u€enca in ucitelja v $oli.

Moznosti filmske vzgoje v usmerjenem izobraZzevanju/Joze Volfand

Toda na$e delo, ustvarjanje novih
medc¢loveskih odnosov, bogatenje
materialne in duhovne kulture,
razvnema danost in jo presega.
Ucenec ni negibna lutka in ni
Ostrzek. Vzgoja, izobraZzevanje,
obvezne uéne snovi z izbirnimi
znanji in prostovoljnimi
dejavnostmi se prepletajo z
Zivljenjem in procesi, sredi katerih
ne stoji Sola le kot stara lipa-
lepotica in uéenec ne kot slepi
potnik, ki ne vidi in ne dozivlja
druge zivljenjske ladje kot Sole.

Solo v usmerjenem izobraZevanju
z oblagilom preobrazbenega utripa
in navdiha v druzbenih odnosih, v
znanosti, tehnologiji, delu,
proizvodnji, politi€¢nem sistemu, v
kulturi ne smemo motriti z oémi
tradicionalnih napak nasega
vzgojnoizobraZzevalnega sistema.
Sola je v preobrazbi, v
preusmerjanju kot sestavina
nasega zdruzenega dela in
druzbenega zivljenja. Ce $Solo
gledamo preobrnjeno, na novo,
tudi umetnostno-kulturne vzgoje
in vsega, kar se nanasa na
filmsko dejavnost, nikakor ne
moremo utesniti v nek predmet,
zgolj na neko
vzgojnoizobrazevalno podroéje. V
nasem primeru na splosno-
kulturno podrocje, ki naj bi dalo
umetnostni vzgoji (po prvem
predlogu takoimenovani) 76 ur v
1. razredu, pozneje pa ni¢ ved.

Umetnostno-kulturna vzgoja —
takino ime za nov predmet je
predlagala komisija, ki naj bi zanj
pripravila uéni naért — lahko
izzareva ve¢ kot znacéilnosti in
obveznosti predmeta le, ¢e jo
bomo presojali, razvijali, razumeli
in organizirali kot del kulturne
politike Sole. Zal tega sedaj ne
delamo. Predmeti, kot sta
glasbena in likovna vzgoja,
pogostoma s presenetljivo Solsko
natan¢nostjo hodijo dale¢ stran
od sicerdnjega pisanega, ali
komaj utripajocega, kulturnega
prebujenja. Povedano Se jasneje
— pri glasbi in likovhem pouku se
uéenci ucijo, izobrazujejo,
vzgajajo, sprejemajo, sami pa kaj
malo — ponekod niti za drobno
deZevno kapljo — ne ustvarjajo ali
ne intonirajo umetniskega,
kulturnega razzivetja. Kako
razlagati, za primer, da velike
srednje Sole nimajo pevskih
zborov, ne likovnih razstav, ne
literarnih in dramskih krozkov, da
o filmskih klubih, o amaterskem
filmu, o filmski proizvodnji
mladih, o delu s kamero, o
organiziranih in usmerjenih
filmskovzgojnih prizadevanjih niti
ne govorimo. Pri tem odmislimo
érno-belo slikanje. Razlike

poznamo. PosploSitve so vedno
nevarne.

Vendar umetnostna vzgoja v
sedanjih srednjih Solah v pretezni
meri ni drugaée zvenela kot
katerikoli uéni predmet. Ni jo
krasilo sozvoCje s kulturno
politiko Sole. Celotnega izvajanja
uénega nacrta in vzgojnih ciljev ni
naslanjala na bru$enje ustvarjalnih
moznosti mladega &loveka.
U&enca ni dovolj usmerjala k
sprejemanju, razumevanju in
vrednotenju umetniskega dela, 3e
posebej pa ne k ustvarjanju, k
umetniskemu izrazanju.

Zato, kot primer in v ponazoritev,
na slovenskih srednjih 3olah niti
ni malo Solskih ogledov filmskih
predstav, s takoé ali drugace
organizirano slavistove debato o
filmu. Neverjetno malo imamo
filmskih klubov in krozkov, kjer bi
uc¢enci zdruzevali notranjo
ogretost za tehniko, za kamero, z
umetnisko, filmsko izpovedjo.
Tudi umetniske fotografije na
Solah praviloma ne poznamo,
Ceprav imamo foto-krozke.
Umetnostna vzgoja v izpeljavi
Solskega pouka nosi s sabo znane
slabosti, oznaCene s pridevki, kot
so: pretirana historiénost,
predmetna neubranost, naglasena
izobrazevalnost itd.

Nemirna, Se nerojena, a ze
obcéutena umetniska nrav,
sposobnost mladega &loveka, da
se izrazi, razda, samopotrdi,
izpove, da obsije okolico, svet,
soéloveka s prekipevajoco
ustvarjalno mocjo, pocasi zatone.
Umetnostna vzgoja pa ga pouéuje
in izobrazuje.

Predmet umetnostna-kulturna
vzgoja je lahko le cvet v socvetju,
imenovan kulturna politika
vzgojnoizobrazevalnega zavoda.
Predmet kulturnoumetnostna
vzgoja z urami glasbe, likovnega
pouka, filma, plesne dejavnosti,
gledaliséa, ritmike idr. tudi v
vsebini skupne programske
osnove usmerjenega izobrazevanja
ne bo izérpal umetniskega
zZivljenja in ne nalog kulturne
vzgoje. Kaj bomo storili v pouku
slovenskega jezika? Pri zgodovini?
Pri samoupravljanju s temelji
marksizma? Pri geografiji, ki
dezele vedno predstavlja skozi
kvadratne kilometre povr§ine, po
podnebju in vodovju,
gospodarstvu in morda e ¢em in
le redko nakaze kulturno,
umetnisko, duhovno podobo in
mo¢ deZele. Poglejmo
zemljepisno knjigo za sedmi
razred osnovne 3ole.
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Kaj v kulturni politiki Sole lahko
predstavljajo poleg obveznih
izbirni predmeti? Kaj predstavlja
ves model, sistem, Zivzav
prostovoljnih dejavnosti? Kulturne
akcije? Kulturni dnevi? Nasa
beseda? Bralne znacke? Teden
domacega filma? Mladinsko,
pionirsko filmsko gledalis¢e?
Abonmaji? Pevski zbori? Kulturno-
umetniska drustva? Torej razdelan
in razvejan splet kulturnega,
umetniskega, ustvarjalnega utripa
Sole?

A ne le na podro¢ju umetnosti,
kulture, pojmovane v ozjem
smislu besede.

Kulturna politika Sole preverja
samo sebe z odnosom do
mnozi¢nih obgil, z ureditvijo
razredov in okolja, s kulturo do
okolja, z vkljuevanjem Sole v
krajevni, delovni, druzbeni
prostor, s programom skupne
kulturne akcije Sole in krajevne
skupnosti, z mentorsko pomocjo
Sole kulturnim skupinam v
krajevni skupnosti, s soudelezbo
kulturnih skupin Sole v javni
razpravi o delegatskih gradivih
skup&&ine samoupravne interesne
skupnosti za kulturo, v
povezovanju z dejavnostjo ZKO in
Se bi lahko nastevali.

Predvsem pa, s tem se vrnemo k
izhodiscéni tezi, v koliki meri
uéenci in uéitelji skupno
ustvarjajo demokratiéno,
druzbeno, samoupravno,
pedagos$ko vzdusje, v katerem se
bosta oba, u¢enec in ucitelj,
najlazje samopotrjevala in
plemenitila kot subjekta, tvorca
dela in zivljenja na 3oli in zunaj
nje.

Kulturne politike $ole se ne da
zoziti le na umetnostno-kulturno
vzgojo. Na en predmet. Ne da se
je samozadovoljno obsipati z
drobnimi, morda uspesnimi uéinki
in doseZki likovnega in
glasbenega pouka ter skleniti
misel, kako Sola zdravo,
sprosc¢eno umetnisko, kulturno
diha ze zaradi tega, kar poucuje.
Gledaliska umetnost, ples in
ritmika, film doslej skoraj niso
zasedli svojega mesta kot
enakovredne umetnostne "'veje’ v
izobrazevanju. Sektorski pristop k
izvedbi pouka umetnostne vzgoje,
s Se drugimi hibami, je le razsirjal
jez za pravsnji preskok k
hitrejSemu pribliZzevanju cilju o
izobrazevanju, vzgoji in
samovzgoji, samorasti,
samouresni¢evanju, samoizrazanju
mlade, samoupravljalske
osebnosti.

Motivna, osrednja "pevnost”
predmeta umetnostno-kulturna
predmeta umetnostno-kulturna
vzgoja se torej razlega med vse
opornike domisljene, recimo,
celovite kulturne politike Sole.
Kaksno kulturno vzdus$je polje v
Soli in kako Zar¢i v druzbeno
okolje, to je vprasanje.

V tako zasnovani in razumljeni
kulturni politiki filmska vzgoja,
filmska umetnost, film ne bo
deseti brat. Sedaj je. V uénem
naértu za slovenski jezik v
osnovnih Solah, ¢etudi bi lahko z
enakomerno porazdeljeno
pozornostjo vprasevali, kako je v
vzgojnovarstvenih ustanovah, v
srednjih, na vi§jih ter visokih
Solah, so naloge na podroéju
filmske vzgoje opredeljene Ze v
navodilih za 1. razred. V splodnih
navodilih uéni naért za filmsko in
televizijsko vzgojo ugotavlja,
navaja in usmerja: S filmsko in
televizijsko vzgojo razvijamo pri
u¢encih navado, da vtise, Ki jih
posreduje ta ali drugi medij,
postopno urejajo, in sicer po
miselni in ¢ustveni poti. Pri tem
se razvija uc¢enceva sposobnost za
samostojno opredeljevanje, naudi
se razlikovati dejstva od splosnih
trditev, dober film od slabega.
Navade, pridobljene ob filmski in
televizijski vzgoji, vnaSa otrok tudi
v svoj odnos do Zivljenjskih
pojavov. Tako tudi s filmsko in
televizijsko vzgojo razvijamo
bogato, aktivno, kritiéno in
samostojno osebnost.

Pouk sloni na pogovorih o
filmskem in televizijskem
sporedu. Tak pristop je primeren
za vse razrede, Ce se prilagaja
starostni stopnji u¢encev.
Priporoéljivo je tudi predvajati
filme, ker taka oblika zagotavlja
boljse vkljuCevanje posameznega
u¢enca v razredu k pogovoru o
filmu. Obravnavo celoveéernega
filma, zdruZeno z ogledom
nacrtno izbranega filma,
priporo¢amo enkrat v letu. Brez
take obravnave bi bil pomanjkljiv
zlasti nacrt za visje razrede.

Tako pojmovana filmska in
televizijska vzgoja se najbolj
povezuje s poukom slovenskega
jezika, z delovnimi nacérti oddelkov
podaljSanega bivanja, lahko pa
popestri in dopolni tudi uéno-
vzgojno vsebino drugih
predmetov.

Film in televizija nista samo
posrednika informacij, ki
zagotavljajo vecje in globlje
znanje, pomagata tudi prijetno
porabiti prosti ¢as. Pogovor o
filmu ali o oddaji, v katerem vsak

caan

ucenec spros¢eno sodeluje s
svojimi vtisi na osnovi lastne
razgledanosti, lastnih izkusenj in
asociacij, vodi tudi k u¢enéevi
samostojni izbiri oddaj in filmov
iz televizijskega in filmskega
sporeda. Ob pogostih pogovorih
pridejo u¢enci do spoznanja, da
izkusnje mocno vplivajo na
gledaléev izbor in odnos do
sporocila.

Nacin pogovora usmerja ¢ustveni
odnos do filma oziroma oddaje.
Ce je pogovor tako zasnovan, se
ni bati, da bi se u¢enceva
radovednost in vedozZeljnost
prehitro usmerila k okolis§¢inam, v
katerih je film nastal, k igralcem,
filmski tehniki ipd. To naj bo
razplet pogovora, ne pa zacetek.
Razgovor o filmu se mora zaceti
pri vtisih in reakcijah uéencev,
ucitelj pa mora voditi to aktivnost
k odkrivanju sporo€ila in izraznih
sredstev, k skladnosti oblike in
vsebine in k nastajanju filma ...

V nadrobnej$ih navodilih za
posamezne razrede je predloZen
potek ucnih ur, celo z navedbo
projekcij posameznih filmov.
Kak&na je praksa? Zagotovo
razlicna. Vendar se nekatere
splosne ocene nagibajo h
kriticnemu razélenjevanju izvajanja
filmske vzgoje na obeh stopnjah
Sol — v osnovni in srednji.

Na Slovenskem $e nismo pripravili
niti strokovne, znanstvene,
kriticne niti priblizne, posplosene
ocene, kako uspemo izvajati
pedago$ke in izobrazevalne cilje,
druzbeno sprejete in izpostavljene
v splodnih navodilih za pouk
slovenskega jezika. Dodajmo Se,
da nobena visja in visoka Sola ne
usposablja uéiteljev, pedagogov
za tovrstne naloge. Zato ostaja
filmska vzgoja kot priloznostni
nebodigatreba na ramenih
slavistov in mentorjev,
navdusencev, ljubiteljev sedme
umetnosti v pedagoskem zboru.

V Solah se ne izogibajo filmskim
predstavam in filmskemu
gledaliséu. lzogibajo se usmerjeni
filmsko-vzgojni dejavnosti,
kriticnemu vrednotenju filmov,
uénim naporom, da bi uéenci, kot
zahteva uéni nacrt, nekaj vec
zvedeli o filmu kot popularni
umetnosti, o njegovih idejnih,
umetniskih, ideoloskih in drugih
sporocilnih vrednostih in
nevrednostih itd.

Filmskovzgojna in
vzgojnoizobrazevalna prizadevanja
na slovenskih osnovnih in
srednjih Solah so v obratnem
sorazmerju s pomenom, z
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druzbeno, informativno,
umetnisko, idejno in propagandno
modéjo, ki jo ima film v obdobju
vizualnih komunikacij, v €asu, Ki
mu vse bolj vlada video-tehnika.

Kaksne vrednote prinasa in pricara
otroku, od trenutka, ko se sreta s
filmom in TV, bli&¢ barvne podobe
na ekranu? H katerim elementom
filmske predstave, h katerim
njenim vrednostim usmerjamo

mladostnika? Kaj mu predstavlja
vsebinski lok zgradbe, kaj
dramaturgija, kaj ideja, sporogilo,
kaj je zanj sinteti¢no vrednotenje
filmske umetnine?

Filmska vzgoja na osnovnih in
srednjih Solah je v zagati, ne le
zaradi pomanjkanja strokovnih
kadrov, ampak tudi zaradi preveé
enostavnega razumevanja
druzbene in ideoloske funkcije
filma, filmske vzgoje in
izcbrazevanja. V zagati je tudi
zato, ker hoéemo filmsko vzgajati
u¢enca na prezivel, klasi¢en,
tradicionalen nacin.

V uénem naértu umetnostno-
kulturne vzgoje, s tem pa tudi
filmsko-vzgojne dejavnosti, niti za
trenutek ne bi smeli zanemariti
subjektivne vloge ucenca,
njegovih moznosti ustvarjalne
igre, ustvarjalnega umetniskega
navdu$enja. Uéenec je pripravijen
na sprejemanje in umevanje, na
informacije, na nova znanja. Vsaj
dvoje vrlin uéenceve kritiéne
mlade osebnosti bi bilo treba
manj skromno presojati — prvi¢,
da so obzorja njegove interesne
angaziranosti resniéno pisana in
torej segajo v Solski, krajevni,
druzbeni prostor, v kinematograf,
v gledalidée, v muzej, v knjiznico
in drugam, da se Ze uveljavlja kot
porabnik umetniskih proizvodov,
postaja integralni ¢len v verigi
svobodne menjave dela, seveda v
"mini okvirih”, in drugi¢, da ni le
porabnik, ni le ud prihajajote
mnozice samoupravljalcev —
delavcev, udelezencev svobodne
menjave dela, ampak se cedalje
bolj oblikuje in uveljavlja kot
ustvarjalna, kreativna osebnost.
Uveljavlja se kot clovek, kot
delavec, kot samoupravljalec, ki
zacenja umetnisko Ziveti, ki ne bo
za veCne ¢ase razumel svojega
delovnega dne kot razpotja med
nujnim, prisilnim delom in med
prostim ¢asom, ampak bo delo
dozivljal kot ustvarjalno igro.

Filmska vzgoja, organiziranje
filmskovzgojne dejavnosti v
usmerjenem izobraZzevanju se
lahko torej zarisuje kot uspesna
obogatitev dela in Zivljenja v Soli
le kot harmoni¢no, blagoglasno,
ujemajocte se prepletanje vsaj treh
programskih naglasov o obvezno
doloéenem obsegu znanj in
vednosti, informacij, ki jih naj
uéenec osvoji; o kreativni,
ustvarjalni filmski praksi u¢enca,
ki naj obsega aktivno vrednotenje
in razpravljanje o filmih kot
sinteti¢nih umetniskih proizvodih,
a tudi prakti¢no delo, snemanja,
tehnologijo filma in konéno, o
ucencu kot porabniku —
samoupravljalcu, ki soustvarja

celotno kulturno in s tem
kinematografsko politiko. To
obenem pomeni, da bo ugenec
svojo vedozeljnost usmeril, med
drugim, $e k bistvenim
marksistiénim tezam o kulturi,
umetnosti, o filmu, k druzbeno
dogovorjeni kulturni politiki
samoupravne socialisti¢ne druzbe,
k samoupravni organiziranosti
kulture, ki je del zdruzenega dela.

Predlog filmske vzgoje in
izobrazevanja v mozaiénosti
umetnostno-kulturnih naporov v
usmerjenem izobrazevanju bo zato
zajel poleg informacij, dolocene
koli€¢ine znanj o filmu, o filmski
predstavi, zvrsteh, zgodovini
filma, proizvodnji, distribuciji in
reproduktivni kinematografiji,
nacionalnem in jugoslovanskem
filmu, o filmu neuvrdéenih in o
programskih znacilnostih "laznih™
filmskih vrednosti generalne
usmeritve ameriSke proizvodnje
itd., Se aktivno, kriti¢no
presojanje filmskih del,
ustvarjanje kratkih, animiranih in
drugih filmov, klubsko dejavnost,
pisanje scenarijev, dolodanje
sporogilnih idej avtorja,
tehnologijo filma, seminarsko
delo in $e marsikaj. Vse to bo
zajel v trikotniku, ki ima tri
stranice zahtev — po znanju,
kreaciji in po samoupravni
prisotnosti uéenca v kulturnem
zZivljenju in dogajanju v Solskem
kulturno-umetniskem drustvu, v
krajevni skupnosti, v ZKO, v
posebni delegaciji za kulturo, v
organih kulturne skupnosti.

Koliko ¢asovnih moznosti bo
dano, odmerjeno filmu in filmski
vzgoji v obsegu ur za umetnostno-
kulturno vzgojo, morda celo ni
osrednji problem. Vendar smo
kulturne, socialne, politi¢ne,
ideolodke, informativne vrednosti
filma kot umetnosti in
antiumetnosti, filma kot
zasvojevalca, zasuznjevalca
mladega ¢loveka, a tudi filma z
vso njegovo osvobodilno mocjo,
preveé puscéali na obrobju
vzgojnoizobrazevalnega procesa in
vzgojnoizobraZevalnega sistema.

Ker snujemo sistem usmerjenega
izobraZzevanja za &as prihodnjih
desetletij, so resniéne mozZnosti
filmske vzgoje skorajda neizérpne;
tako v obveznem delu programa,
kot v izbirnem in prostovoljnem, v
Soli in zunaj nje.

Ali se bomo v javni razpravi o
predmetniku in uénem nadértu
umetnostno-kulturne vzgoje v
usmerjenem izobrazevanju dovolj
osvestili, je drugo vprasanje.
Drugaéno védeénje o filmu se
pocasi vendarle prebija na
kulturno-politiéno povrsje.



teorija

K Adornovi tematizaciii
masovne kulture

Dokler je v umetnidkih delih dano nekaj tak$nega kot predmetna tvarina,

kakor v romanu povedo zgodbo,

na sliki karkoli upodobijo,

toliko éasa imajo zgodovinske spremembe estetskega subjekta vedno tudi svoje predmetne plati in

te potem mnogokratno “posredujejo” Cisto estetsko formo v realno druZbo.

Theodor W.-Adorno VORLESUNGEN ZUR Astetik 1967168, Hans Mayer Nachfolger __ Zirich 1973, str. 45
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Glede na dani aktualni kontekst
svojega slovenskega pojavljanja dva
prevoda tekstov Theodorja Adorna v
pricujoci Stevilki nasprotujeta temu,
da bi ju "neposredno” pojasnjevali,
ker bi to vklju¢evalo predpostavko o
“butastem” bralstvu, ki mu je treba
zahteven tekst "priblizevati” z razlago.
Poskus razlage z uveljavljanjem
nekega meta-nivoja pomenov obeh
tekstov bi bil podoben ze nestevilnim
prizadevanjem v Sloveniji, ki hoc¢ejo
skupaj s prevodom uveljaviti nekak&no
upravljanje z delovanjem teksta
samega. Ce je v zvezi s tekstoma
prisotna kakrsnakoli teznja, jo mora
zadovoljivo reprezentirati Ze samo
dejstvo objave prevodov. Delovanje
obeh prevodov pa je (glede na dani
aktualni kontekst...) nedvomno
usmerjeno s teznjo vnesti moment
teorije na podrocje zapopadanja filma
in filmskega na Slovenskem. Pri tem
kaze morda posebej poudariti, da ne
gre za vnasanje katerekoli in
kakr$nekoli teorije, ampak za vnadanje
predpostavk tiste teorije, ki se hrani iz
intelektualne tradicije marksizma, in
to tiste njene plati, ki je bila pri nasih
“tradicionalnih marksisti¢nih estetih”
zanemarjena kot "para-marksizem".
Prav spri¢o tega "nazora” smo bili na
Slovenskem donedavna slepi za vigke
marksistiéne teorije in posebej
marksisti¢ne estetike, ki jo je
proizvedla nuja nadaljevanja
konfrontacije z burzuazno ideologijo
po porazu evropske (nemske)
revolucije po prvi svetovni vojni.
Mesto te marksisti¢ne teorije, ki jo
imamo v mislih, pa je tudi negativno
dolo€eno z zgodovinskim pojavom
najradikalnejse mescanske reakcije —
fasizma.

Konkretno govorimo o "Frankfurtski
$0li”(71) znana je tudi pod nazivom
"Institut far Sozialforschung”), ki je
nedvomno jedro tega tako dolo¢enega
marksizma, ali bolje marksisti¢ne
teorije, zunaj staliniziranega kozmosa.
Estetika je imela v Frankfurtski Soli
vidno mesto in prav njen najvedji
mislec — Adorno je posvecdal estetiki
najve¢ pozornosti. Med estetskimi
problemi so ga najbolj okupirali
muzikolo$ki problemi, ki so se mu
tematizirali tudi iz njegovih osebnih
stikov s Schonbergovim krogom.
Film, radio in televizija niso bili
predmeti Adornovega primarnega
estetskega interesa, ampak jih je
obravnaval pod rubriko "industrijske
kulture”.

Adorno torej ni filmski teoretik, toda
njegov prispevek k teoriji filma je
gotovo relevanten. Pri tem pa kaze
poudariti, da je v tem pogledu njegov
prispevek utemeljen v posebni razliki
do Benjaminovega dela.2) Ce
preberemo Benjaminovo tezo o
masovni kulturi kot emancipatorni
potenci gibljive druzbene strukture, se
le-ta ne sklada s temeljnim
Adornovim zavratanjem masovne
kulture, ki je zanj mesto izgube
spontanitete subjekta. Za Adornom je
masovna kultura v doloéenem smislu
takoreko¢ "empiriéni pojav” filozofsko
ugotovljive smrti subjekta v
poznomes$céanski “upravljani druzbi”.

Na tem mestu ne kaze navajati za ozje
zgodovinsko-filozofski interes
zanimive podatke o direktni Adornovi
polemiki na Benjaminov racun (tudi v
osebnih pismih), vendar pa je iz
poglavja razmerja Benjamin-Adorno
zanimivo dejstvo, da je Adorno
poskrbel za izdajo Benjaminove
zapuséine. To dejstvo nedvomno
prica, da Adorno ni samo “cenil
Benjamina”, ampak da mu je gotovo
$lo za ohranitev obeh plati polemike,
ki jo ne smemo razumeti kot polemiko
ideoloskih nasprotnikov, ampak kot
izpeljavo skupnega izhodis¢a, to pa je
v marksisti¢nem stali$¢u obeh
avtorjev, da ne gre estetskih
fenomenov obravnavati zunaj
druzbenega konteksta.

Na tem mestu je potrebno moéno
poudariti, da je Frankfurtska $ola
"druzbenost umetnosti” (iz ¢esar je
mogoce izvajati kriterije za
reakcionarnost dolo¢enih umetniskih
stvarin) razumevala na povsem
drugacen nacin kot "sovjetska Sola”
(soc-realizem). Ta razlika znotraj
neenotne celote zgodovine marksizma
ima korenine, ki segajo dale¢ nazaj.
Navedimo (sicer v nekaterih to¢kah
sporno) analizo Georgea Steinerja.
("Marxism and the Literary Critic” v
"Language and Silence”, New York
1967). Po njegovem je mogoce v
marksistiénem estetskem kriticizmu
doloégiti dve osnovni liniji. Ena naj bi
sledila Engelsu, ki umetnosti ni cenil
toliko po politiéni intenci samega
ustvarjalca, ampak bolj po inherentni
druzbeni oznadevalnosti umetniskega
produkta (n. pr.: Engels vigje ceni
Balzaca kakor Zolaja). Druga linija pa
naj bi bila kodificirana na prvem
sovjetskem pisateljskem kongresu
leta 1934, na katerem ji je Zdanov
izoblikoval njen Ze jasno stalinistiéni
profil. Posebno mesto v tej dologitvi
dobi G. Lukécs, ki ga je v zgodnji fazi
nedvomno mogoce pristevati k prvi
liniji, pozneje pa se pribliza drugi,
kljub temu, da se nikoli ne identificira
s samim stalid&em Zdanova. Za nas je
ta distinkcija pomembna le toliko,
kolikor jasneje izstopi specifi¢na
razlika pozicije kriti¢ne teorije
Frankfurtske 3ole (posebej Adorna), ki
se deloma nasloni na zgodnjega
Lukacsa, od katerega povzame
karakteristi¢ni termin "postvarelosti”.
Estetski predmet (umetniski produkt)
torej v tem kontekstu nastopi kot
eden od klju¢ev razvozlavanja
"misterija” postvarelosti; drugace
povedano; produksti umetnosti
omogocajo razumevanje specifike
druzbenih transformacij
poznomeséanske kulture, ki porodi
najhujsi avtoritarizem v vsej zgodovini
— fasizem. Konéno se Adorno
pribliza sodobnemu semiotskemu
pristopu, ¢eprav se mu vprasanje
simbolnega (in posebej jezika) $e ne
razvije v analizo odnosa "oznacevalca
in ozna¢enega”. Pri Adornu je ostro
kriticno stalis¢e na rovas masovne (ali
indistrujske) kulture najprej v celoti
eksplicitno razvito v "Dialektiki
prosvetljenstva” — v delu, ki ga je
napisal skupaj z Maxom
Horkheimerjem. Prav v luéi tega
spisa, pa se nam tudi jasneje zarise
pomen, ki ga je imelo za Adorna
Benjaminovo stalisce.

Benjamin je Zze pred Adornom uvedel
distinkcijo med tradicionalno
umetnostjo in masovno kulturo. Po
Benjaminu slednja nastopa kot
likvidator aure tradicionalne
umetnosti, kar Benjamin utemeljuje z
odprto marksisti¢nim argumentom, da
gre pri masovni kulturi za "prevrat v
nadgradnji”, ki pocasi sledi
zgodovinskemu prevratu v naéinu
proizvodnje z nastopom kapitalizma.
Ta povsem materialistiéna
Benjaminova distinkcija nedvomno
deluje tudi znotraj Adornove kritike.
Po Benjaminu postane masovna
kKultura imuna na kritiko v imenu
tradicionalne umetnosti, kar se pri
Adornu manj eksplicitno kaze v stilu
kritiénega pristopa k problematiki
masovne kulture, pri éemer pa Adorno
le $e ohrani napetost, ki izvira iz
razlike med obema historiéno
utemeljenima tipoma kulture ter
umetnosti, ki jo kultura producira. Pri
Adornu je oéitno, da mu sam predmet
kritike vnese v kritiko drugaéne
kriterije, kljub doloéeni enostranskosti
kriticnega stalis¢a. Toda to ne
pomeni, da Adorno ni reflektiral
Benjaminovega pristopa, ki je oznadil
masovno kulturo za ambivalenten
fenomen. Dolo¢ena "enostranost”
Adornovega stalis¢a verjetno temelji v
njegovem razumevanju totalitete
mescanskega sveta, ki v svoji pozni
fazi podredi spontanost subjekta
manipulaciji v ob&i zamenjevalnosti
produktov vsakrdnega dela. Masovna
kultura je torej "grob” sveta svobode,
ki je loéeno od ekonomske suznosti
obstajala 3e v umetnosti liberalne faze
mescanske druzbe. "Kant je intuitivno
zaslutil tisto, kar je Sele Kollywood
zavestno udejanjil: slike so Zze ob
njihovem lastnem proizvajanju vnaprej
cenzurirane po standardih razuma, v
skladu s katerim bodo pozneje
gledane”... in dalje: "Brezobzirna
enotnost kulturne industrije je prica o
enotnosti politike, ki se ravno
pripravlja”... in $e naprej: "Kulturna
industrija konéno postavlja imitacijo
kot absolut.” (Horkheimer — Adorno:
Dijalektika prosvjetiteljstva, Sarajevo
1974, str.: 96, 135 in 143) Morda velja
opozoriti, da je za Adorna masovna
kultura v osnovi posplositev
me&&anske "lahke umetnosti” in kot
takdna povsem izgubi potence
inherentne kritike druzbe, saj sam
proizvodni proces tak§ne umetnosti
omogoca kontrolo nad znacajem
konénega produkta, ki se mora
uveljaviti na trzis¢u. "Za to, da proces
enostavne reprodukcije duha ne
preide v raz$irjeno budno skrbijo vsi
njegovi agenti od producentov do
Zenskih zdruZenj” (Ibid. str. 139)
Navedena karakteristi¢na izhodiséa
Adornova stalid¢a pri¢ajo, da se
Adornovo pojmovanje masovne
kulture veze na aktualni kontekst
postfasisticne druzbe, ki razvija forme
vse subtilnejSega avtoritarizma. Vse
emancipatorne potence masovne
kulture, ki jih poudarja Benjamin,
gredo torej za Adorna v izgubo zaradi
tega, da le-ta postane dokonéno
predvsem estetski ekvivalent
gospodstva, kar pomeni, da so
emancipatorne potence cenzurirane ze
na izvoru svoje moznosti. Razvoj
novih perceptivnih polj z novimi
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mediji (film itd.) se obraca nazaj v
krogih: mnozice so kondicionirane za
doloéen nadin sprejemanja produktov
"industrijske kulture”, sami ti
produkti potem navidez zadovoljujejo
potrebe mnozic (izrazene v
povprasevanju po doloéenem
produktu); toda gre za to, da so
njihove potrebe ze predhodno
vzpostavljene z minulo produkcijo in s
pomoéjo sistema reklame itd. Tako
meséanska kultura v svoji industrijski
fazi ohranja samo sebe (t. . obstojedi
red gospodstva) prav v produkciji
lastne dekadence.

Taksno Adornovo pojmovanje gotovo
ima svoje slabe tocke, saj pusca
premalo prostora perspektivi, na
katero nas opozarja Benjamin. Toda
to ne pomeni, da je do Adornovega
pisanja mogocs razviti enostaven
odnos strinjanj4 ali nestrinjanja, Se
posebno ne, ¢e konsekventno
upostevamo autorefleksijo, ki je
vsebovana v Adornovem dialektiénem
diskurzu, ki jasno razkriva fadistoidne
tendence v masovni kulturi, ali
minimalno: tendence prevliadovanja
reprodukcije mescanske ideologije
znotraj kulturne in umetniske
produkcije. Adornova kritika je do
neke mere izpodbitna v njenih zadnjih
izpeljavah s stalid¢a kritike dolo¢enih
filozofskih predpostavk, ki zadevajo
predvsem Adornovo pojmovanje
totalitete, kolikor se le-to da izlu3¢iti
iz njegovih hoteno nesistemskih
tekstov.

Toda to za pri¢ujoéi uvodni prkaz ni
tako bistvenega pomena. Za na$
namen je poglavitno uvideti, da je
Adorno jasno zarisal mesto t. im.
imanentistiénih pristopov k
umetniskim produktom. Gre namre¢
za tiste pristope, ki (poenostavljeno
povedano) iz analize umetni3kih
produktov izklju¢ujejo druzbeni
kontekst, ali jim po drugi plati analiza
umetni$kega dela ne strukturira
pogleda na druzbeni kontekst
umetniske proizvodnje. V tem smislu
je tudi za Adorna likvidirana aura
mescanske umetnosti. Imanentistiéni
pristop, ki se bodisi opira na
"inherentne estetske kriterije”, ali se
omejuje zgolj na analizo forme ali
stila, ne da bi izrekel za formo ¢esa
gre, zamoléuje pogoje proizvodnje
dologenega umetniskega produkta.

Posebno oéitno je pod vsako kritiko
taksen pristop prav na podrocju
filmskega (in televizijskega)
kriticizma, saj gre pri produkciji filma
jasno za usmerljiv produkcijski
sistem, ki ni odreden delovanja
ideologije, ki je inherentna
prevladujoemu proizvodnemu odnosu
na svetu: kapitalizmu. Adornov
radikalni kriticizem na tem podroé&ju
pa posebno jasno opozarja, da taksen
kritien pristop ne vkljuéuje kriterijev
soc-realisti¢nega tipa kriticizma, ki
uveljavlja zahtevo po vsem doloc¢eni
tendenénosti v umetnosti in s tem
pravzaprav uveljavlja princip
zamenljivosti "instrumenta”
tradicionalne (ki je imanentna sistemu
proizvodnje filmskih produktov)
meséanske ideologije, pri cemer kritik
v "vlogi ideoloske kontrole”, spri¢o

svoje legitimiranosti v vladajoéem
birokratizmu, toliko bolj robustno
izstopi.Tip soc-realistitnega kritika v
podrejenosti etabliranemu
tendeciozno humanistiénemu sistemu
je lakaj proizvodnje meta-jezika
birokratske strukture. Njegov diskurz
izneverja tudi sam marksizem, ki je
lahko kot materialisti¢na kritika
imanenten dani druzbeni strukturi kot
element njene odprtosti. Ce smo s
tem izstavili moZnost podtikanja soc-
realisti¢nega pristopa vsakemu pozivu
po teoretizaciji kritike glede na
druzbeni kontekst, smo obenem
izrekli neodlozljivo nujo po temeljni
teoretizaciji filmske kritike pri nas.

Diskurz filmske kritike nikoli ne more
biti identi¢en s svojim predmetom
(filmom), kajti njegovo mesto v
strukturi proizvodnje filma je v "§ir3i
okolici”, ki iz druzbene strukture v
vsej njeni mnogoznaénosti,
raznolikosti, pregibnosti itd.
tekstualno dograjuje temeljno
druzbeno pojavnost filmskega (in
televizijskega) produkta; je efekt
njegovega delovanja, delovanje
njegovega efekta, politika njegove
zgodovinsko-razredne vzpostavljenosti
in vzpostavljenost njegove ideoloske
intence.

Adornova teksta sta radikalno izven
teznje za tem, da bi se uvri&ala v
ekskluziven tip televizijske oz. filmske
kritike. Nasprotno! Gre za kriti¢na
teoreti¢na teksta, ki dajeta mesto
predmetu kritike v relacijah njegove
mnogoznacno dolocljive
eksistentnosti.

Adornov stil ne dovoljuje posnemanja,
vaznej$i je torej njegov "pedagoski”
ucinek. Prav zato pa Adornovi teksti
niso ravno lahko branje, kajti
izmikajoc¢a se "resnica” prav tako ni
lahkotno ulovljiva.

Darko Strajn

Opombe:

1) Morda ne bl bilo odve& v zgo&&eni obliki
oznaditl historiat "Frankfurtske Sole”.
Frankfurtska Sola Je bila formalno ustanovljena
kot “Institut fir Sozialforschung” 3. februarja
1923 v Frankfurtu. Indtitutu za socialno
raziskovanje so v zatetku pripadall dokaj razli¢ni
teoretiki od bolj tradicionalnih marksistov,
kakrsni so bili Grinberg, Wittfogel in
Grossmann, do mladih Horkheimerja, Pollocka In
Lowenthala. Z razvojem In&tituta pa je tevilo
sodelavcev zraslo. Med znanimi imeni sre¢amo
Adorna, Benjamina, Marcuseja, Fromma Itd.
Leta 1937 je iz8el Horkheimerjev tekst
"Tradiclonalna In kriti¢na taorya" Fo katerem je
teorija Frankfurtske Sole tudi dobila naziv
"kritiéna teorija”. Clani Instituta so pred
nevarnostjo nacizma emigrirali v ZDA, kjer so
nekater| tudl ostali. Adorno se je vrnil v Nem&ijo.
Danes Institut pravzaprav ne obstaja ve¢, vendar
Ea nekaj teoretikov Stejejo med naslednike
riti¢ne teorije (Habermas, Schmidt, Negt ...).

2) Benjaminov najbolj znanl in na podroéju
teorije masovne kulture najvplivne|8i tekst
"Umetnisko delo v dobi tehni¢ne reprodukcije” je
"Ekran" objavil v &t. 1, vol. 1, 1976.

Theodor W. Adorno

Filmski
transparenti

Otroci, ki se nagajivo zmerjajo, se
ravnajo po pravilu igre: ti-meni-
jaz-tebi ne velja. Njih modrost pa
se vse preve¢ odraslim zdi
zgreSena. Skoraj Sestdeset let
prakticirani Sund filmske
industrije so Oberhausancani
napadali s formulo: papacijev
kino. Zanj zainteresirani niso
vedeli odgovoriti ni¢ boljSega kot
"kino za fanti¢e”. Tile ti-meni-jaz-
tebi, kakor se seveda imenujejo
med otroci, ne store Zalega.
Bedno je izigravati izkustvo proti
nezrelosti tam, kjer gre za
nasprotovanje nezrelosti izkustva
samega, ki so si ga pridobivali, ko
so prihajali k pameti. Zoprno pri
papacijevem kinu je infantilno,
industrijsko v obratovanju
uzakonjena regresija. Sofizem
insistira na tistem nacinu uc¢inka
(Leistung), katerega pojem izziva
opozicijo. Ko bi ocitek vsaj kaj
podpiralo; ko bi bili filmi, ki
nimajo ni¢ opraviti s trgovino,
dejansko v marsiéem nerodnej8si
kot njeno gladko polo&&eno
blago, bi bil triumf pomilovanja
vreden, da tisti, ki imajo za seboj
mo¢ kapitala, tehniéno rutino,
visoko izurjene strokovnjake,
marsikaj znajo opraviti bolje kot
oni, ki se upirajo proti kolosu in
se s tem morajo nujno odpovedati
potencialu, ki je v njem
akumuliran. V poteze, v primerjavi
z njim okornega in u¢inkovanja
negotovega, se je zakoreninilo
upanje, da bi takoimenovani
masovni mediji lahko bili nekaj
kvalitativno drugega. Medtem ko v
avtonomni umetnosti ne velja nig,
kar caplja za Zze enkrat dosezenim
tehni¢nim standardom, imajo
njene stvaritve nasproti kulturni
industriji, katere standardi
izklju€ujejo kar ni Ze prezvedeno in
Ze znano tako kakor kozmeti¢na
stroka odstranjuje gube na
obrazu, nekaj osvobajujotega, ki
mu njihova tehnika ne gospoduje
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povsem in zato popustljivo
dopuscéajo neobvladano, slu¢ajno.
V njih postajajo pomanjkljivosti
tena ljubkega dekleta korektiv
brezmadeZnega tena priznanih
starov.

Film o Térlessu je, kot vemo,
povzel velike dele Musilovega
mladostnega romana
nespremenjene v dialog. Zaupali
so njihovi premocéi nad vsakrdnimi
stavki filmskih skriptorjev, katerih
ne govori noben zive¢ ¢lovek.
Medtem pa so bili predmet
zasmehovanja kritike v Ameriki.
Kaijti Musilovi stavki na svoj nacin
pogosto zvenijo papirnato, ako jih
le poslusamo, ne pa beremo. Pri
tem romaneskna predloga ne
more biti brez krivde, ker verjetno
kakor psihologija vnasa v notranji
potek neke vrste racionalisti¢no
kazuistiko, katero je napredna
psihologija iste epohe, Freudova,
demolirala kot racionalizacijo. Pa
vendar je tezavno vse. Umetniska
diferenca medijev oéitno zmeraj
seka huje kot si mislijo, ko, zato
da bi se izognili slabi prozi,
filmajo dobre. Tudi kadar roman
uporablja dialog, ni govorjena
beseda neposredno govorjena,
ampak ji je z gesto
pripovedovanja, morda ze v
tipografiji distancirana, odvzeta
zivost Zivedih oseb. Zato
romaneskne figure same, pa naj
bodo Se tako minuciozno opisane,
niso nikoli enake empiri¢nim,
ampak se oddaljujejo skozi
natancnost predstavitve tem dlje
od empirije postajajo¢ estetsko
avtonomne. Ona distanca je v
filmu odstranjena: videz
neposrednosti mu je, vkolikor se
obnasa realisti¢no, nujno
potreben. Zaradi tega se nam
slisijo stavki, ki se v pripovedih
upravi¢ujejo s principom
stilizacije, razlocujo¢ se od
napacéne vsakodnevnosti
reportaZe, v filmu nabrekli in
neverjetni. Film bi moral iskati
druga sredstva neposrednosti.
Med njimi bi lahko bila na prvem
mestu improvizacija, ki se naértno
prepu$ca nakljucju neprisiljene
empirije.

Pozen nastanek filma nam
otezuje, da bi tako striktno
razlikovali oba pomena tehnike
kakor n.pr. v glasbi, kjer se vse
do elektronike neka imanentna
tehnika — uglasena organizacija
stvaritve loci od izvedbe —
sredstev reprodukcije. Povod za
podtikanje identitete obeh tehnik
daje film, v katerem, kot je
opozoril Benjamin, ni nikakrSnega
izvirnika, ki bi ga nato lahko
masovno reproducirali, ampak je
masovni produkt stvar sama.

Vendar pa ne velja, sicer analogno
z glasbo, identiteta brez
nadaljnjega. Poznavalci specifi¢ne
filmske tehnike opozarjajo na to,
da Chaplin ni razpolagal z njenimi
moznostmi, ali pa jih je puscéal ob
strani, zadovoljujo¢ se s tem, da
je fotografiral skece, slapstick-
scene in drugo. S tem pa
Chaplinov pomen ni zbrisan in
komaj je mogoce dvomiti o tem,
da ni filmski. Drugje kot na platnu
enigmati¢na figura — kot da ni Ze
od prvega dne podobna starinskim
fotografijam — ne bi mogla
razvijati svoje ideje. Torej je
nemogoce iz filmske tehnike kot
taksne razbirati norme. Najbolj
plauzibilna, ki je koncentracija na
gibajoce se objekte(7), je iz del,
kakrsno je Antonijeva LA NOTTE,
izkljuéena; seveda je ohranjena v
statiki takdnih filmov kot
negirana. Protifilmsko v filmu mu
daje moc¢ izrazati prazni ¢as kakor
z votlimi oémi. Estetika filma se
bo prej morala zatekati k neki
subjektivni formi skustva, ki ji je
film, ravnoduden do svojega
tehnoloskega nastanka, podoben,
in ki tvori njegovo umetniskost.
Kdor se, denimo, po kakem letu
dni v mestu zadrzuje v hribih in se
tam vzdrZi slehernega dela, temu
se utegne nenadoma pripetiti, da
v snu ali v polsnu vidi pisane slike
pokrajine, kako gredo blagodejno
mimo njega, ali pa skozi njega.
Toda ne prehajajo kontinuirano
ena za drugo, temve¢ so v svojem
poteku razlocene kot v laterni
magiki otrostva. Tem notranjim
zastojem v gibanju se imajo
zahvaliti slike notranjega
monologa za svojo podobnost
pisavi: ni¢ drugace je tudi le-ta v
nekem notranjem ocesu gibajoc¢a
se in hkrati v svojih posameznih
znakih nekaj mirujo¢ega. Tak$en
mimohod slik je lahko v takdnem
razmerju do filma kakor vidni svet
do slikarstva, ali akusti¢ni do
glasbe. Umetnost bi bil film kot
objektivirajo¢a vnovi¢na
predstavitev tega nacina skusnje.
Tehni¢ni medij par excellence je
globoko soroden naravno lepemu.

Ce pa se Ze odlog¢imo za to, da
samokontrolorje primemo za
besedo in konfrontiramo filme s
sklopom uéinkovanj, bomo morali
ravnati subtilneje kot tiste starejse
content-analize (analize vsebin op.
prev.), ki so nujno preveg izhajale
iz intencije filmov ter so
zanemarjale variacijsko Sirino med
njo (intencijo op. prev.) in
u¢inkom. Vendar je le-ta zZe preje
formirana v stvari sami. Ko bi
zares, po tezi televizije kot
ideologije, razliéni sloji modelov
obnasanja v filmih lezali eden na
drugem, potem to implicira, da

oficialni intendirani modeli, od
industrije dobavljena ideologija,
nikakor ne morejo avtomatiéno
biti to, kar vdira v gledalce. Ako
bi si empiri€¢no komunikacijsko
raziskovanje koncéno iskalo
probleme, iz katerih bi kaj
izhajalo, potem bi zgornji zasluzil
prednost. Oficielni modeli so
preoblozeni z neoficielnimi, ki
skrbijo za atrakcije in glede na
namero jih oficialni zrivajo s
kurza. Da bi ulovila potrosnike,
jim oskrbela nadomestne
zadovoljitve, mora biti neoficielna,
¢e hocete heterodoksna,
ideologija poslikana veliko bolj na
Siroko in so¢no kot to ustreza
fabuli docet; ilustrirani ¢asopisi
dajejo primer za to vsak teden.
Kar je v publiki potlaceno po
tabujih — libido — bi lahko na to
reagiralo toliko promptneje, ker
tisti modeli obnasanja, skozi
katere je sploh spus¢eno, vodijo s
seboj element kolektivnega
odobravanja. Medtem ko je
intenca vseskozi usmerjena proti
playboyu, dolce vita in wild
parties, pa se vseeno bolj uziva v
priloZznosti, v kateri jih
razpoznamo kot pa v nagli
obsodbi. Ce danes povsod, v
Nemciji, v Pragi, v konzervativni
Svici, v katoliskem Rimu lahko
vidimo, kako fantje in dekleta
gredo objeti po ulici ter se brez
zadrege poljubljajo, so se tega
verjetno med drugim naucili iz
filmov, ki pariski libertinizem
prodajajo za folkloro. Ce hoce
ideologija kulturne industrije
zagrabiti mase, postane v sebi
tako antagonisti¢na, kakor je
antagonistiéna druzba, na katero
je merila. Vsebuje protistrup svoji
lastni lazi. Da bi jo resili, ne bi
bilo potrebno opozarjati na ni¢
drugega.

Filmska fotografska tehnika,
primarno odslikavajo¢a, prinasa,
subjektiviteti tujemu objektu veé
lastne veljave kakor estetsko
avtonomni postopki; to je v
zgodovinskem potegu umetnosti
retardacijski moment filma. Celo
tam, kjer objekte po svoji
moznosti razkraja in modificira,
razkroj ni popoln. Zato ne
dovoljuje nikakrine absolutne
konstrukcije; elementi, v katerih je
razkrojeno, ohranjajo nekaj
stvarnega, niso ciste valeurs. Po
zaslugi te diference sega druzba v
film povsem drugade, daleé
neposredneje iz objekta nazaj,
kakor v sodobno slikarstvo ali v
literaturo. V filmu ireduktibilno na
objektih je po sebi druzben znak,
in to ne postane Sele skozi
estetsko realizacijo kaksne
intencije. Estetika filma je zato
imanentno, po zmoznosti svojega
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postavljanja za objekt, zaposlena
z druzbo. Ni nobene estetike
filma, tudi ne &isto tehnoloske, Ki
ne bi vase vkljucevala svoje
sociologije. Kracaurjeva filmska
teorija sili k razmisleku o tem, kar
je v njegovi knjigi, ki izvaja
sociolo$ko vzdrznost, ostalo
prazno mesto. Sicer se
antiformalizem sprevrze v
formalizem. Kracauer se ironi¢no
poigrava z nakano neke
najzgodnejse mladosti, da bi film
slavili kot odkrivalca lepot
vsakdanjega Zivljenja; ta program
je bil program jugendstila tako kot
so vsi filmi, ki ho¢ejo plavajoce
oblake in zamracéene ribnike
pustiti govoriti same zase,
ostanek jugendstila. Z izborom
objektov infiltrirajo, od
subjektivnega misljenja
pre¢iséenemu, objektu, tisti
pomen, nasproti kateremu se
delajo krhke.

Benjamin ni govoril o tem, kako
globoko so nekatere njegove za
film postulirane kategorije:
razstavna vrednost, test, povezane
z blagovnim znacajem, ki mu
njegova teorija oponira. Od
blagovnega znacaja pa je danes
nelocljivo reakcionarno bistvo
vsakrdnega estetskega realizma,
tenden¢nega afirmativnega
potrjevanja pojavljajote se
povr§ine druzbe, katere
raziskovanju se realizem brani kot
romanti€énemu. Sleherni pomen
pridobljen od oesa-kamere, krsi
zakon kamere in se pregresi nad
Benjaminovim tabujem,
izmisljenim z izrecnim namenom,
da bi nadkrilil triumfirajoéega
Brechta in verjetno s skrivnim
namenom, da bi se ga osvobodil.
Film se je znaSel pred alternativo
kako ravnati, da na eni strani ne
bi zdrsnil v obrtnistvo in v
dokumentariénost na drugi strani.
Odgovor, ki se primarno ponuja,
je odgovor montaze, ki ne posega
v stvari, ampak jih potiska v
konstelacijo enako pisavi.
Trajnost procedure, ki-ra¢una na
Sok, vzbuja dvom. Cisto
montirano, brez dodatka intencije
v detajlih, se upira temu, da bi le
iz nacela zadobilo intencije. Da bi
pa¢ samo iz reproduciranega
materiala kot takega, v odpovedi
slehernemu smislu, zlasti takemu,
ki bi se nanasal na psihologijo
prikaza, zasvetil smisel, se zdi
varljivo. Presezeno utegne biti vse
postavljanje vpradanj skozi uvid,
ki se odpoveduje osmislitvi po
subjektivnem dodatku, s svoje
strani subjektivno ukrojenem in s
tem a priori osmisljujo&im.
Subjekt, ki se zamoléi, ne govori z
molkom ni¢ manj, prej ve¢ kot e
bi govoril. To bi si moral prisvojiti

postopek, kot intelektualno
izob&enih proizvajajoéih filme, v
svoji drugi refleksiji. Pri vsem tem
pa Se naprej obstaja divergenca
med najbolj naprednimi
tendencami upodabljajoce
umetnosti in tistimi pri filmu. Te
kompromitirajo tudi njegove
najdrznejse namene. O&itno bo
moral v tem trenutku iskati svoje

" najboljSe moznosti pri drugih

medijih, ki ga zanemarjajo kot
marsikak$na glasba. Televizijski
film ANTITHEZE skladatelja
Mauricia Kagla ponuja za to enega
najvidnej$ih primerov.

Da nam filmi dobavljajo sheme
kolektivnih na¢inov obnasanja, ne
zahteva od njih $ele dodatno
ideologija. Nasprotno kolektivnost
sega v najgloblje filma. Gibanja,
ki jih prikazuje, so mimeticni
impulzi. Predvsem vsebina in
pojem animirata gledalca in
poslusalca, da se giblje skupaj z
njima kakor v vlaku. V toliko je
film podoben glasbi, tako kot je v
zgodnjih ¢asih radia glasba bila
podobna trakovom. Ni
postransko, ¢e konstitutivhega
subjekta filma ozna¢imo z nekim
Mi: v tem konvergirata njegov
estetski in socioloski aspekt. Neki
film iz tridesetih let s slavno
angledko ljudsko igralko Gracie
Fields se je imenoval ANYTHINK
GOES; to Ono zadeva docela
natanéno, vsebinsko tisti formalni
moment gibanja v filmu tostran
vse vsebine. Seveda nedolo¢nost
kolektivnega Ono, ki se ujema z
njegovim formalnim karakterjem,
sposoja to Ono ideolos$ki zlorabi,
tisti navidezno revolucionarni
zabrisanosti, ki jo govorno
naznanja reé¢enica, ¢e$ vse se
mora spremeniti, gesti€no pa
udarec s pestjo po mizi.
Emancipirani film bi moral iztrgati
svojo aprioristi€no kolektivnost
nezavednemu in iracionalnemu
sklopu uginkovanj ter jo postaviti
v sluzbo razsvetljujo¢ih intenc.

Tehnologija filma je razvila vrsto
sredstev, ki so nasprotna
njegovemu realizmu, neloéljivo
povezanemu s fotografijo; to so
zameglitev — ki ustreza v
fotografiji Ze zdavnaj presezenemu
obrtniskemu uzusu —
presvetlitev, morda tudi
zatemnitev. Cas bi bil, da bi
neumnost takSnih uéinkov razbili
in se jim odpovedali. Razlog zanje
je to, da takSna sredstva ne
prihajajo iz nujnosti posamezne
produkcije, temveé iz konvencije.
Gledalcu napovedujejo, kaj da je
tu razlozeno in s ¢im naj izpolni,
kar se izmika filmskemu realizmu.
Ker pa so onim sredstvom skoraj
vedno lastne doloéene, pa Ceprav

tudi presezene, ekspresivne
vrednosti, izhaja iz tega
nesporazum med njimi in znakom.
To daje vrivkom kic¢avost. Ali se to
nadaljuje v montazi in v
vpotegnjenih asociacijah zunaj
poteka filma, preostaja
dokazovanju; vsekakor pa tak&ne
divagacije terjajo od reziserja
posebno mero takta. Vendar ta
pojav u¢i nekaj dialektiénega: da
lahko tehnologija, vzeta izolirano,
torej neoziraje se na jezikovni
znaéaj filma, pride v protislovje s
svojo imanentno zakonitostjo.
Emancipirana filmska proizvodnja
naj se ne bi, po nacinu, nikakor
ne ve¢ nove stvarnosti,
nereflektirano zanasala na
tehnologijo, na fundus metiera. V
le-tem dosega pojem materialno
ustreznega svojo krizo, Se preden
smo mu prav prisluhnili. Zahteva
po smiselni relaciji postopkovnih
nacéinov, snovi in vsebine ter
fetiSizem sredstev se Zalostno
mes&ajo. Nedvomno papacijev kino
ustreza temu, kar potrosniki
hocejo, ali morda bolje: v roke jim
daje nezavedni kanon tega, ¢esar
noc¢ejo, kar naj bi bilo druga¢no
kot je to, s €imer jih hranijo. Sicer
kulturna industrija ne bi postala
masovna kultura, Ceprav identiteta
obeh sploh ni izven vsakega
dvoma, kot misli kritiéni &lovek,
dokler ostaja na strani produkcije
ter recepcije empiri€no ne razisce.
In vendar je pri celi in polovi€ni
apologiji priljubljena teza, da je
kulturna industrija potrosniska
umetnost, neresni¢na, ideologija
ideologije. Ze nivelizirajoCe
izenagevanje kulturne industrije z
nizjo umetnostjo vseh ¢asov ne
velja ni¢. Kulturni industriji je
lasten moment racionalnosti,
nacrtne reprodukcije nizjega, ki ni
gotovo nizji umetnosti od zdavnaj
Zze manjkal, vendar tudi ni bil njen
kalkulabilni zakon. Razen tega
spostljiva surovost in idiotija, v
rimskih ¢asih priljubljene vmesne
tvorbe med Circences in burko, ne
opraviéujeta, da bi kaj takega
pogrevali, potem ko smo to
estetsko in druzbeno spoznali.
Vendar je treba v sami Cisti
sedanjosti, ne glede na
zgodovinsko dimenzijo, zavrniti
tezo o potrosniski umetnosti.

Odnos med umetnostjo in
recepcijo namre¢ slika statiéno-
harmonisti¢no, po sebi
dvomljivem modelu ponudbe in
povprasevanja. A prav tako kot si
umetnosti ni moé& predstaviti brez
relacije do objektivhega duha
njene epohe, si je tudi ni mo&
predstaviti brez momenta, Ki
onega presega. Loditev od
empiriéne realnosti, ki ze vnaprej
leZi v konstituciji umetnosti,
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zahteva isti moment. Prilagoditev
potrodniku pa, ki se najraje
razglasa za humanost, ekonomsko
ni ni¢ drugega kot tehnika
njegovega izkoris¢anja. Umetnisko
pomeni odpoved poseganju v
gosto teko¢o maso obrabljenega
idioma in s tem tudi v postvarelo
zavest obcinstva. V tem ko jo
kulturna industrija reproducira s
svetohlinsko vdanostjo, jo Sele
prav spreminja, namre¢ v svojem
smislu: preprecuje, da bi se
zavest sama od sebe spreminjala
tako kot bi se naskrivaj rada.
Potrosniki naj ostanejo, kar so —
potrodniki; zato kulturna industrija
ni potrosniska umetnost, ampak
podaljSuje voljo gospodarjev v
svoje Zzrtve. Avtomatiéna
samoreprodukcija obstoje¢ega v
njegovih etabliranih formah je
izraz gospostva.

Opazili bomo, da nam je v prvem
trenutku tezko razlikovati med
predprikazom nekega
prihajajocega filma in glavnim
filmom, na katerega ¢akamo. To
nekaj govori o glavnih filmih.
Kakor predfilmi in Slagerji so
reklame za same sebe, nosijo
blagovni znaaj kakor Kajnovo
znamenje na ¢elu. Sleherni
komercialni film je pravzaprav
samo predfilm tega, kar obljublja
in o ¢emer nas vara.

Kako lepo bi bilo, ko bi v sedanji
situaciji lahko zatrjevali, da so
filmi v toliko ve¢ji meri umetnine,
¢im manj nastopajo kot umetnine.
Zaradi imenitnih, v€asih
psiholo3kih filmov A-razreda,
kateri se izvijejo kulturni industriji
kulturni reprezentaciji na ljubo, se
nagibamo k temu. Vendar se je
treba varovati pred optimizmom
tega pritrdila; standardizirani
westerni in kriminalke, da o
nemskem humorju in domovinskih
ganljivkah moléimo, so slab$i
celo kot oficielne uspesnice. V
integralni kulturi se ni ve¢ mo¢
zanesti niti na njeno usedlino.
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Druzbenih, tehniénih, umetniskih
vidikov televizije ne moremo
obravnavati izolirano. V veliki meri
so med seboj odvisni: umetniski
znacaj na primer od ovirajoéega
oziranja na mnozice ob¢instva, za
katere si samo nemocéna
nedolznost domislja, da se ji ni
treba zmeniti zanje; druzbeni
uéinek od tehni¢ne strukture, tudi
od novosti izuma kot takSnega, Ki
je bil v Ameriki v zacetni fazi
gotovo odlocilen; toda tudi od
odkritih ali skritih sporog€il, ki jih
televizijske produkcije posredujejo
gledalcu. Sam medij pa sodi v
zaobsegajoco shemo kulturne
industrije in nadaljuje kot zveza
filma in radia njeno tendenco, da
se z vseh strani obkrozi in ujame
zavest obginstva. S televizijo se
blizamo cilju, da imamo celoten
¢utni svet Se enkrat v neki
odslikavi, ki sega do vseh
organov, sanjam brez sanj, hkrati
pa se lahko v dvojnik sveta
neopazno vtihotapi vse, kar se za
realni svet pac zdi koristno.
Zamasena je vrzel, ki je Se ostala
privatni eksistenci pred kulturno
industrijo. dokler ta 3e ni kot
povsod pri¢ujo¢a obvladovala
dimenzije vidnega. Tako kot lahko
zunaj delovnega ¢asa komajda e
naredimo korak, ne da bi se
spotaknili ob razglas kulturne
industrije, tako se tudi njeni
mediji na tak nacin prilegajo drug
v drugega, da premislek spri¢o
njih ne more ve¢ zadihati in se
ovesti, da svet kulturne industrije
ni ta svet. "V gledaliséu se z
razveseljevanjem vida in sluha
refleksija zelo omeji”; ta
Goethejeva slutnja bi nasla svoj
predmet Sele v celotnem sistemu,
v katerem je gledalisCe Ze zdavnaj
postalo muzej poduhovljanja, v
sistemu, ki pa zato brez prestanka
obdeluje svoje potrosnike s
kinom, radiom, ilustriranimi
revijami, predvsem v Ameriki pa

Se s funnies in comic books. Sele
uigranost vseh teh med seboj
usklajenih, kljub temu pa glede
tehnike in efektov med seboj
razliénih postopkov predstavlja
klimo kulturne industrije. Zato je
sociologu tako tezko reci, "what
television does to people”. Naj
razvite tehnike socialnega
raziskovanja sicer Se tako izolirajo
"faktorje”, ki so znacilni za
televizijo, pa ti faktorji vendarle
sami sprejmejo mo¢ Sele v celoti
sistema. Televizija ljudi bolj
priklene na tisto, kar je
neizogibno, kot pa jih spreminja.
Verjetno jih $e enkrat naredi za to,
kar tako ali tako so, samo Se bolj
za take, kot so to tako ali tako. To
bi ustrezalo gospodéarsko
utemeljeni celotni tendenci
sodobne druzbe, da v svojih
zavestnih oblikah ne sega vec ¢ez
samo sebe, &ez status quo,
marve¢ da ga nenehno krepi ter da
ga, kjer se zdi ogroZzen, ponovno
vzpostavlja. Pritisk, pod katerim
Zivijo ljudje, je tako narasel, da ga
ljudje ne bi prenasali, ¢&& muénih
dosezZkov prilagajanja, ki so jih
neko¢ opravili, ne bi vedno znova
zaigrali pred njimi in ¢e jih ne bi
sami v sebi ponavljali. Freud je
ucil, da se potlacitev nagonskih
vzgibov nikoli ne posreéi povsem
in nikoli ne kot trajna, da se zato
torej nezavedna psihi¢na energija
individua neutrudno zapravlja za
to, da se tisto, kar ne sme priti v
zavest, Se naprej zadrzuje v
nezavednem. To Sizifovo delo
individualne negonske energije se
zdi danes "socializirano”, zdi se,
da so ga ustanove kulturne
industrije vzele v lastno rezijo, v
korist ustanov in mogoénih
interesov, ki stojijo za njimi. K
temu prispeva svoje televizija,
takSna kot je. Cim bolj popoln je
svet kot pojav, tem bolj
neprodoren je pojav kot
ideologija.

Nova tehnika se razlikuje od filma
v tem, da, tako kot radio, posilja
porabniku, produkt na dom.
Vizualne slike so veliko manjse
kot v kinu. Ameridko obginstvo
éuti to majhnost kot
pomanjkljivost: povecati skusajo
zaslon, toda vpradanje je, Ce se
da v zasebnem, s pohistvom
napolnjenem stanovanju tako kot
v kinu dosedi iluzijo zivljenjske
velikosti. Morda se da projicirati
slike na stene. Potreba je
vsekakor pouéna. Zaenkrat pa
miniaturni format ljudi na
televizisjkih zaslonih verjetno
ovira obi¢ajno identifikacijo in
heroizacijo. Ti, ki tu govorijo s
¢loveskimi glasovi, so Skratje.
Komaj da jih jemljejo enako resno
kot figure filma. Abstrahirati od
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resnicne velikosti pojava, zaznati
ga ne ve¢ naravno, marvec
estetsko, zahteva pac tisto
sposobnost sublimacije, ki je pri
obé&instvu kulturne industrije ni
mo¢ predpostavljati in ki jo
kulturna industrija sama slabi.
Mozi¢ek in Zeni¢ka, ki nam ju
posiljajo na dom, postajata igradi
nezavedne percepcije. Marsikaj
tega lahko gledalce zabava: obé&uti
ju kot lastnino, s katero
razpolaga, ter se ¢uti vzvisen nad
njima. V tem se televizija stika s
"funnies”, s tistimi napol
karikaturistiénimi serijami sli¢ic
pustolovsgin, ki pogosto
spremljajo iste figure skozi dolga
leta od pizode do epizode. Tudi
vsebinsko je veliko v .nadaljevanjih
prikazovanih televizijskih iger, vsaj
skecev, sorodnih "funnies”. V
nasprotju s "funnies”, ki ne iSéejo
realizma, pa pri televiziji ni moé
spregledati nesorazmerja med
sorazmerno naravno
reproduciranimi glasovi in
pomanjsanimi podobami. Toda
takdna nesorazmerja prezemajo
vse produkte kulturne industrije in
opominjajo na prevaro podvojnega
zivljenja. Nekateri pripominjajo,
da je tudi zvoéni film nem, da
vlada protislovje med
dvodimenzionalnimi slikami in
Zivim govorom. Taksna protislovja
se ocitno vecajo, &im ved
elementov ¢utne dejanskosti
vsesa kulturna industrija. Vsiljuje
se analogija s totalitarnima
drzavama v obeh verzijah: ¢im bolj
se pod diktatorsko voljo integrira
to, kar stremi narazen, tem bolj
napreduje dezintegracija, tem bolj
razpada, kar samo po sebi ne sodi
skupaj, marvec¢ se zgolj vnanje
sesteva. Brezvezni svet slik
postaja lomljiv. Obé&instva to na
povr$ini ne moti posebno.
Nezavedno bo o tem vedelo. Rasel
bo sum, da resni¢nost, ki jo
servirajo, ni tista resni¢nost, za
katero se izdaja. Toda sprva to Se
ne vodi k uporu, marve¢ se tisto,
kar je neizogibno in vseskozi
osovrazeno, toliko bolj fanati¢no
ljubi s stisnjenimi zobmi.

Opazovanj, kot so opazovanja o
vlogi absolutne dimenzije
televizisjkih objektov, se ne da
logiti od specifi¢ne televizijske
situacije, od situacije hisnega
kina. Tudi ta bo krepila tendenco
celotne kulturne industrije:
tendenco k zmanj$evanju razdalje
med produktom in gledalcem, v
dobesednem in prenesenem
pomenu. Ta tendenca je spet
ekonomsko vnaprej zarisana. To,
kar prinasa kulturna industrija, se
Ze zgolj z reklamno funkcijo,
priznano v Ameriki, priporo¢a kot
blago, kot umetnost za

uporabnika; verjetno premo
sorazmerno z mero, v kateri je s
centralizacijo in standardizacijo
vsiljena uporabniku. Uporabnika
spodbuja k temu, k demur tezi ze
sam od sebe — da namreé tvorbe
ne izkusi kot neko Na sebi, ¢emur
je dolZzan pozornost,
koncentracijo, napor in
razumevanje, marve¢ kot uslugo,
ki se mu izkazuje in ki jo sme
ocenjevati po tem, da mu je tudi
zadosti usluzna. Kar se je ze
zdavnaj zgodilo simfoniji, ki jo
utrujeni names&céenec, ko z
zavihanimi rokavi srka svojo juho,
tolerira s pol uesa, se zdaj
dogaja tudi slikam. Njegovi sivi
vsakdanjosti morajo darovati
blis¢, toda hkrati ji morajo
vendarle biti bistveno enake: tako
s0 Ze vnaprej neuspesne. Kar je
drugacéno, je neznosno, ker
spominja na to, kar mu je
nedosegljivo. Vse se prikazuje,
kot da mu pripada, ker si on sam
veé ne pripada. Ni se mu treba
vec niti gibati, da bi prisel v kino,
in to, kar ga v Ameriki ne stane
ne denarja ne napora, bo verjetno
le Se toliko manj cenil. Grozece
ohlajen svet zaupljivo prihaja k
njemu, kot da bi mu bil napisan
na kozo; sebe v njem zanicuje.
Brezdistanénost, parodija na
bratstvo in solidarnost, je novemu
mediju gotovo pripomogla k
njegovi nepopisni popularnosti.
Komercialna televizija se izogiba
vsemu, kar bi, pa ¢eprav Se tako
od daleg, lahko zazvenelo po
kultnih izvorih umetniskega dela,
njegovemu celebriranju pri
posebnih priloznostih. Z
utemeljitvijo, da povzroc¢a
televizija v temnem prostoru
bole¢ine, se pusti zveder goreti
elektri¢no |lu¢, podnevi pa se upira
zapiranju polknic: situacija se
mora od normalne kolikor mogode
malo razlikovati. Ni si mo¢ misliti,
da to ne bi delovalo tudi na
izkustvo stvari same. Med
resni¢nostjo in tvorbo se za zavest
zmanjsuje. Tvorbo se jemlje za del
resni¢nosti, za neke vrsto
stanovanjske pritikline, ki je bila
kupljena s sprejemnikom,
katerega posest med otroki tako
ali tako veca prestiz. Tezko da
bomo segli predaleé&, ¢e recemo,
da je, obratno, resni¢nost gledana
skozi televizijska ocala, da se
podtaknjeni pomen vsakdanjosti
zrcali v resniénosti.

Komercialna televizija regredira
zavest, toda ne s poslabsanjem
vsebine oddaj glede na vsebino
filmov in radia. Sicer naletimo v
Hollywoodu prav med filmskimi
ljudmi pogosto na trditev, da
televizisjki program $e bolj niza
nivo. Toda pri tem uporabljajo

starejsi sektorji kulturne industrije
— marsikateri med njimi je
ob¢utno ogrozen s konkurenco —
televizijo najbrz kot gre$nega
kozla. Branje nekaterih
televizijskih iger, ki seveda
komajda zrcalijo celotno
produkcijo, dovoljuje sklep, da ni
gradivo ni¢ slabse od filmskih
scenarijev, ki so postali medtem
Ze povsem normirani in
zamrznjeni, in da je prej boljse
kot gradivo tistih pri radiu tako
priljubljenih soap oper, serijsko
proizvajanih akusti¢nih druzinskih
romanov, v katerih vedno kaka
dobrohotna materinska figura ali
pa kak preskusen starej$i gospod
pomagata nemirni mladini iz
njenih neprilik. Trditev, da postaja
s televizijo Se huje, ima kljub
temu svojo tezo, podobno kot je
svoj€as izum zvoénega snemanja
znizal estetsko in druzbeno
kvaliteto filma, ne da bi bilo
seveda danes spet mogoce
obuditi nemi film ter odpraviti
televizijo. Toda za to slabsanje je
odgovoren "kako”, ne pa "kaj".
Tista fatalna "blizina” televizije,
dozdevni skupnost oblikujoci
ucinek sprejemnikov, ki bi si
drugace ne imeli kaj povedati, ne
zadovoljuje samo poZelenja, pred
katerim ne sme obstajati ni¢
duhovnega, ¢e se ne spremeni v
posest, marve¢ povrh tega
zamegljuje realno odtujitev med
ljudmi in stvarmi. Ta blizina
postane nadomestek neke
druzbene neposrednosti, ki je
ljudem prepovedana. Ljudje
zamenjujejo tisto, kar je docela
posredovano, kar je iluzorno
nac¢rtovano, s povezanostjo, po
kateri hlepijo. To krepi regresijo:
situacija poneumlja, pa ¢eprav
vsebina, ki so si jo ogledali ni
bolj neumna od tega, s Cimer se
prisilni porabniki hranijo sicer.
To, da so porabniki verjetno bolj
suznji udobne in cenejse televizije
kot kina in da so bolj suznji
televizije kot suznji radia, ker jim
daje razen akusti¢nega $e
optiéno, $e nadalje prispeva k
regresiji. Zasvojenost je
neposredno regresija. Prav
stopnjevana razSiritev vizualne
produkcije ima pri tej regresiji
odloéilen delez. Medtem ko je
sluh nedvomno v veliko ozirih bolj
"arhai¢en” kot zivahno na svet
stvari zaprisezZeni vid, je vendarle
slikovni jezik, ki se odpoveduje
posredovanju pojma, bolj
primitiven kot jezik besed. Ljudje
pa se s televizije jezika &e bolj
odvadijo, kot so se ga na vsem
svetu Ze odvadili. Sence na
televiziji seveda govorijo. toda
njihova govorica je, ¢e se le da,
Se v vecji meri ponoven prevod,
kot je to v filmih, je goli privesek
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k slikam, ni izraz intence,
duhovnega, marve¢ je ponazoritev
kretenj, komentar napotkov, ki
izhajajo iz slike. Tako so v
narisanih Salah véasih pripisane k
ustom figure besede, ker se
drugace ni mo¢ popolnoma
zanesti, da bo dovolj hitro
razumljeno to, kar se dogaja.

Samo z dalekoseznimi raziskavami
bi se dalo prepriéljivo ugotoviti, v
¢em je reakcija gledalcev na
sodobno televizijo. Ker material
Spekulira na nezavedno, bi
neposredna spradevanja ne
pomagala. Podzavestni ali
nezavedni ucinki se odtegujejo
neposrednemu jezikovnemu
sporoc€ilu s strani vprasdanih. Ti
bodo navedli bodisi racionalizacije
bodisi abstraktne izjave, kot npr,.
da jih televizija "zabava”. Le z
veliko napora bi bilo mogoée
ugotoviti, kaj se v njih pravzaprav
dogaja, denimo tako, da bi
televizijske slike brez besed
uporabili kot projektivne teste in
preucevali asociacijo poskusnih
oseb. Popoln vpogled bi verjetno
lahko dobili sele s 3tevilnimi
psihoanalitsko usmerjenimi
individualnimi raziskavami
televizijskih gledalcev iz navade.
Najprej bi bilo treba raziskati,
koliko so reakcije sploh specifi¢ne
in koliko ne sluzi navada gledanja
televizije samo potrebi, da se
prebije prosti ¢as, ki nima
nobenega pomena. Vsekakor
lahko medij, ki sega do nestetih
milijonov in ki vsaj pri
mladostnikih in otrocih pogosto
prevlada vsak drug interes, velja
za neke vrste glas objektivnega
duha, tudi ¢e ta ne izhaja veé
nehote iz druzbene igre modi,
marve¢ je industrijsko naértovan.
Saj mora industrija namreé v
dolo¢enem obsegu vedno
vracunati tudi tiste, ki jih
preskrbljuje, pa €eprav le zato, da
razposlje blago pokroviteljev,

sponsorjev slehernega programa.
Toda predstave, kakrina je
predstava o tem, da je v televiziji
kulminirajo¢a mnoziéna kultura
avtenti¢ni vtisk kolektivnega
nezavednega, potvorijo z izborom
poudarkov tisto, na kar merijo.

Gotovo se mnozi¢na kultura
navezuje na shemate zavednega in
nezavednega, ki jih upravideno
predpostavlja v uporabnikih kot
razsirjene. Ta fundus obstaja
najprej bodisi v potladenih bodisi
preprosto nezadovoljenih
nagosnkih vzgibih mnozic, ki jim
kulturno blago posredno ali
neposredno prihaja nasproti:
vecinoma posredno, denimo tako,
da se vse kar je seksualno
nadomesti, kot je to prepriéljivo
pokazal ameriski psiholog G.
Legman, s prikazom
deseksualizirane surovosti in
nasilja. Pri televiziji se da to
dokazati Se v navidez najbolj
nedolZnih skec¢ih. Spriéo tak3nih
in drugacnih premen pa volja
razpolagojocega vstopa v slikovni
jezik(2), ki bi se tako rad razglasil
za jezik tistih, ki jim je namenjen.
Medtem ko se obuja in slikovno
reprezentira to, kar v njih
predpojmovno drema, se hkrati
pred njimi zaigra, kako naj se
obnasajo. Ko hoéejo slike
priklicati tiste slike, ki lezijo
pokopane v gledalcih in so jim
podobne, se pobliskujoée in
izginjajoc¢e slike televizije in filma
hkrati blizajo pisavi. Gledalec
slike dojema, ne pa opazuje. Oko
sledi filmu tako kot vrsti in v
neznem sunku menjanja scene se
stran obrne. Kot slika je slikovna
pisava sredstvo regresije, v kateri
se sreCata producent in
konzument; kot pisava daje na
razpolago arhaiéne slike moderne.
Kot od¢&arani &ar te slike ne
posredujejo nobene skrivnosti,
marve¢ so modeli obnasanja, ki
ustrezajo tako gravitaciji
celotnega sistema kot volji
kontrolorjev. Zamotanost sklopa,
ki pospesuje zmotno vero, da je
gospodarijev lastni duh duh ¢asa,
pa je v tem, da se tudi tiste
manipulacije, ki prikrojijo
obcginstvo glede na zahteve
obnasanja, prilagojenega
obstoje¢emu, lahko vedno
sklicujejo na momente v
zavestnem in nezavednem
Zivljenju uporabnikov in jim z
navidezno pravico naprtijo krivdo.
Cenzura in urjenje
komformistiénega obnasanja, ki
se razodevata Se v najbolj
nakljuéni gesti televizijske igre,
nimata namre¢ opraviti samo z
ljudmi, ki jim je vse to Ze
vcepljeno skozi sheme mnoziéne
kulture, séasoma Ze &astitljive in

segajoce do zacetkov angleskega
romana s konca sedemnajstega
stoletja, marve¢ so se utirjene
oblike reagiranja uveljavile v
celotni novejsi zgodovini in se
ponotranjile kot druga narava, Se
preden so bile eksercirane z
ideoloskim manevrom. Kulturna
industrija se rezi: "Postani, kar
si,” in njena laz je ravno v
ponavljajoéem se zatrjevanju in
utrjevanju gole taksnosti, tega, za
kar je svetovni tok naredil ljudi.
Tako lahko bolj prepriéljivo igra
na to, da ni kriv morilec, marveé
umorjeni: da samd spravlja na
dan, kar tako ali tako ti¢i v ljudeh.

Namesto da bi pocastila
nezavedno, ga dvignila k zavesti
in s tem hkrati izpolnila njegovo
teznjo in pomirila njegovo
razkrojevalno moé, reducira
kulturna industrija, na éelu s
televizijo, ljudi $e moéneje na
nezavedne nacéine obnasanja, kot
lahko to opravijo pogoji
eksistence, ki grozi s trpljenjem
tistemu, ki jo spregleda, in ki
obljublja nagrado tistemu, ki jo
poveli¢uje. Tisto, kar je otrdelo,
se ne razkraja, marve¢ postaja Se
bolj trdo. Besede slikovne pisave
so stereotipi. Zagovarjajo jih s
tehnoloskimi nujnostmi, kot na
primer, da je treba v najkrajSem
€asu proizvesti neznanske koligine
materiala, ali pa, da je treba v
ve¢inoma samo cetrt ali polurnih
skeCih gledalcem nemudoma
drasti¢no docela razodeti ustroj
dramskih oseb. Kritiki se
odgovarja, da je umetnost od
nekdaj operirala s stereotipi. Toda
razlika med prepredeno-
psiholoSko preracunanimi kroji in
okorno nespretnimi, med
takSnimi, ki hocejo oblikovati ljudi
v skladu z mnoziéno produkcijo,
in tak$nimi, ki iz duha alegorije $e
enkrat zaklinjajo objektivne
bistvenosti, je radikalna.
Predvsem so bili visoko stilizirani
tipi, kot je bil npr. tip commedie
dell’arte, tako odmaknjeni od
vsakdanjega bivanja obginstva, da
ni moglo priti nikomur na misel,
da bi svoje lastno izkustvo uredil
po zgledu maskam podobnih
nastopajo€ih klovnov. Stereotipi
televizije pa so nasprotno na
zunaj, vse do melodije in nare¢ja
enaki Petru in Pavlu, hkrati pa ne
le da propagirajo parole, kakréna
je npr., da so vsi tujci sumljivi ali
da je uspeh najvisje, kar lahko
pri¢akujemo od Zivljenja, marved
jih z golim pocetjem svojih
junakov razgladajo za bozjo voljo
in za vselej etabilarne, e preden
je podana morala, ki véasih trdi
celo ravno obratno. Da ima
umetnost opraviti s protestom od



civilizacije zlorabljenega
nezavednega, ne sme sluziti zgolj
kot izgovor za zlorabo
nezavednega vprid Se
temeljitejSega civilizacijskega
zmaliéenja. Ce ho¢e umetnost, da
prideta nezavedno in
predindividualno do svoje pravice,
potem je potreben za to skrajen
napor zavesti in individualizacije;
¢e tega napora ni in namesto tega
ugodimo nezavednemu, s tem da
ga mehaniéno reproduciramo,
potem se nezavedno spridi v golo
ideologijo za zavestne cilje, pa naj
se ti na koncu izkazejo Se tako
neumni. Da je v fazi, v kateri sta
bili estetska diferenciacija in
individualizacija stopnjevani s
tako osvobajajo¢o mocjo, kakrsno
sre¢amo v Proustovih romanih,
takSna individualizacija preklicana
vprid fetiSiziranega, v lastni
smoter povzdignjenega
kolektivizma, preklicana kot korist
redkih uzivalcev, sankcionira
barbarstvo. Zadnjih Stirideset let
je mogode najti dosti
intelektualcev, ki so iz mazohizma
ali zaradi materialnega interesa ali
pa zaradi obojega pripravljeni
igrati viogo glasnikov barbarstva.
Treba jim je razloZiti, da druzbeno
u¢inkovito in druzbeno pravilno ne
sovpadata in da ni danes prvo nié
drugega kot nasprotje
drugega.”’Na$ delez pri javnih
zadevah je veéinoma zgolj
filistrstvo”, ta Goethejev stavek iz
Makarienovega arhiva velja tudi za
tiste javne funkcije, za katere
trdijo ustanove kulturne industrije,
da jih opravljajo.

Ni mogoce prerokovati, kaj bo
televizija postala. To kar je
televizija danes, ni zvezano z
izumom, pa tudi s posebnimi
oblikami njenega komercialnega
uvrednotenja ne, marveé celoto, v
katero je ta ¢udez vprezen. Fraza,
da moderna tehnika lahko uresnidi
pravljicne fantazije, preneha biti
fraza Sele takrat, ko ji dodamo
pravljicno modrost, da izpolnjena
Zelja njenega nosilca le redkokdaj
osreci. Najtezja od vseh
umetnosti je umetnost pravilno
Zeleti, in od otrostva dalje nas od
nje odvajajo. Tako kot je moz, ki
mu je vila dovolila tri Zelje, svoji
Zeni pricaral na nos klobaso in jo
nato zopet odé&aral, tako tisti, ki
mu je genij obvladovanja narave
dopustil videti tisto daljno,
zagleda edino to, kar je zZe
ute¢eno, obogateno z lazjo, &e$
da se razlikuje, z lazjo, ki to
ute¢eno napihne v napac¢ni smisel
njegovega bivanja. Njegove sanje
o vsemodi se uresnicijo kot
izpolnjena nemoé. Do danes se
utopije uresni¢ujejo zgolj zato, da
bi ljudem izbile iz glave utopijo in

da bi jih toliko bolj temeljito
zaprisegle na obstojece in na
usodo. Ce hoée televizija drzati
obljubo, ki 3e vedno niha v
besedi, se mora osamosvojiti od
vsega, s ¢imer kot najbolj drzna
izpolnitev zelje preklicuje lasten
princip in s ¢imer izdaja idejo
velike Sre€e blagovnici na drobno.

prevedel Rado Riha

Prevedeno iz:

Th. W. Adorno, GESAMMELTE
SCHRIFTEN, zv. 10—2., Frankfurt
1977, str. 507—518

Tekst PROLOG K TELEVIZIJI je bil
publiciran v "Rundfunk und
Fernsehen”, Heft 2, 1953 (op. nem
izd. Adornovih Zbranih del).
Prevod je bil prvi¢ objavijen v
"Zborniku razprav o komunikacijskih
sredstvih”, ki ga je izdala SluZba za
Studij programa pri RTV Ljubljana,
Ljubljana 1977.

Opombe:

1) Prolog k televiziji, tako kot tudi Televizija kot
ideologija, slonl na raziskavah, ki jih je opravll
avtor v letih 1952/53 kot znanstveni vodja
Hacker Foundation v ZDA. Rezultatov
nikakor ni mogote neposredno prenesti na
nemsko televizijo. Oznadujejo pa ob&e
tendence kulturne industrije.

2) Interprmaclja mnozi¢ne kulture kot "pisave
hieroglifov” se nahaja v neob av!lrenem, 1943.
|. zasnovanem delu ‘poglav]a kulturna
Industrija” v Dialektiki razsvetl/jenstva Maxa
Horkheimerja in Theodorja W. Adorna.
Povsem neodvisno od tega se Isti pojem
uporablja v ¢lanku "First Contribution to the
Psycho-Analysis and Aesthetics of Motion
Picture” Angela Hontanija in Gullla Pletranera,
Psycho-analytic Review, april 1846. V razllke
med obema razpravama se tu ne morem
spusZati. Tudi italijanska avtorja prikazujeta
mesto mnoZi¢ne kulture kontrastno glede na
nezavedno avtonomne umetnosti, toda
nasprotja ne dvigneta na raven teorlje.

Po odloéitvi za prevod Adorno-
vih tekstov o filmu in televiziji
in uvodnem komentarju D.
Strajna, smo se odloéili Se za
prevod Stirih Adornovih
aforizmov o filmu. V teh
aforizmih, nastalih v letih
1944—47, Adorno nadaljuje z
radikalno kritiko filma, pojmo-
vanega kot manipuliran medij
in $olo konformizma. V prvem
govori 0 nac¢inu posredovanja
resnicnosti in o navideznem
paradoksu, zaradi katerega
pride pri fotografiji in filmu do
apologije resni¢nosti. V
drugem napada mnoZic¢no
kulturo, ki se hoce prikazovati
kot umetnost potrosnikov.

V tretjem obravnava in dokazuje
sovpadanje "'sporocila’ in
“bega”, torej tisti aspekt
medijskega sporocanja, ki
pripravlja potro$nike na brez-
dusnost, vdanost v usodo.

V zadnjem pa nam Adorno
razkriva laznost ljudskega
znacaja filma, ki si sicer
prisvoji nekatere elemente
ljudske kulture, toda samo
zato, da bi jih obrnil proti
ljudstvu, da bi ljudstvo slepil.

urednistvo
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Intenca in posnetek —
Psevdorealizem kulturne
industrije, njen stil, ne potrebuje
Sele prevarantske prireditve
filmskih magnatov in njihovih
lakajev, pa¢ pa ga pod vladajo&imi
pogoji produkcije izsili silni _
princip samega naturalizma. Ce bi
se hotel namre¢, nekako po
Zolajevi zahtevi, film slepo
prepustiti predstavitvi
vsakodnevnega Zivljenja, to bi se
dalo dejansko izpeljati s sredstvi
gibljive fotografije in zvoénim
zapisom, potem bi nastala
difuzna, navzven neartikulirana
tvorba, ki je tuja gledalnim
navadam publike. Radikalni
naturalizem, ki mu je tehnika
filma blizu, bi razkrojil kakrdenkoli
smiselnostni sklop na povrsju in
zasSel v najostrejSe nasprotje z
zaupanim realizmom. Film bi
presel v asociacijski tok slik in bi
sprejel njegovo formo zgolj kot
njegovo Cisto, imanentno
konstrukcijo. Ce pa si namesto
tega kljub temu prizadeva iz
komercialnih ozirov, ali celo na
ljubo stvarni intenci, izbirati
besede in geste tako, da se
nanasajo na smiselpodeljujoco
idejo, potem zaide mogoce
neizogibljiv poskus v prav tako
neizogibljivo protislovje z
naturalistiéno predpostavko.
Manj$a gostota posnemanosti v
naturalistiéni literaturi Se dopusca
prostor za intence: celo ¢e bi bila
resnica, postane v brezhibnem
sklopu podvojitve realitete skozi
tehni¢éno aparaturo filma vsaka
intenca laz. Beseda, ki naj
poslu$alcu vbije v glavo karakter
govorec¢ega, ali celo pomen
celote, zveni, primérjana z
dobesedno zvestobo posnetka,
"nenaravno”. Svet legitimira ze
kot sam prav tako smisla poln, Se
preden se je zacela prva nacrtna
prevara, prva pristna deformacija.
Tako ne govori noben ¢lovek, tako
se ne giblje noben ¢lovek,
medtem ko film skoz in skoz
urgira, da tako delajo vsi. Smo v
naslednji situaciji: pomenjenje na
sebi u€inkuje a priori na
konformizem, ravnodusno do
tistega, kar bi bil lahko konkretni
pomen, medtem ko bi bil lahko

konformizem, respekta polno
ponavljanje faktiCnega, pretresen
zgolj skozi pomenjenje. Resnicne
intence bi bile mozne Sele ob
odrekanju intenci. Da so le-te in
realizem nezdruzljive, da je
postala sinteza laz, vse to lezi v
pojmu jasnosti. Je dvoumen.
Neloéljivo se nanasa na
organizacijo stvari kot take in na
njeno posredovanje publiki. Ta
dvoumnost pa ni nakljucje.
Jasnost oznacuje indiferenéno
tocko objektivhega uma in
komunikacije. V njej je vsebovana
upravi¢enost, da se objektivha
oblika, realiziran izraz, obraca iz
sebe navzven in govori, in
neupravi¢enost, skaziti obliko
skozi upostevanje nagovorjenega.
Vsako umetnisko, tudi teoreti¢no,
delo se mora razkriti kot doraslo
nuji takSnega dvojnega smisla.
Jasno upodabljanje, naj je $e tako
ezoteri¢no, se uklanja konzumu;
nejasno je diletantsko po svojih
imanentnih kriterijih. Kvaliteta se
odloc¢a po globini, v kateri
prevzema oblikovana stvar
alternativo vase in jo tako mojstri.

Postrezba kupca —

Kulturna industrija navidezno
odreSujoce postavlja zahtevo,
ravnati se po konzumentih in jim
prodajati tisto, kar si Zelijo. Toda
medtem ko prizadevno
prepoveduje vsako misel na svojo
lastno avtonomijo in proklamira
svoje Zrtve kot sodnike, presega
njena zakrita brezobzirnost vse
ekscese avtonomne umetnosti.
Kulturna industrija se ne prilagaja
zgolj reakcijam kupcev, paé pa jih
tudi hlini. Vceplja jim jih, vtem ko
se oznacuje kot da bi sama bila
kupec. Lahko bi ustvarila sum, da
je celotni adjustement, za
katerega zagotavlja, da se mu tudi
sama pokorava, ideologija; ljudje
si toliko bolj prizadevajo, da bi se
izenacdili z drugimi in celoto,
kolikor bolj so prikraj$ani, zaradi
pretirane enakosti, razodetega
zagotovila druzbene nemoci, da bi
participirali na moci in
onemogocili enakost. "Glasba
poslusa za poslusalca”, film pa na
nac¢in trusta prakticira zoprni trik
odraslih, ki pri tem, ko
pregovorijo otroke, da nekaj
vzamejo, napadejo obdarjence z
govorjenjem, Ki bi pristojalo njim,
¢e bi govorili, in jim predstavijo
najpogosteje problematiéno darilo
s prav takdnim izrazom
mlaskajo¢ega navdusenja, ki ga
hoéejo izzvati. Kulturna industrija
je usmerjena na mimeti¢no
regresijo, na manipuliranje z
izrinjenimi posnemovalnimi
impulzi. Pri tem se posluZuje
metode, da skozi opazovalca
anticipira posnemanje same sebe,

sporazum pa, ki ga hoce
vzpostaviti, da se pojavi kot ze
obstojeé. V tem je toliko
uspesnejsa, kolikor lahko v
stabilnem sistemu dejansko
racuna s takSnim sporazumom in
ga mora bolj ritualno ponoviti,
kakor pristno proizvesti. Njen
produkt ni nikakréen stimulus,
pa¢ pa model za naéine reagiranja
na neprisotne drazljaje. Zato v igri
lu¢i obéudovan naslov skladbe,
neumen otroski jezik, mezikajoca
domacnost; celo velika slika
starta takorekoc klice: kako lepo!
S tem postopkom se pribliZzuje
kulturna masinerija tako blizu
telesu opazovalca kot frontalno
fotografiran brzovlak v trenutku
napetosti. Jezikovna melodija
vsakega filma pa je govorjenje
¢arovnice, ki daje malemu, ki ga
hocée zacarati ali poZreti, jed z
grozljivim mrmranjem: "Dobra
juhica, tekne juhica? Dobro ti
mora prijati, dobro prijati.” V
umetnosti je to kuhinjsko
¢arovnijo iznasal Wagner,
katerega jezikovne intimnosti in
muzikali¢ne zac¢imbe skoz in skoz
preverjajo svoj okus, hkrati pa je z
genialno nujo izpovedi
demonstriral celotno proceduro v
sceni Prstana, kjer ponuja Mima
Siegfriedu zastrupljeno
poZivljajoco pijato. Kdo pa naj
monstrumu odseka glavo, ko le-ta
s ¢opom svetlih las Ze dolgo lezi
sam pod lipo?

Volk kot babica —

Kot svoj najmoénej3i argument
posedujejo apologeti filma najbolj
grob argument, njegovo masovno
konsumpcijo. Proglasajo ga,
drastiéni medij kulturne industrije,
za ljudsko umetnost. Neodvisnost
od norm avtonomnega dela naj ga
razre$i estetske odgovornosti,
katere merila so se nasproti
njemu razkrila kot reakcionarna,
kakor dejansko posedujejo vse
intence njegovega umetniskega
oplemenitenja nekaj izkrivljenega,
slabo povzdignjenega, kar zgreS§i
formo — za poznavalca nekaj od
importa. Kelikor bolj hoée biti
film umetnost, toliko bolj je
na¢i¢kan. Na to lahko kazejo
protagonisti in se lahko celo kot
kritiki notranjosti, medtem
spremenjene v ki€, pojavljajo s
svojim grobim blagovnim kic¢em
kot avantgarda. Brz ko se enkrat
podajo na tak3na tla, so,
okrepljeni s tehniénim izkustvom
in blizino materiala, skoraj
nepremagljivi. Film da ni masovna
umetnost, pa¢ pa zgolj
manipuliran za prevaro mas? Toda
prek trga se vendar neprestano
uveljavljajo Zelje publike; Ze zgol]
kolektivna proizvodnja zagotavlja
kolektivno bistvo; samo sanjavost
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meni, da imajo premeteni
producenti vse niti v svojih rokah;
vecina je brez vsakega talenta,
gotovo pa lahko uspe, kjer se
spojijo resni¢ne nadarjenosti,
navkljub vsem omejitvam sistema.
Masovni okus, kateremu se
podreja film, da nikakor ni okus
mas samih, pa¢ pa oktroiran? Toda
govoriti o drugaénem masovnem
okusu kot o tistem, ki ga mase
pravkar posedujejo, da je neumno,
in kar se je kadarkoli imenovalo
ljudska umetnost, je vseskozi ze
reflektiralo gospostvo. Samo skozi
kompetentno prilagajanje
produkcije danim potrebam, in ne
glede na neko utopi¢no
posludnost, dobi lahko po tak3ni
logiki brezimna splo$na volja
svojo podobo. Film da je poln lazi
stereotipnosti? Toda stereotipija
je bistvo ljudske umetnosti.
Pravljice poznajo odreSujogega
princa in hudi¢a kakor film junaka
in prevaranta, in celo barbarska
odvratnost, s katero je svet
razdeljen na dobro in zlo, je
skupna filmu in najbolj$im
pravljicam, ki dopus&ajo, da
zaplede maceha v razbeljenih
Zeleznih &evljih svoj ples smrti.
Vse to pa bi bilo potrebno
obravnavati zgolj skozi premislek
temeljnih pojmov, ki jih
predpostavljajo apologeti. Slabi
filmi ne dopuscéajo, da bi jih
obremenjevali z
nekompetentnostjo:
najnadarjenejsi bo odrinjen iz
podjetja, da pa se vanj zlivajo
nenadarjeni, je utemeljeno v
izborni sorodnosti med lazjo in
goljufom. Slaboumnost je
objektivna; personalne izboljsave
niso mogie utemeljiti ljudske
umetnosti. Ideja le-te je
oblikovana na agrarnih razmerjih
ali na enostavnem blagovnem
gospodarstvu. Taksna razmerja in
njihovi izrazni znagaji so razmerja
med gospodarji in hlapci,
profitirajoéimi in prikraj$animi,
vendar v neposredni, ne v celoti,
popredmeteni obliki. Seveda jih
prav ni¢ manj kakor pozno
industrijsko druzbo ne brazdajo
razredne razlike, vendar njihovih
¢lanov e ne zaobjema totalna
struktura, ki posamezne subjekte
najprej reducira do golih
momentov, da bi jih pozneje,
nemocne in izlo¢ene, zdruzila v
kolektiv. Da ne obstoji ve¢
ljudstvo, pa kljub temu ne
pomeni, kakor je propagirala
romantika, da so mase slab3e.
Nasprotno, Sele v novi, radikalno
odtujeni obliki druzbe, se ravno
razkriva neresnica starejse. Prav
poteze, v katerih reklamira
kulturna industrija dedis¢ino
ljudske umetnosti, postajajo skozi
le-to samo inkriminirane. Film

poseduje nazajucinkujoéo moé:
njegova optimisti¢na groza je
ocitna v pravljici, kar je vedno zZe
sluzilo krivici, in dopus¢a, da se v
spodobnih razbojnikih osvetljuje
obli¢je tistih, ki jih celotna druzba
obsoja in katere obsoditi so bile
od nekdaj sanje podruzbljenja.
Zato ni odmiranje individualisti¢ne
umetnosti nikakrsno legitimiranje
za taksno, ki se obnasa, kakor da
bi bil njen subjekt, ki reagira
arhai¢no, naravni, medtem ko je
to gotovo brezvestni sindikat
nekaj velikih firm. Tudi ¢e imajo
mase kot kupci vpliv na film,
ostaja le-ta takd abstrakten kakor
blagajniski iztrzek, ki je stopil na
mesto niansiranega aplavza: gola
izbira med "da” in "ne"” za nekaj
ponujenega, vpeta v izkrivljeno
razmerje med koncentrirano mogjo
in razprseno nemoc¢jo. Da lahko
konéno pri filmu pridejo do
besede mnogi eksperti, celo
preprosti tehniki, prav tako malo
jam¢i za njegovo humanost, kakor
odlo¢itev kompetentnih
znanstvenih gremijev, humanost
bomb in bojnega plina.
Prefinjeno obé&uteno govorjenje o
filmski umetnosti sicer pristoja
pisunom, ki se ho¢ejo ponujati;
sklicevanje na naivnost, na
neosvescenost hlapcev, ki je ze
zdavnaj izginila iz misli
gospodarjev, pa ni ve¢ uporabno.
Film, ki se danes tako
neizogibljivo obesa na ljudi, kakor
da bi bil del njih, je njihovemu
¢loveskemu poslanstvu, ki da se
lahko udejanja iz dneva v dan,
hkrati najoddaljenejsi, nasprotno
pa zivi apologetika na racun
upiranja misliti to antinomijo. Da
ljudje, ki delajo filme, nikakor
niso intriganti, ne govori prav ni¢
proti temu. Objektivni duh
manipulacije se uveljavlja v
smernicah izkustva, ocenah
situacije, v tehni¢nih kriterijih, v
gospodarsko neizogibljivih
kalkulacijah, v celotni specifi¢ni
tezi industrijske aparature, ne da
bi bil poprej zgolj cenzuriran, in
celo tistemu, ki bi povprasal
mase, bi mu le-ta vzvratno zrcalile
vsepricujo¢nost sistema.
Producenti delujejo prav tako
malo kot subjekti, kot njihovi
delavci in odjemalci, pa¢ pa zgolj
kot deli osamosvojene masinerije.
Heglovsko zvene€a zapoved, da
mora masovna umetnost
respektirati realni okus mas in ne
negativistiCnega okusa
intelektualcev, je uzurpacija.
Prepri¢ljivo se da spoznati
nasprotje filma kot vseobsegajoce
ideologije do objektivnih interesov
ljudi, prepletenost s statusom quo
narave profita, slaba vest in
prevara. Nikakr§no sklicevanje na
neko dejansko najdljivo stanje

zavesti ni imelo nikoli pravico veta
nasproti uvidu, ki sega prek tega
stanja zavesti, vtem ko pravilno
oznacuje njegovo protislovje do
samega sebe in do objektivnih
razmerij. Mozno, da je imel
nems$ki fasistiéni profesor prav in
da so tudi ljudske pesmi, ki so to
bile, ze Zivele od propadlih
kulturnih dobrin zgornjega sloja.
Ni zaman vsa ljudska umetnost
neenotna in ni, enaka filmom,
"organi¢na”. Toda med staro
krivico, katere tozeé glas je Se
slisen tam, kjer se vzdiguje, in
odtujitvijo, ki sama
nespremenjena vztraja kot
povezanost, ki premeteno vzbuja z
zvocnikom in psihologijo reklame
videz ¢loveske blizine, je prav
taksna razlika kakor med materjo,
ki pripoveduje otroku pravljico, v
kateri so dobri poplagani zlobni
pa kaznovani, da bi pomirila
njegovo tesnobo pred demoni, in
kinoproduktom, Ki vsiljuje
gledalcem intenzivno, grozece v
oci in u$esa, pravi¢cnost
kakrinekoli svetovne ureditve v
kakrsnikoli dezeli, da bi jih znova
in temeljiteje poucil o stari
bojazni. Pravljicne sanje, ki se
tako prizadevno sklicujejo na
otroka v mozu, niso ni¢ drugega
kot padec nazaj, ki ga je
organiziralo totalno
razsvetljenstvo, in kjer trepljajo
opazovalce najzaupneje po
ramenu, jih najtemeljiteje izdajajo.
Neposrednost, ljudska skupnost,
Ki jo vzpostavljajo filmi, se
konéuje s posredovanjem brez
ostanka, ki poniza ljudi in vse
¢lovesko tako popolnoma do
stvari, da se njihovega nasprotja
do stvari, celo uroka postvaritve
same, nikakor ne da ve¢ zaznati.
Filmu je tako brezhibno uspela
preobrazba subjektov v druzbene
funkcije, da uzivajo, v celo
zapopadeni, ne zavedajo¢ se vec
nikakrsnega konflikta, lastno
raz¢loveéenje kot ¢loveskost, kot
sre¢o topliné. Totalni sklop
kulturne industrije, ki ni¢esar ne
izpusti, je enoten s totalno
druzbeno zaslepitvijo. Zaradi tega
se takd lahkd poigrava z
nasprotnimi argumenti.

prevedel Borut Pihler

* Adorno je te2ak avtor. V prvi vrsti je fllozof,
komponist atonalne glasbe, estet, predstavnik
kritiéne teorije drulbe (s Horkheimerjem Je
utemeljitelj "frankfurtske $ole"), ki povzema v
svojo misel veliko Marxovo odkrit/e. Tudl na
nivoju pisanja, oz. svojega stila, e realiziral
destrukcijo mescanskega modela misljenja;
pada formalno-logi¢na shema, padajo ustaljeni
principi sintakse, stavki si ne sledijo po logiki
pojasnjujoce dedukcije, nicesar ne razlagajo,
posku3ajo priti do obravnavane stvari in se z
njo spofiti. Ko postane le-ta komplicirana in
protislovna, se mora misel temu dejstvu
upogniti. Hkratl vsebuje njegovo pisanje
momente atonalnega komponiranja, kar mu je
prineslo vzdevek "atonalna filozofija". Adorna
ne moremo "prebrati” v obi¢ajnem pomenu
besede, moramo se mu,:vr ustitl; njegove
stavke je potrebno $tudirati. Op. prev.
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film na univerzi

Italija’

Darko Bratina

Kljub temu, da je zaéelo v zadnjem
éasu Stevilo obiskovalcev filmskih
predstav upadati, je Italija Se vedno
ena izmed tistih dezel, kjer si letno
ogledajo veliko stevilo filmov. V
lanskem letu je 18,2 milijona
ltalijanov, starejsih od 15 let, §lo v
kino vsaj enkrat v §estih mesecih,
mladi med petnajstim in
Stiriindvajsetim letom pa predstavljajo
kar 84% te populacije. Ce ob vsem
tem pomislimo e na tiso¢ero mest,
kjer lahko spremljajo kvalitetnejse
filme (cinema d'essai, movie-club,
cineforum, filmski krozki raznih
filmskih zdruZenj in podobno), od
katerih jih ima najmanj sto redne
dnevne projekcije in seveda pretezno
mlade obiskovalce, ¢e upostevamo
tudi obstoj ve& kot tristo televizijskih
his, ki v povpre&ju predvajajo ve¢ kot

en film dnevno, potem se zavemo, da
ima film kot potrosni fenomen in kot
kulturno dejstvo moc&an vpliv na
italijansko druzbo. Za mlade, in Se
posebej za u¢eto se mladino, pa
ostaja film eden od osnovnih
dejavnikov inkulturacije.

Te splodne podatke moramo seveda
upoé&tevati v vsakem diskurzu o
institucionaliziranosti visoko$olskih
filmskih Studijev in to 3e zlasti sedaj,
ko postaja univerza vedno bolj
mnoziéna in ko se spreminja iz
sredis&a za osamljena in abstraktna
iskanja v sredisce, ki je sposobno, da
z zgodovinsko ustreznostjo odgovori
na nuinosti in potrebe, ki izhajajo iz
spremenjenega druzbenega konteksta,
ki je proizvedel bistveno nova kulturna
vprasanja. Studente humanisti¢nih

pregled 1:

univerzitetna sredid¢a, smerl 8tudija in docentl v olskem letu 1977/78

Bologna Filmologija Alfonso Canziani
Bologna Dokumentarna kinematografija Gian Paolo Bernagozzi
Bologna Zgodovina kina Antonio Costa
Cagliari Zgodovina in kritika kina Nazzareo Taddei
Cosenza Zgodovina in kritika kina Sergio Raffaelli
Firenze Zgodovina in kritika kina Pio Baldelli
Genova Zgodovina in kritika filma Maurizio Del Ministro
Milano* Zgodovina in kritika kina Gianfranco Bettetini
Napoli Zgodovina in kritika kina Mino Argentieri
Padova*®* Zgodovina in kritika kina Giorgio Tonazzi
Padova Zgodovina in kritika kina Gian Piero Brunetta
Palermo Zgodovina in kritika kina Roberto Tommasino
Parma Tehnika in didaktika kinematograf- Roberto Campari
skega jezika
Pavia Zgodovina in kritika kina Lino Peroni
Pisa Zgodovina in kritika filma Raffaele Monti
Roma Zgodovina in kritika filma Mario Verdone
Salerno Zgodovina in kritika kina Edoardo Bruno
Siena Zgodovina in kritika kina Lino Micciché
Torino Zgodovina in kritika kina Guido Aristarco
Torino Zgodovina in kritika kina Gianni Rondolino
Trieste/Trst Zgodovina kina Alberto Farassino
Urbino Zgodovina in kritika kina Lorenzo Cuccu
Venezia Zgodovina in kritika kina Giorgio Tinazzi

* Universita Cattolica (Katoliska univerza)
** logeni sedeZ v Veroni

ved lahko ozna¢imo kot konkretne
nosilce zahtev po razstavitvi ved in
ugotovitvi delovanja novega v kulturi,
ki so ji sami izpostavljeni, Zanje je
postala prisvojitev in obvladovanje
netradicionalnih konceptualnih in
metodoloskih praks nujna za dejavno
obvladovanje novih oblik same
lingvistiéno-vizualne kulture. Film, kot
eden najpomembnejsih delov te
kulture, je zanje pomemben tako v
ozki poklicni perspektivi — mestu
uditelja v srednji $oli, ki naj bi vedno
bolj odgovarjala kulturni resni¢nosti
— kot tudi zaradi drugih moznih
poklicev, ki jih omogoc¢a avdiovizualna
kultura in za katere je humanistiéni
intelektualec starega kova vedno manj
ustrezen.

Toda odpor proti vsemu novemu je na
italijanskih univerzah poznan.
Akademsko-aristokratski
establishment filozofsko-literarnega
izvora, idealistiéno-crocejanskega
porekla je zanikal domovinsko pravico
mnozi¢nim medijem in tako tudi
filmu. Film, ki se je od neorealizma
dalje v druzbi Ze uveljavil kot fenomen
osrednjega kulturnega pomena, je le s
tezavo postajal redni sestavni del
univerzitetnega Studija. Ne smemo
pozabiti, da je bila prva smer Studija
iz "Zgodovine in kritike filma”, ki jo je
zacel Luigi Chiarini(2), 23. januarja
1961, na Fakulteti za knjizevnost in
filozofijo v Pisi, rezultat moé&nih
politiénih pritiskov univerzitetnih
filmskih sredisé (Centri Universitari
Cinematografici, C. U. C.), ki so v
petdesetih letih organizirala Stevilne
cikluse predavanj, Studijske smeri in
pogovore o filmu.

Stevilo studijskih smeri o filmu pa se
je stalno vec¢alo: od enega v $olskem
letu 1960/61 in desetih v Solskem letu
1977/78 do triindvajsetih v preteklem
Solskem letu. To pomeni, da je film
kot predmet Studija prisoten na vec
kot treh &etrtinah univerz. Studij filma
je v vecini primerov organiziran v
okviru fakultet za filozofijo in
knjizevnost in na ugiteljiscih, razen v
Neaplju, kjer poteka ta studij v okviru
“orientalisti¢nega univerzitetnega
instituta” ("Instituto Univerzitario
Orientale”) in v Bologni, kjer potekajo
$tudijske smeri iz zgodovine filma in
iz dokumentarnega filma v okviru
gledaliskih strok (Corsko di laurea in
Discipline delle Arti, della Musica e
dello Spettacolo, DAMS).

Poimenovanje filmskih Studijskih
usmeritev pa je seveda zelo raznoliko;
najvec je "zgodovin in kritik kina”
(15), nato pa "zgodovin in kritik filma”
(3), "zgodovin kina"” (2) in po ena
Studijska smer iz "tehnike in didaktike
kinematografskega jezika",
"dokumentarne kinematografije” in
"filmologije”. Poleg tega obstajajo
Studijske smeri tipa "zgodovina
predstavljanja in mnozi¢nega
komuniciranja”, ki obravnavajo film na
osnovi kakdnega drugaénega, bolj
splodnega, izhodis¢a. V zadnjem &asu
imajo vse te Studijske smeri priblizno
dva tiso¢ Studentov letno, Stevilo vseh
dosedanjih diplom na temo filma pa
je okrog tisoé.



Film na univerzi — Italija/Darko Bratina, Toni Gomiséek
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Kot primer navajamo tudl pregled predavan] in seminarjev v Solskem letu
1875/76; to so namred zadn]ji podatki, s katerimi razpolagamo.

pregled 2:

predavanja, seminarjl, Ime docenta, 8tudijska smer In univerzitetno sredisée

Kriza "realizma” in mit "novega
filma" v evropskem filmu 3est-
desetih let.

Jan-Luc Godard.

—od kinematografske do film-
ske kritike: izkudnja francoskih
revij

—film in Brecht

Adelio Ferrero
Zgodovina filma
Bologna

Novi pripovedni prijemi v po-
vojnem italijanskem filmu:
Antonioni in Fellini

—militantna vioga juznoameri-
3kega filma

—filmsko kodiranje (zlasti na
kineziénem in prosemi¢nem
nivoju)

Alfonso Canziani
Filmologija
Bologna

A. Dokumentiranje zloc¢ina

B. Prehod od kratkometraz-
nega k dolgometraznemu
filmu: G. Ferrara

C. Italija v vojni. Filmske
vesti LUCE (1940—43). Film
in rezZimska propaganda.

(seminarji na osnovi tem
s predavanj)

Gian Paoclo Bernagozzi
Dokumentarna kinematografija
Bologna

ltalijanski film tridesetih let

. Semiologija audiovizu-
alnega
. Filmske teorije

Gianfranco Bettetini
Zgodovina in kritika filma
Genova

Neorealizem

. Italijanski film tridesetih
let.

A

B

C. Tehnike filmskega jezika

A

B. Semiologija audiovizualnega

Gianfranco Bettetini
Zgodovina in kritika kina
Milano (Kat. un.)

Sovjetski film dvajsetih let

Mino Argentieri
Zgodovina in kritika kina
Napoli

Zgradba filmske pripovedi
(Griffith)

Kinematografska politika kato-
liskega in komunisti¢nega
tiska od 1944 do 1956

Gian Piero Brunetta
Zgodovina in kritika kina
Padova

Filmski Zanri in amerigki film

Semiologija filma

Roberto Campari

Tehnika in didaktika filmskega
jezika

Parma

Scenarij v filmski teoriji
in zgodovini filma

A. Luis Bunuel
B. Underground film

Mario Verdone
Zgodovina in kritika filma
Roma

A. Robert Bresson

B. O nekaterih semiotiénih
vidikih monografske
Studijske smeri

A. Neorealizem (nadaljevanje
lanskoletnega seminarja)
B. Dopolnjevanje predavanj

Giorgio Tinazzi
Zgodovina in kritika kina
Siena

"Nebesno zalovanje” in
ateisti¢na tragedija v filmu:
lingvisti¢ne strukture in
poetike

A. Lingvisti¢na analiza in zgo-
dovinsko zrcaljenje italijan-
ske resniénosti v delih
bratov Taviani

B. Italijanski filmi v sistemu,
proti sistemu, izven sistema

C. Ekonomska zgodovina itali-
janskega filma

D. Kriti¢ni povzetek prispevka
filma, glasbe, gledalis¢a in
figurativne misli kulturi in
umetnosti ekspresionizma

E. Poetike "vizualizma” v fran-
coskem filmu in knjiZzevnosti

Guido Aristarco
Zgodovina in kritika kina
Torino

A. Uvod v estetiko filma
(zlasti Canudo)

B. Laszlo Moholy-Nagy:
slikarstvo, fotografija, film

A. Dziga Vertov: teorija revo-
lucionarnega filma

B. Nagini filmi¢nega branja
(z vajami)

C. Francoski film od 1945 do
"nouvelle vague" °

Gianni Rondolino
Zgodovina in kritika kina
Torino

ltalijanski kinematografski
neorealizem (1943/53)

O predneorealisti¢énem filmu
ali o neorealisti¢nem filmu

Lino Micciché
Zgodovina kina
Trieste/Trst

A. Robert Bresson
B.J.M. Straub

Lorenzo Cuccu
Zgodovina in kritika kina
Urbino

prevedel Toni Gomiséek

Sedanje stanje se, vsaj po svoji
Stevilénosti, zdi zelo spodbudno.
Vsekakor kaze na obstoj dejanskih
potreb in velikega zanimanja za $tudij
filma. Vseeno pa ne smemo pozabiti
na Stevilne tezave in omejitve
univerzitetnega Studija filma, ki
izhajajo tako iz same strukturiranosti
univerze kot tudi iz na¢ina
institucionaliziranja smeri $tudija in
izbiranja docentov. RazSirjanje in
organiziranje smeri Studija ni sledilo
nekemu organskemu nacrtu, ampak je
bilo predvsem posledica dolocene
nakljuénosti, ki so jo pogojevali tako
naradéujoce zanimanje Studentov kot
tudi €isto prestizni razlogi
posnemovalnega znacaja, zaradi
katerih so nastale sicer stevilne, a
pretezno obrobne, smeri $tudija.
Izbiranje docentov tudi ni bilo vedno
najbolj posreceno: ve&ina so samouki
filmski kritiki, ki so pred tem pisali
splodne kritike in eseje po revijah in
¢asopisih. Gre torej za ljudi, ki so
nedvomno dobro obveséeni o filmu
kot kroniki in navadi nasega éasa,
nimajo pa ustreznih sodobnih
znanstvenih metodologij. Izmed
Studijskih pristopov prevladuje
tradicionalna zgodovinografija, v
zadnjem ¢asu pa se pojavljajo tudi
semioloski, psihoanalitiéni in
socioloski pristopi, ki jih spremljajo
ponovna ovrednotenja znanstvenih del
velikih filmskih teoretikov. In konéno
je tu $e problem tehniéne
opremljenosti, od projekcijskih dvoran
do montaznih miz, od knjiZnic do
filmskih kamer in razpolaganj s filmi.
Vsega tega prakti¢no nikjer nimajo,
ali pa je zelo pomanjkljivo in ne
omogoca organske didakti¢ne in
raziskovalne dejavnosti, zblizevanja
teoreti¢no-kriticnega s praktié¢nimi
vajami, ki bi morale zagotoviti vsaj
minimalno seznanitev z ustvarjalnimi
in proizvodnimi problemi. Tako je v
glavnih obrisih stanje filmske vzgoje
na italijanskih visokih $olah pred
univerzitetrio reformo, ki jo
pripravljajo ze dalj ¢asa in ki naj bi v
marsi¢em izboljsala tako pogoje
Studija nasploh kot tudi pogoje
Studija filma.

Opombe

1) Za ta zapis se Zelim zahvaliti Glorgiu Tinazziu
in Sergeju Grmeku Germaniju, ki sta mi dala
Stevilne koristne Informacije. Seveda pa Je
odgovornost za ta tekst povsem moja.

2) Luigi Chiarini je bil leta 1935 ustanovitel
"Eksperimentalnega sredi&a za fllm” v Rimu,
ki e postalo ena najbol] znanih poklicnih 3ol
za reziserje, igralce, scenariste, Itn.. Glede na
svojo pretezno prakti¢no usmeritev pa to
sredidce ni nikoll postalo del univerze, zato
tudi o njem ne govorim drugate kot v opombi
god ¢rto. V zadnjem &asu doZivlja to sredisce
tevilne spremembe in Je trenutno v obdobju
iskanja svoje nove Istovetnosti.



na nasih platnih

proizvodnja: ZDA, 1977
- o Xz scenarij: Norman Wekler
Vro€ica sobotne noCi rezija. John Badham
Saturday Night F kamera: Ralph D. Bode
(Saturday Night Fever) montaza: David Rawlins
koreografija: Lester Wilson
glasba: The Bee Gees
igrajo: John Travolta, Karen Lyss Gorney, Barry Miller, Joseph Cali, Paul Paper,
Donna Pescow
Jugoslovanska distribucija: Vesna film, Ljubljana




na nasih platnih
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Vesna film slovesno oznaduje svoj najnove]$i distribucijski
podvig kot oznanjevalca nove filmske zvrsti, vro¢ica sobotne
nodi pa je Zze zdavnaj zajela vse stare in na novo odkrite
potrodnike glasbenega ki¢a. Klasi¢ne diskoteke, zatolis¢a
zapoznelih romantikov, ki so v chich-to-chick objemih
naértovalli enonoéne ljubezensko-osvajalne podvige z
miadoletnicami, se umikajo ogromnim plesid¢em, ki so na
pol poti med hangarjem in protiatomskim zaklonid¢em, v
katerih posamezni plesalci doZivljajo svoje tri minute,
oponasajo¢ plesno-akrobatske ekshibicije Johna Travolte all
Olivie Newton John. Filmi kot Vrodica sobotne nodi,
Briljantina, Hvala bogu je petek in Sgt. Papper's so
posledica—vzrok mnoziéne potrodnje funk In (3e zlasti)
disco glasbe in so, kakor celotna tovrstna glasba in njeni
oznac&evalci, skrbno vpreZeni v hitro obraéljivo igro dobiéka.

O funkyju in disco soundu je bilo izre€enega Ze precej.
"Specializirane” revije skrbijo za zvezdniskost "izvajalcev
trenutka”, ki prav s pomo¢jo ¢asovno usklajene pozornosti
tiska in neprenehnega predvajanja njihovih del v diskotekah
in prek tako mnoZi¢ne diskoteke, kot je lahko radijski medij,
postanejo zvezdniki. Uspeh Vrodice sobotne noci, oziroma
lika Travolta—Manero, zato sploh ni presenetljiv; za tem
uspehom stoji celotna masinerija kulture za mnoZice, uspeh
sam pa nam daje doslej najbolj popolno podobo
manipuliranja z okusom, oziroma s "kulturnimi potrebami”
mnozic. :

Naj mi bo, za nadaljnje razmi&ljanje, dovoljeno uporabiti dva
slovenska pregovora: " — kuj Zelezo, dokler je vroge” (in) "
— svet’ Matija led razbija, &e ga ni, ga pa nar'di”. Ce od
drugega pregovora ohranim samo zadnji del, torej "¢e ga ni,
ga pa nardi”, prvemu pregovoru pa dam nekoliko bol]
sodobno enacdico tipa "kuj profit, dokler je mogoé&e”, dobim
logiko proizvodnje kulture za mnoZice: potrebno je ustvariti
zvezdnika, osebo, s katero se lahko identificira kar najved
ljudi, v katerega lahko projecirajo svoje aspiracije in svoje
fantazme, ga konotativho odvzamejo medijem in si ga
prisvojijo kot topi¢no in s tem kot resni¢no obstojeto,
"vsakdanjo” osebo, kot znanca, prijatelja, ljubimca. Ko je
predpogoj zvezde Ze doseZen, ko ima dologen lik vse
oznactevalce vsakdanjega, mnoZi¢nega in istodasno
enkratnega (ker samo o njem se pide, bere, govorl), se lahko
ta lik redundira v neskonénost, oziroma vsaj do odkritja
novega lika, ki bo s svojimi osnovnimi pripisanimi oznakami
zadovoljil e vedji del potroSnikov kulture za mnoice in s
tem omogocil kovanje Se ve&jih dobickov.

V pionirskih ¢asih poneumljanja mnoZic, mnogo-mnogo-
mnogo let pred izbruhom potrodni3ke mrzlice, so se zacrtale
osnovne znadilnosti "'roZznatega tiska”, prvega mnozi¢nega in
Ze brezosebnega raznasevalca kvant iz sveta plavokrvne
gosposke ali, kakor se republikanski tradiciji Zdruzenih
drZav bolj spodobi, kvant iz sveta kartelistov, monopolistov,
bankirjev, znanih politikov. Zivljenje znotraj enega medija In
opiranje na zgolj verbalni zapls prigod Iz zakonskega Iin
izvenzakonskega Zivljenja popularneZev pa je bilo zgolj
Zivotarjenje in $ele moznost mnoZi¢nega posredovanja
istega lika v njegovi dvodimenzionalni celovitosti, ki jo je
nudil sprva film in nato, mnogo bolj uéinkovito In vsiljivo,
televizija, potrjevala pa fotografija, je dala pravo spodbudo
¢asopisnemu kvantanju o znanih ljudeh. Istofasno pa je
tako pisanje, skrbno izbrano, "prestudirano” za vsak
posamezni lik, oziroma konotacijsko vsebino tega lika,
omogodilo pojav sociolodko-psiholosko dolo&enih delov
javnosti — potro3nikov mnoZi¢nih idealov. Medmedijsko
sodelovanje v imenu dobitka je zagotavljalo vnaprej8en
uspeh filmov in televizijskih oddaj in plo&¢ in sandokan-
travolta majic, kakor tudi visoko tirazo &asopisov In revij, ki
sledijo vsakemu koraku protagonistov zgora] omenjenih
proizvodov. Sprotno ugotavljanje najmanj8ih sprememb
razpoloZenja sicer nekriti¢nih potrodnikov trenutno
"najboljSega” in istotasna skrb za ljubitelje "klasi¢nega” (to
je popularnega pred nekaj leti) je postalo vir najbolj
dobi¢konosnih podvigov. Svetovna masinerija ponujanja
laznih identifikacijskih modelov je omogogila celi armadi
propadlih fotografov in pisateljev mirno eksistenco v
redakcijah Zivopisanih tednikov, "specializiranlh” za
spremljanje cak iz sveta filma, televizije in glasbe In za
prodajanje ki¢a kot najbolj subtilne umetnosti.

Za lazje razkritje ideologlje oziroma kon&ne konotacije vseh
konotativnih znakov in kontekstov znakov Vrodice sobotne

nodi bi bila sicer potrebna kompleksna analiza verbalnega,
vizualnega in glasbenega registra znakov, upam pa, da bom
z analizo vizualnega enkodiranja nekaterih ideolo&ko in
retori¢no najbolj redundantnih kadrov Badhamovega filma
;Jlspel zajeti-najti? nekatere najpomembnejse znadilnosti
ilma.

Manero je, s pomodjo spodnjega rakursa med obredom
obla¢enja, konotacijsko povzdignjen na nivo
samozadostnega znaka, katerega telesnost ima nekaj
"vzvisenega', "lepega”’, "polboZanskega”, "polobscenega”,
"sexy". Uporaba ikonskega nivoja enkodiranja Manera je v
sosledju kadrov kombinirana z vizualizirano metaforo,
antonomazijo (prihod v diskoteko, sedenje s prijatelji ob
robu plesis¢a), tako da dobi Manero predznak, univerzalni
kvantifikator, s pomoc¢jo katerega postane (zgolj)
predstavnik vseh ljudi iste vrste. Vrsta drugih vizualiziranih
metafor pa nam pripomore—vsili spoznanje te "vrste”.
Badham pogosto uporablja vizualni reklamni trop
zdruZevanja kot posledico priblizevanja. Slike filmskih
igralcev, ki jih ima Manero nalepljene na steno (Sylvester
Stallone kot Rocky, Al Pacino), konotirajo toéno dologen
izbor identifikacijskih modelov ("bliskovit uspeh”, "velika
popularnost” in s tem "pomembnost”), primerjanje svojih
¢evljev s Cevlji v izlozbenem oknu navadne prodajalne Cevljev
pa zgolj dodatno pripomore k prepoznavanju Manera kot
obigajnega &loveka, zadovoljnega s konfekcijskimi proizvodi
in s tem, kar "druzba” trenutno nudi vsem. Kot zelo ¢udna
"protiutez” pristnosti Manera and Co. deluje lik Stephanie
Mangano, vendar to zgolj na verbalnem nivoju: njena
sklicevanja na poznavanje izredno "pomembnih” ljudi ne
prenesejo niti najmanj3e preveritve resni¢nosti.
(Predvidevam, da tu ne gre za e eno Badhamovo metaforo:
naivnost Manera, ki verjame Stephanie — naivnost mnozic,
ki verjamejo Badhamu ali komu, ki je za njim.) Stephanie
Mangano argumentira svoje Zivljenje s pomodjo stilistike
ki¢a (sklicevanje na — poznanstva), Badham pa zaklju¢uje
film z ikonogramom ki¢a, s priblizevanjem mo&ke in Zenske
roke v duhu Michelangelove vizije dotika Bo2je in Adamove
roke. Ta kader, ki bi si zasluZil traktat o e skoraj povsem
imbecilno nizkotnih prijemih za kovanje velikih denarcev,
daje filmu zakljuéni peéat. Celoten film se tako naveZe na
vzviden umetniski (slikarskl) doseZek in samega sebe
prezentira kot nekaj vzvidenega.

Vse te izvendiskoteéne topié¢nosti, prenesene v diskoteko
kot ikonogram, ki nam Ze sam po sebi konotira doloéeno
topiéno polje, sproZijo skupine pojmovanj, oblikovanih na
osnovi prenesenih in lastnih izku8enj, s tem pa se lahko 2e
oblikujejo premise za entimemo in za ob&o shemo, v katero
lahko stopijo sorodne entimeme. Naj bom konkreten:
konotacija, ki Z2e predstavlja pravo premiso: "Madonca, kako
fajn plese/pleseta/plesejo!"” oblikuje topos: "Ce vsi tako
fajn ple$ejo, zaka) ne bl tudi jaz/ti/mi?"” (k oblikovanju tega
toposa spodbuja tako vnaprej$nja konotacija—premisa, da
so Manero and Co. povsem obi&ajni smrtnikl kot tudi
reklamni napis pred filmom, ki vabl v plesno 3olo). Konéna
entimema tipa: "Ples Je moderen. Vsi mladi pledejo. Kdor
plede kot Travolta (tu ne veé: Manero), plede dobro” in
splodno polje, ki zahteva znanje plesa a.la Travolta z groZnjo-
izobtitve, pa postane mozno 3ele po sprejetju ustreznih
informacij prek drugih sredstev za Sirjenje Istega lika.

Krog je tako kon&an. Uspeh filma pa Je uspeh konformizma,
ki ne priznava ve¢ delitve na bogat-reven, kaj 3ele na
vladujo&-vladan, ampak se zadovolji s tem, kar daje kultura
za mnozice. V celoti gre torej za "malome3&ansko slavljenje
vrednot srednjega razreda”, kot je zapisal Z2e David Ansen v
Newsweeku.

Tonl Gomiséek
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Igra z jabolkom
(Hra o jablko)

scenarij: Véra Chytllova, Kristina Viachové

rezija: Véra Chytilovd

kamera: Frantidek Viéek

glasba: Frantifek Cidek

igrajo: Dagmar Blahova, JII Menzel, Evelyna Steimarové-Rytifova
proizvodnja: CSSR, 1978 (Studio Krétky film, Praha)
jugoslovanska distribucija: Croatia film, Zagreb

Na drevesu, na tleh, lepa rde¢a In vmes gnila jabolka,
prikazana v velikih planih, kratklh zoomih, hitrih voZnjah in v
montaZi, ki vriva mednje ravno tako velike plane rdecih,
vijoli¢astih glav, ki lezejo iz porodnih kanalov, med
okrvavljenimi materinimi bedri. Metaforiéna igra e Jasna —
drevesa obrodljo Jabolka, matere otroke — vendar ne tako
nedolZna, povréna: postane namreé celo nekoliko kruta, ko
se nadaljuje s primerjavo, all bolje, s podvajanjem v zaboju
zloZenih jabolk s "sortiranjem', povijanjem, z zlaganjem In
odvaZanjem dojenékov kot po teko&em traku. Prvotna
naravna metafora se je tako igraje — a hkrati bolj zares —
sprevrgla v industrijsko, kar vse bol] potrjujejo vmesni plani
serijske proizvodnje tablet In kon&no napis "lzpolnjujemo
petletni plan”. Porodni&nica e postala prolzvodni obrat kot
katerikoli drugi, produkcija ¢loveskega se |e industrializirala,
planificirala. Rojstvo je tehniéni problem (&e pride do
komplikacij, skalpel prereZe trebuh) brez vsake mistike —
slednjo je popolnoma spodrinila kompjuterizacija,
ratunalnidko obdelana variacija genov In njihovih nosiicev.

Problem torej ni v proizvodnji (ta je planirana, stehnizirana),
marve¢ drugje, v proizvajalcih, kjer planiranje odpove.
Nastopi nepredvidljivo, zmota v preradunavanju, pride do
igre, ki jo vodi neizpolnjena in neizpolnjiva Zelja, ki hote
drugo od tega, kar se i ponuja, ali ravno to, kar Ji uhaja —
in v tem gibanju ni ve¢ ena, marve¢ postoterjena (kot se
glasi refren pesmi: "imela je 330 2elja”). FIlm Vere Chytilove
je ravno ta igra stoterih Zelja, resni¢nih produktorjev vseh

medc¢loveskih odnosov, Zelja, ki &loveske proizvajalce 3ele
konstituirajo kot take.

Igra je postavljena v porodnidnico (ta "industrijski obrat”),
da bi torej na licu mesta pokazala ves proces, ki vijugavo
vodi vanjo. Plete se med casanovskim ginekologom (JirZi
Menzel) in mlado bolni¢arko (Dagmar Blahova): z zelo
nejasnim spominom na spolno doZivetje po pijanski noéi se
on 3e zmeraj naprej zanima za Zeno svojega kolega,
bolni¢arka pa zmeraj bolj zanj, medtem ko mora njen
prijatelj prena3ati njeno ljubezensko dramo. Prijateljeva Zena
beZi od moza in otrok h ginekologu po spolno zabavo,
slednji k njej pred bolnigarkino zaljubljenostjo in le-ta za
njim pred prijateljevo ljubosumnostjo. Nenehna uhajanja,
hlastanja, odlepljanja in prilepljanja, sprevratanja igre v
dramo in obratno, vmes prevara z nose¢nostjo in nato prava
nose&nost, pri éemer je prevara vzeta zares in prava
noseénost za prevaro. Taksen je proces produkcije
¢lovedkega: skozi igro, med Zeljo in njenim preklicom, med
Zeljo druzine in odporom do take, kot si jo Zell on ali ona.

Vsa ta spodmikanja in sprevratanja dopui&ajo seveda dovolj
priloZnosti za komiéne situacije, vendar komika, zmehéana z
igrivim humorjem, deluje tukaj prej obsesivno kot lahkotno:
skozl njena poigravanja prihaja na dan nelagodna,
problemati¢na situacija &loveskih odnosov In
neprilagodl|jivosti — ali natan¢neje, 2enska nepopustljivost,
da bi se udomatila v pogojih in zakonlh mo3kega sveta.

Zdenko Vrdlovec




filmi na TV

elaan

filmi na TV

Brewster Mc Cloud

scenarlj: Brian McKay, Robert Altman, po romanu Doriana W. Canona

fotografija: Lamar Boren, Jordan Cronenweth

montaZa: Luo Lombardo

scenografija: George W. Davis, Preston Ames

glasba: Gene Page

reZija: Robert Altman

igrajo: Bud Cort, Sally Kellerman, Michael Murphy, William Windom, Shelly
Duvall, René Auberjonols, Stacy Keach, John Scuck,

proizvodnja: M.G.M.— Adler Philips/Lion’s Gate Prod., ZDA, 1970

Tudi ptiéi pobljajo (Iin so pobiti)

Brewster McCloud snuje svojo pripoved In fascinantnost na
alegori¢nosti nedotaknjenega sveta (svet pti¢ev), ki ga |e
zmesala ¢lovekova neumnost. Film je nastal 1970 In v tem
zarisu oznacuje 3e nekaj hujsega, lahko bl rekli, da gre za
poeti¢en epitaf, ki ga je ameriski establishment Izpisal na
spominski plo&¢l idealizma In domislic kontrakulture ter
mladinskih gibanj v obdobju '60-lh let.

Ironi¢na drama o krhkosti domisljije, ki Zelli spremeniti
¢lovekovo telo v telo pti¢a, ali to¢neje v stroj za letenje,
izpostavlja fenomen poleta In nakazuje starodavne mite ter
kolektivne sne. Let je kot kulturolodka figura erotiten
simbol, ki postavlja Brewstera v obmo¢je aseksualnosti; |e
pobuda po ponovnem obéutenju prvobitnih pogojev bivanja
pred padcem; je zraéna premostitev v bli2ino prvinskega in
sreénega sveta, napor za osvojitev prostora in ¢asa "z
grehom"” izgubljenlh zadovol]stev.

Kljuéna oseba te fikcije, ki zdruZzuje animali&ni simbolizem z
ob&utjem svobode in katarze, je Loulise, 2enska, ki Ima na
lastnem telesu vtisnjene brazgotine krii In ki v sebl zdruZuje
amblvalentnost &loveka ter ptida. Louise Je mati-uéitel|ica-
gospodarica, ki varuje In vzgaja kot uditeljica, svetuje kot
gospodarica, neguje in "omogodca leteti” z materinskim
preudarjanjem. Prisostvuje Brewsterovemu rojstvu, sledi
njegovemu "zorenju”, fantaziji, vzponu k &istosti in ga
zapusti, ko mladeni¢ "pade” v seksualnl akt s Suzanne In
ponovi prvotni greh. Zato Louise oddide iz zvezdarne in
izgine v pramenu svetlobe v smeri spoznanja.

Brewster ostane nezavarovan in njegovo podjetje je

razkrinkano. Ljudje pridejo, da bi ga pridrZali, on pa odleti,

vendar ne vzdrzi, ker se je prekrdil in okuZil s klicami

éemeliskih tal. Padec in poguba sta njegovi zgodovinski
anosti.

Sledi zakljuéna sekvenca: protagonisti filma pridejo na
odprto sceno zvezdarne In se predstavijo. Sledill smo
cirkusu In pravifici.

Altman nam je pripravil cirkuko predstavo. Pridel Je na &elu
svojih komedijantov v teksadko zvezdarno In v njenem
okroglem "pokritem” prostoru pri¢el ustvarjati spektakel.
Dogodek duhovitosti in obvladovanja, kjer je cirkusantovo
telo njegovo dejansko telo in kjer se vsi artistovl izmisleki
vrstijo pred nadimi o&¢ml. Chaplin-klovn, Ophulsova Lola
Montez in Fellinijevi akrobati se me&ejo med trapezl in
skatejo na tla scene kakor Brewster, ki sl Zell "povzpet!” In
poleteti visoko proti "svobodi” (mita). Cirkus Je tako
mikrokozmos spektakla v dvojnem etimolodkem smislu
predstavitve, ki Jo vidi nekdo (na tleh) in s prostora, na
katerem se "lahko” vidi. Gre za simboliéni univerzum
pogleda, otesa, ki se zastavlja na razpetih telesih v &asu in
kjer so vse finte zradunane na gledanje s parterja. Na&in
cirkusa nl zapopaden samo v zakljuéni sekvenci filma,
temvec jasno izgrajuje ves Altmanov film z improvizacijo,
rudenjem pravil (klasi¢ne dramaturglje hollywoodskega
filma) in postavljanjem gledalca v za&udenje.

Altmanu ni do tega, da bi predstavijal zgodbo, all
pripovedoval dogodke, temve& skusa zgraditi spektakel (in
spektakel o spektaklu, ko gre za cirkus v flimu): vpoglede v
svet, ki omogodgajo izmenjavo med Imaginarnim In realnim.

Gre za Ideologijo spektakla kot ustaljeni red Izmislekov in
predstavitve, kjer je metafori¢nost zaprtega (cirkudkega)
prostora s podvojitvami nastopajosih (igralec/cirkusant) v
stalnem pretakanju med snom in vsakdanjostjo. Mizanscena
odtujenih 2elja "iz realnostl” se poustvarja v fikciji oseb, ki
so podvojene, skrivnostne In fantazmagoriéne,
brezpredmetne v nizu znakov, "obd&uti]”, pravil In vrednosti,
ki so v stalnem spreminjanju.

Trdimo, da gre tudi za pravljico, ki bo "dobra” za otroke In
odrasle. Pa ne samo zaradl njenih paradigm in parabol, ki bi
ut¢ile kako krojitl realnost. Pravljica o Brewsteru je dobra,
ker njene "misteriozne” (Freudov "unheimlich”) moégi
osvobajajo na8o vsesplodno zavezanost konkretnim
statusom soclalno-zgodovinske danosti v Instinkte
sublimacijskih izkustev. Ta izkustva pa nlkoll ne morejo bitl
zadovoljiva, ker JIh omogodajo samo "romance”, &loveske,
literarne ali pa fiimske.

Joze Dolmark

=



0 ekran

filmi na TV

Rachel, Rachel

scenarij: Stewart Stern po romanu ”A Jest of God” Margaret Laurence
reija: Paul Newman

igrajo: Joanne Woodward, James Olson, Kate Harrington

proizvodnja: Warner Bros., 1968 (ZDA)

prikazan na ljubljanski televiziji kot "film tedna” v mesecu septembru 1978

Rachel, Rachel je presenetljiv prvenec znanega ameridkega
igralca Paula Newmana. Tako po prolzvodnem nacinu kakor
po stilu je ta film skorajda nemogod&e vkljuéitl v paradigme
ameri$ke kinematografije. Nastal |e Izven
institucionaliziranih oblik holywoodskega produkcijskega
sistema, v eni izmed alternativnih oblik "svobodnega”
filmskega ustvarjanja. Stilno je dale¢ od "kolektivnih stilov”
normirane ameri$ke 2anrske estetike. Vse to pa a priorl ne
pomeni, da imamo opravka s pomembnim umetni3kim
delom. Gledanje na tipi&¢ni ameri8kl fllm z negativnim
predznakom, Izvirajo¢im iz proizvodnega sistema, ki s
svojim fabriciranim mehanizmom producira kanonizirane
objekte za zadovoljevanje masovnlh potreb, Zel|a, Iluzij,
sanj, je poenostavijeno in napa&no. Ameriska zanrska
proizvodnja je namre& v svojl zgodovinl Izoblikovala tevilne
filmske stvaritve, ki so presegle zunanjo, |konografsko,
fabulativno uniformiranost.

Rachel, Rachel, je film s kompleksno formalno zgradbo. Je
ogledalo konkretnega, objektivnega &asa In prostora, v &igar
enodimenzionalni potek je motivirano vklju¢en &as zavesti in
vzporedno podobe notranjih prostorov. Ze na samem
zadetku Newmanove filmske fikcije opazimo, razpoznamo,
da so besede, geste in obnasanje glavne junakinje nekam
nenavadne, ¢udne. Prav takdno Je tudi njeno razmerje z
materjo. Mati se kasneje IzkaZe kot vladajoél princip,
zapovednik In odrejevalec h&erinega Zivljenja. Le-tej Je na ta
na&in odvzeta njena lastna Identiteta in je tako brez moc¢i,
da bi bila in delovala v skladu z lastnimi odlo&itvami,
Zeljami in hotenji. Shizofreniéno, moteno stanje junakinje
filma je tako plod motedega familiarnega odnosa
("shizofrenogena mati”) kakor tudl 3irde mreze motecih
komunikacijskih vzorcev okolja (hipokrizija, moralizem,
provincializem...).

|1z strahu pred sovraZzno okolico (perverznl sodelavec v 3oll,
hrupna in agresivna mladina rock and rolla,...) se je
umaknila v osamljenost In postala skorajda nesoclialno bitje.
Kolikor toliko intenziven odnos ima, razen z materjo, le s
prijateljico, ki je v podobni situaclji. Ta trikotnik odnosov,

nakazan 2e v ekspozicl]l, predstavlja tudl tri moZne oblike
junakinjinega nadaljnega Zivljenja: z materjo, podrejeno,
"nesvobodno”, s prijateljico, iluzorno, misti¢no,
sprenevedajoce in svoje lastno, v skladu s svojimi Zeljami,
Iinteresi in pogledi na svet. Film se pri¢ne v tistem obdobju
Rachelinega Zivljenja, ko je razmerje med tem| tremi modusi
bivanja izrednc zaostreno, konfliktno. Rachel je tako v kaosu
odnosov, razpeta med razli¢ne sile. V te] kriti¢ni situaciji se
oalo¢i za radikalno pot, ki ji edina omogoéa ohranitev,
oziroma ponovno oblikovanje njene identitete. Namesto
navidezne, "kr8&anske” resditve, ki jo ]I predlaga prijateljica,
namesto odresitve naenkrat z religiozno-panfilisti¢nim
prepri¢anjem, da je vse in povsod v svetu ljubezen, se
odpravl na pot nazaj, v spominjanje svoje preteklosti, v
kopanje po svoji notranjosti. Na tem potovanju sre¢a mnogo
strahov, demonov In duhov — v filmu so "bole&i” spomini,
vizualne manifestacije Rachelinega ¢asa zavestl, povezani z
dogajanjem v objektivnem &asu in prostoru z osmisljeno in
preudarjeno asoclativno montaZo. Rachel vzpostavi tudi
novo razmerje z materjo. Prekine njuno obi¢ajno druinsko
2lvljenje, v verbalizmu In v togl ritualnosti skorajda perverzen
odnos mati — héi, odnos med vladajo¢im In podrejenim.
Povod za vse to je "odkritje moskega”, erotiénega principa,
s katerim In prek katerega vzpostavi normalno
komunlkacijsko vez s svetom. (Ta odnos |e izpeljan brez
konvencionalnih in malome&&anskih obremenitev). Film se
tako odigrava v popotovanju junakinje od zunaj navznoter, Iz
Zlvlijenja v neke vrsto smrtl, iz ega vase in nato v obrnjenem
redu: od znotraj na ven, iz smrtl v Zivljenje, iz sebe v novi
ego. Prvo popotovanje v fiimu simbolizira Rachelina
predstava, budne sanje o prometni nesre&l. Povratno
popotovanje pa kulminira 8 sekvenco v bolnici. Rachel misli,
da Je noseca, v resnici pa gre za bolno tvorbo na maternici,
ki jo Je treba odstraniti. Ne rodl se otrok, marvet se
ponovno rodi Rachel. |1z po — rojstva se Rachel vrne v
stanje pred — rojstva, v maternico vseh stvarl, da bl se
rodila nova Rachel In pretrgala vezl z moreé¢im in motenim
Zivljenjem.

Silvan Furlan
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i ieni scenarij: Don Devlin, po romanu J. M. Ryana
LIUbljenje rezija: Irvin Kershner
{Loving) igrata: George Segal, Eva Marle Saint

proizvodnja: Columbia, ZDA, 1870

Filmsko dogajanje Je locirano v soclalni okvir ameriSkega
srednjega razreda, ki 2ivi v navidez neproblematiénem svetu
relativne socialne varnosti, druzinskega vsakdana, v iluzljah
trdnih prijateljskih vezi — skratka, v urejenem svetu, kjer so
pravila igre Jasna, neizpodbitna. Brooks Wilson (George
Segal), ne ravno pretirano ambiclozen llustrator, ote dveh
héera, mo? e vedno priviaéne Selme (Eva Marle Saint) pa
vendarle preivija vsestransko osebno krizo, tako glede
odnosov v druZini, samega dela, kot tudi glede njegovega
skrivnega |jubezenskega 2ivijenja z mlado Grace, h&erko
njegovega dobrega prijatelja. Zna&lino Je, da Je Brooks
Wilson tipi¢ni proizvod drube, ki ga sicer travmatizira, toda
Vv svojem vendarle zgol] (navideznem) uporu, ali bolje
protestu, ki se manifestira skozi vrsto izpadov, od poplivanja
do "neprimernega” Jezlkan|a, |e razvidno, da ne gre za
prebujanje kakrsnekoli kritiéne zavesti, ki bi se blla
pripravljena konfrontirati z globalnim druZbenim stanjem,
temve¢ da gre izkljuéno za zbeganega (malo)me&c&ana,
ujetega v svojem pani¢nem strahu in odporu do represije in
do druzbenih norm, ki ogroZajo njegovo &lovedko Identiteto,
ostaja strogo v okvirlh ob&e veljavnih konvenci] druzbenega
sloja, ki mu pripada, zato Je seveda njegov odpor jalov,
neucinkovit, anarhiéno-zasebniski.

Tudi sam rezijski koncept Je v skladu s takanim zarisom
glavnega junaka, saj Keshnerjev film vseskozi preveva blaga
ironija, komedijske reZijske domislice, pa prl gledanju prej
ustvarjajo vtis, da gre za prijazno, &etud| tu in tam grenko
gruibeno satiro, kot pa za druzbeno kriti&no, soclalno

ramo.

Sado Schrott
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Dnevi

danskega filma

(september 19878)

Zdenko Vrdlovec

Sodobna danska kinematografija
sama dobro ve, da ne premore vec¢
avtorja Dreyerjevega kova, vendar
je to kinematografija, katere
tradicija sega v zgodnje zacetke
zgodovine filma, ko je bilo leta
1907 ustanovljeno podjetje
Nordisk eno najpomembnejsih
evropskih in svetovnih filmskih
sredis¢ in ko so reziserji Avgust
Blom, Urban Gad, Holger
Modsen, Benjamin Christiansen in
seveda Carl T. Dreyer ter igralka
Asta Nielsen predstavljali vodilna
imena filmske umetnosti. Danska
kinematografija potem nikoli ni
ve¢ dosegla takega vrha, umaknila
se je v ozadje evropskega
filmskega dogajanja in po vojni
zazivela z letno produkcijo okoli
15 filmov.

Jugoslovanska distribucija se je
pricela intenzivneje zanimati za
danski film v éasu njegovih
eroti¢nih komedij ("sexy filmov"
kot jih oni imenujejo), bastardnih
proizvodov slaboumnosti in
spolnosti, ki pa so vsaj na
zac¢etku vendarle odigrali svojo
vlogo v filmskem obravnavanju in
prikazovanju erotike: viogo
razgaljanja tistega, kar je klasi¢na
erotiéna naracija ohranjala skrito.
Vendar je ta kinematografski
ucinek brzkone docela zanemarljiv
v primeri z dejstvom, da so
prodajo filmske erotike diktirale
trzne zakonitosti danske
kinematografije, ki je v rokah
pescice privatnih producentov.
Privatna produkcija se na
omejenem trzid¢u in izpostavljena
gospodarskim krizam le stezka
obdrzi (znacilno je, da niti "sexy
filmi” niso bili donosni, ¢e jih
niso izvazali), zato so na Danskem
videli edini izhod v drzavni
pomoci. Ustanovili so vladni
filmski in&titut, zadolzen za
materialno in programsko podporo
producentom pri tistih projektih,

ki presegajo ceneno komercialno
raven ter potrjujejo doloéene
filmske kvalitete.

Za novejso dansko filmsko
proizvodnjo — kot je zapisano v
drobni programski knjizici, ki
predstavlja filme, izbrane za
dansko filmsko manifestacijo v
Jugoslaviji — sta v tematskem
pogledu znacilni dve teznji:
ukvarjanje s problemi
mladoletnistva in s politi&nimi
kriminalkami. Druga, bolj stilska
znacilnost naj bi bila v "vedrini,
sproséenosti in preprostosti”
filmskega uprizarjanja sodobnega
Zivljenja, ter tretja, da se v tej
kinematografiji uveljavljajo zlasti
mladi avtorji.

Te karakteristike naj bi tudi
opredelile izbor treh filmov,
prikazanih v okviru ljubljanskih
dnevov danskega filma. Prvi —
"Jaz in Charlie” mladega reziserja
Mortena Anfreda se pojavlja vrh
tega Se z vsemi atributi (nagrada
kritike, najboljsi film leta), ki
zagotavljajo, da gre za delo, ki
pomirja vse zahteve in interese
danskega filmskega okusa.

In dejansko ta film ne vzbuja
ocitkov, kljub dovolj

prepoznavnim vzorom ali
elementom iz sorodnih
angloameriskih del. Zdi se, da je
ves njegov ucinek prav v tej
spretnosti, s katero se zna na
hitro, spros¢eno dotakniti neke
teme, ali njene dimenzije ter se ji
urno izmakniti, preden postane
"preresna”’, problemati¢na,
prelomno odprta, ali preden jo
ogrozi povrSnost, plitkost; in
obenem v spretnosti filmske slike,
ki jo &Citijo zanesljivi kodi
narativne reprezentacije — z
domacnostjo zornih kotov, ki ne
zelijo gledati na stvari drugace kot
je ze "obi¢aj”, z montazo,

utemeljujoée "dobro” logiko
pripovedi itd. Vendar to
"spros¢enost”, ki poganja filmsko
naracijo in figuracijo, bi morda
veljalo nadomestiti s polnejsim
izrazom generalizirane erotizacije:
ta film o mladem Steffenu,
njegovi burzujski prijateljici
Maybritt in prijatelju iz
poboljSevalnega doma Charlieju,
je nabit z eroti¢nim afirmiranjem
sveta, s stapljanjem z njim, z
erotiénim zmagovanjem vseh
negativnosti in razlik (ne le
socialnih, razrednih razlik, marvec
tudi tistih, katerih negacija je
zaznamovana s prepovedjo incesta
in homoseksualnosti). Dovolj
dobro so namreé¢ nakazane
nekatere socialne dimenzije
(brezposelnost, burzuazni luksuz),
ki pa jih film raje karikira, preseze
s humorjem in predvsem z
afirmiranjem lika z druzbenega
roba, gojenca poboljSevalnega
doma Charlieja, ki tako utelesa
doloéeno sliko svobode —
svobode z malo norosti,
izigravanja socialnih kodov ter z
veliko humorja in zivljenjske volje.
In zdi se, da je prav ta presezek,
"eksces” optimizma glavni $arm
tega filma.

Film "Dnevnik mladoletnice”
starejSega reziserja Finna
Karlssona je sorodno tematiko
mladostne erotike obravnaval Zze v
¢asu (1969), ko filmska fikcija vsaj
v tem pogledu Se ni bila vajena
drznosti odkritega pristopa k
mladoletniski spolnosti
(mimogrede: jugoslovanski film v
pogledu mladoletnistva Se danes
ni dozorel, sode¢ vsaj po njegovih
krinkah naivnosti in
sramezljivosti, ki jih nadeva
svojim likom). Filmska pripoved
se tukaj bolj intimisti€no posveca
erotiénim odnosom mladih
zaljubljencev v njunih igrivo-
nagajivih srecanjih in razhajanjih,
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prepirih in spravah. Ce je ujeta v
te odnose kdaj zapadla v
monotonijo, je skusala slednjo
preseci z (za tisti ¢as) dovolj
inventivno filmsko pisavo, ki je
kontinuiranost in linearnost
dogajanja prelamljala s
poigravanjem z off prostorom
(pogledi iz kadra proti
nedoloéljivemu zunanjemu,
skrivanje "celega” mesta, s
katerega oseba govori itd.), torej z
"destabiliziranjem” realnosti
filmske scene, da bi tako
poudarila njen znadaj igrivosti in
igranosti.

Zadnji film "Ostrostrelec” (1977)
reziserja Toma Hedegaarda nosi
zanrski pecat "politi¢ne
kriminalke” in je v filmskem
pogledu morda najmanj zanimiv
prav zaradi prepisovanja kodov
polititno angaziranega filma.
Njegova vrednost je prej v
tematiki oziroma v dovolj odkritem
in problemskem obravnavanju
ekoloske groznje, nastale s
projektom gradnje atomske
energetske centrale. Film
problematizira dva tipa ekoloskega
angaziranja: novinarskega,
ideolo3kega, paroladkega ter
akcijskega, diverzantskega,
teroristi€nega. Pobuda za
slednjega je govorni lapsus prvega
(novinarju v televizijskem
intervjuju "uide” beseda, ki
zagovarja izvenparlamentarni,
nasilni odpor proti atomski
centrali). Ugitelj plavanja (bodogi
ostrostrelec) vzame spodrsljaj
zares in skusa z umori prepreciti
gradnjo atomske centrale.
Njegova dejanja postavijo na laz
novinarjevo angaZziranje, a so
hkrati kot uéinek spodrsljaja,
iracionalnosti, obsojena kot
iracionalnost. Film tako zavrZe
obe alternativi, in Sele prek tretje
(posedanje otrok pred
transportom), ki ravno tako
spodleti, radikalizira moZnosti
angazmaja proti oblasti (politi¢ni,
ekonomski, policijski), ki ga ne
dopusca.

Jaz in Charlie, rezija Morten Arnfred
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Ostrostrelec, rezija Tom Hegegaard
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akcije

Ekranov
teden filmov

(oktober 1978)

Konec oktobra smo pripravili
projekcije petih filmov, ki so jih
sicer jugoslovanski distributerji
odkupili, ne pa tudi predvajali.
Gre za filme, ki so v "trzni logiki”
kinematografov zapostavljeni,
zasluzili pa bi optimalno
pozornost publike. Da bi tem
filmom vrnili dostojanstvo in jim
omogodili, da bi jih videli
gledalci, smo se s trgovci
“sporazumeli”, namesto da bi jih
Se naprej krivili, kakor je to v
navadi med ljubitelji filma od
Canuda in prek Godarda do
danasnjih dni. Ekranov teden
sku$a na ta problem opozoriti:
vprasanja reproduktivne
kinematografije so integralni del
(filmske) kulture slehernega
naroda, torej podrocje najsirSega
druzbenega zanimanja.

Duh panja

rezija: Victor Erice, Spanija, 1973

Z reprezentacijo "filmskega
otrostva” (s projekcijo filma o
Frankensteinu Jamesa Whalea —
iz leta 1931 — v pusti castilski
vasi) je filmu Victorja Ericea
uspela tudi evokacija drugega
otrostva, evokacija otrodke vere v
duhove. Mala Ana bo, poucena
(zapeljana) s filmskim izkustvom
starejSe sestre Isabelle (filmski
monstrumi so lazni, so le na
traku; resniéni so tisti, ki si jih
zazelimo videti z zaprtimi

oé¢mi ...), pricela s svojimi
globokimi oémi iskati skrivnost,
svoj monstrum, duha v sami
realnosti — torej uresni¢evati bo
zacela svojo zZeljo, ki je njena
realnost in ki se hrani ob podobi,
sliki. Poiskala si bo svoj "kino” v
zapusceni, mraéni hisi (torej vsaj
glede mraka sorodni "pravi
kinodvorani), ob kamnitem

vodnjaku; ob vodi je deklica
sre¢ala Frankensteina tudi v
"pravem” filmu. In tam se bo tudi
pojavil zazeleni duh,
Frankensteinov realni dvojnik.

Pripeljal se bo z vlakom (kot bi
bila to Ze prej slutila, je
prisluskovala na tra¢nicah in
tvegala pri tem svoje Zivljenje),
skocil bo z njega in se ranjen
zatekel v njen "kino”. To je torej
nekdo, ki ga preganjajo, ki mora
bezati, se skrivati — in po uvodni
napovedi filma, ki postavlja svojo
zgodbo v leto 1940, torej v ¢asu
po Francovi zmagi, je utemeljena
domneva, da gre za republikanca.

Zatekel se je v dekli¢in "kino”, kot
se je filmski Frankenstein zatekel
k deklici: oba preganjana, oba
monstruma, le da je prvi politi¢na
posast, $e zmerom prisotna
groznja frankistiénemu svetu. S
tem dobiva vera v duhove pecat
nevarnega, priblizuje se
prepovedanemu, izob¢enemu. Nic
nakljuénega ni, ¢e se tudi mala
Ana izob&uje. Vendar bi deklica v
svojem Frankensteinu rada videla
tudi svojega oceta (ubeglemu
"republikancu” prinese o¢etov
suknji¢ in uro): njeno pravo
izob&enje se pricne, ko jo oce
prevara in izda; zdaj ji preostane
samo sanjski svet, samo
halucinantni Frankenstein.

Oce z materjo vred pripada temu
opuséenemu, puscavskemu svetu
dolgih praznih hodnikov, no&nih
korakov, nemih pogledov, dolgih
tidin, mrzlih pejsazev. Oce ima
¢ebele in noéne meditacije o
&ebelnjaku, mati posilja pisma
neznanemu ljubimcu. Hisna okna
imajo v veéerni svetlobi barvo
panja. Vendar v tej hisi ne gre
toliko za red panja kot za njegovo
skrivnost, za njegov spiritus. Ta
vzpostavljeni red je v svoji

omrtvelosti aficiran z neko
tujostjo, ki ga spodnasa v njem
samem. In prav v tej dimenziji se
duh panja priblizuje nevarnemu
duhu iz dekli¢inega "kina”.

ZaV:

Kozji rog

reZija: Metodi Andonov, Bolgarija,
1971

Uvodna didaskalija nas opozori,
da je bilo na zacetku posilstvo,
posilstvo nad zeno—materjo, ki
se je vtisniln v zavest
moza—hdere in opredeljevalo
njuno nadaljnje skupno bivanje in
nehanje.

Druzinska situacija, preden je oCe
od3el v gorske kozje staje, je
povsem odgovarjala
prededipskemu trikotniku, zato
tudi posilstvo in (naklju¢ni) uboj
matere v prvi noci, ko oceta ni
bilo, héerki ne predstavlja
posebne traumatske izkusnje,
ampak zgolj povsem hipnoidno
spremljanje prvotne scene,
agresivnega sadomazohisti¢nega
koitiranja falusa in matere.

Posilstvo matere je tako sicer
podkrepilo héerkino kastracijsko
tesnobo, isto¢asno pa ji je nudilo
prvo vedje spolno vzburjenje,
povezano z nasiljem. Obratno pa
lahko pri o¢etu govorimo o &isti
traumatski izkusnji, ki je sproZila
v njegovi podzavesti nagon smrti
in torej zavestno Zeljo po
mascevanju in uni¢evanju. Pred
héerko zazge hiSo z materinim
truplom in ji je torej Sele resni¢no
odvzel mater, takoj za tem pa
zacne unicevati vae Zensko (in
zivljenjsko) v héeri. V héeri kot
potencialni zenski (in torej nosilki
reprodukcije vrste, nagonov
Zivljenja) mora unigiti vse
povezave z Zivljenjem in jo vzgojiti
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\ - 1 i v duhu smrti, uni¢evanja zivega,
of ! % ? za vracanje v neorgansko stanje,
L hd 8 2 pojmovano kot popolno
mirovanje. Ubijanje moskih, ki so
krivi ali ne za Zenino smrt, je zato
ubijanje njihove spolnosti, njihove
potencialne Zivljenjskosti.

Stalna veza z naravo, v kateri pa
se nekaj tudi stalno rojeva,
omogoci héeri obuditev in vedno
moénejSe ¢utenje strasti Zivljenja
(Erosa). V trenutku, ko ji uspe
izpeljati prvo dejanje, ki ni zgolj
uniéenje, ko ubije konjskega tatu
in vrne revezu (?) konja,
spregovori in s tem izbojuje prvo
zmago nad oéetom—smrtjo.

Prebujajoce slo Zivljenja postaja
vedno mocnejse, zato tudi
narasc¢a konflikt z ocetom (kot
uteledenjem nagona smrti). Oce
ubije kozli¢a, nakljuénega
nadomestka za héerkin sicersnji
predmet zanimanja, pozornosti in
neznosti. Toda s tem mu ne uspe
ponovno vsiliti smrti nad
zivljenjem; smrt in Zivljenje,
Thanatos in Eros, stopita v boj.

Hé&eri (sedaj ze: Mariji) uspe

kronati svojo zivljenisko slo v
vzpostavitvijo veze s "Plavim”,
uspe ji pozabiti strah in smrt.

 Duh panja, rezija Victor Erice

Njena majhna nepazljivost pa
omogoc¢i otetu—smrti, da ugotovi
svoj poraz pred Zivljenjem. V
obupnem poskusu, da bi dokazal
svojo nadmo¢, poskusa pretrgati
vez med Marijo in Plavim, toda ta
vez je moénejSa od smrti in je
smrt ne more unic¢iti. Ko Marija
zazge kolibo, v kateri lezi ubiti
Plavi in gre e sama v to gore¢o
kolibo, gre v smrt zaradi ohranitve
veze. Smrt premaga z njenim
orozjem.

Tako je Kozji rog povsem
mitoloski film, ker "nagoni so
miti¢na bitja, veli¢astna v svoji
neopredeljivosti” (Freud).

I=2G:

Ljubi me Lili
reZija: Maurice Dugowson,
Francija, 1974

V Dugowsonovem prvencu se
vrstijo podobe iz sre¢anja dveh
mesecénikov. Novinar (Jean-Michel
Folon) je to po naravi v svojih
letanjih in izsledkih, po volji po
zblizanjih, s kritiénimi in
ekonomiénimi predlogi. Delavec
(Rufus) je mesecnik iz obupa
(zapustila ga je zena). Nameravani
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novinarjev ¢lanek o "polozaju in
problemih” visoko kvalificiranega
delavca se spremeni v niz
podatkov iz kriznega stanja
delavéeve intime. Prisostvujemo
"intervjuju” brez direktnih vpradanj
in ustreznih odgovorov: odmevi
zakonske drame se povnanjajo v
"igri-dokonca” obeh mladenicev,
ki se jima je v tem naporu
pridruzil 8e novinarjev
prijatelj—amaterski boksar (Patric
Dewaere). Tako priénejo
zdruzevati domislice z realnimi
dejstvi, improvizirajo, gibljejo se
med sentimenti in premisleki, z
nepri¢akovanimi gestami,
intonirajo dolo¢ene odlocitve s
svojimi sporazumi skus$ajo
ponovno vzpostaviti $e nek drug
prekinjen sporazum med moskim
in Zensko.

Dugowsonova rezija sledi
intencijam zgodbe. Odlikuje jo
presenetljiva preprostost.

Fiksnost planov, razgibana
mizanscena, ki raCuna na
iznajdljivost protagonistov (v
vedini gre za igralce, ki so iz8li iz
pariskih café-théatre) ter slovesen
"découpage” sugerirajo vpogled v
odlomke obéutij po nekem
nesporazumu med zakoncema.
Slike, kjer se distribucija gagov
usklajuje z domislicami stila in
nadomesdéa preobilico besednih
stosov, obetajo zanimivega avtorja,
ki nam pu&éa po projekciji eno
samo "skrivnost”: tekst, ki ga je o
delavcu napisal novinar (je lahko
tudi rezultat nasega rezoniranja).

J. D.

Zlomljena krila
rezija: John Ford, ZDA, 1957

ZLOMLJENA KRILA prav gotovo
niso Fordovo najbolj
reprezentativno avtorsko delo tako
glede stila kot tudi tematike. Film
se pricne z infantilizmom
Hawksovih "blesavih komedij”, ki
nam kaze nostalgi¢no podobo
norih, zabavnih, vznemirljivih
tridesetih let. V tem iluzori¢énem
spominjanju in vracanju
preteklega ¢asa so ocitni Stevilni
namensko uporabljeni elementi iz
"sreénega obdobja’” ameriske
neme filmske komedije. Kasneje
usodno nakljucje v precejsnji meri
spremeni nacin pripovedovanja,
usmeri ga v realizem dramatskega
tipa, ki dobi na koncu filma kar
tragi¢en ton.

Kot ve€ina Fordovih stvaritev so
tudi ZLOMLJENA KRILA
prepletena s sentimentalizmom in

poenostavljanji. Liki so preprosto
in jasno oznaceni, dogajanje je
nedvoumno, situacija, v kateri se
junaki znajdejo in morajo v njej
ukrepati in odlo¢ati, ne obsega
Stevilnih mozZnosti — junaku sta
ve¢inoma na voljo le dva
nasprotujoca si izhoda. Ti
elementi, s katerimi John Ford
ekonomiéno gradi svojo fikcijo, so
v skladu z vsebinsko tematskimi
preokupacijami, vezanimi na
osnovno: socialno moralna
vprasanja. V jedro zgodbe je tudi
tokrat postavljena dvojnost,
mitolodka binarna opozicija.
ZLOMLJENA KRILA so
osredotoéena v avtonomijo med
"iskanjem in domom”. Moski je
nosilec tveganja, avanturizma,
Zenska pa potrebe po urejenosti,
skladnosti, familiarnosti. Moskega
tak$no naravnavanje na svet
povzdiguje v heroja. Da pa
junakova hrabrost in mo¢ tveganja
ne bi bila neka abstraktna
kategorija, je Ford situiral junaka
v druzbeni in zgodovinski okvir in
mu dal Sir§o dimenzijo in
vrednost. Individualni akt junastva
je namre¢ v odnosu na smrt (v
nasem primeru infarkt, starost), ki
mu odvzame kakr§enkoli smisel,
prazen in absurden. Junakova
akcija je osmisljena 3ele v tistem
trenutku, ko dobi transcedentalno
vrednost. Le-ta se za Forda nahaja
v zgodovinskem poslanstvu
Amerike, v narodu, ki je poklican,
da prinese civilizacijo v divji svet,
vrt v divjino. Tak$na idejna
podstat, ki je nakazana v
ZLOMLJENIH KRILIH, ima
zgodovinsko upravi¢enost, vendar
je v osnovi demagosko ozka in na
ta nacin problemati¢na.

S. F.

Dvajset dni brez vojne

rezija: Aleksej German, SZ, 1976

Alekseja Germana zanima snov, ki
je dala nekaj najboljsih stvaritev
sovjetske kinematografije.
DVAJSET DNI BREZ VOJNE na
specifi¢en na¢in ponavlja
Cuhrajevo BALADO O VOJAKU
(1960). Dolgo potovanje
onemelega in utrujenega
stalingrajskega heroja prek
neskonéne stepe, ob
enakomernem drdranju zelezniskih
tirov; kratek postanek v
oddaljenem Taskentu in vrnitev na
bojna polja stalingrajske fronte v
skupno usodo borcev, v izzivanje
tihe in anonimne smrti. Kakor da
je stari vojak Ze pozabil na Zivece:
njegovi ga ne sprejmejo, tuji ga
imajo za tujca; tako blodi po

predmestju Taskenta kot prislek iz
drugega sveta z odlikovanji in
stigmami nekega grozotnega
spopada, o katerem je nemogoce
pripovedovati. Vojna, ki ukinja
zZivljenje, uhaja tudi Reprezentaciji
in Zgodovini. Tezko jo je opisati
ali formulirati. Samo mlada
Zzenska, ki jo junak po nakljuéju
sreca, je ob vsej svoji diskretnosti
sposobna prekiniti njegovo
zavezanost tisini in pozabi:
ponudi mu druzbo in usmiljenje
enkratne ljubezenske noci. Aleksej
German rusi tradicionalne okvire
vojnega filma: obvezna
herojskost, poetski zanos, izlivi
¢utnega, prebujanje najboljSega v
¢loveku ter himna upanju in
¢loveku se vseskozi vzpostavljajo
s stilom, katerega premoé
neverjetno tezi k umiritvi
formalnih postopkov in
zmanj3anju magiénosti slike. Ne
gre za neprizadetost rezije, ki se
usmerja v objektivizacijo, temvec&
za njeno premisljenost v obravnavi
dolgih sekvenc monologa ali
dialoga, kjer besede pridobijo
svojo tezo v skladu z vizualno
mocjo slike. Hkrati pa je razvidno,
da se Germanova rezija postavlja
do narativnega in zgodovinskega
na filmu kot kritika: ko se umakne
iz realizma, teoretizira o
neustreznosti filmskih postopkoy,
namenjenih predstavitvi
zgodovinske fikcije, in sugerira
dejstvo, da se filmska realnost po
svoji naravi izmika stilizaciji,
zgodovini, celo spominom. V
filmskem studiju oddaljenega
Taskenta se cineasti trudijo, da bi
s filmanjem "vojne epopeje na
distanci” ohranili bojno moralo
zaledja. Kasneje vojaki sredi bitke
z ironijo evocirajo bodoce
predstave Stalingrada na ekranu.
To je razmislek o nemoéi spomina
in filma, ki sporocila preteklega
¢asa nujno menjata in
falsificirata.

J. D.

BeleZke o filmih so prispevali: Zdenko Vrdlovec,
Tonl Gomis&ek, Silvan Furlan In JoZe Dolmark
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festivalska sreéanja underground filma v Nancyju

Samonikla
in odprta skusSnja

Urednistvo Ekrana hoée z informacijo o "festivalskih sre¢anjih underground filma v Nancyju” odpreti prostor informacijam in
razpravam o filmu (oziroma o filmskih praksah), ki so na robu, ali povsem izven, velike ("uradne”) filmske proizvodnje. Za
naslednje Stevilke pripravijamo porocilo s "festivala mladega filma” v Hyéresu (zlasti programa "cinema different”,
"razli¢nega” ali "drugaénega filma"), prevode tekstov najpomembnejsih teoretikov tega filma (D. Noguez, A. Sitney) in
seveda razmisljanja o poloZaju "drugaénega filma” pri nas ter Studije o delih posameznih avtorjev (Franci Slak, Andrej
Zdravig). Istotasno obves¢amo vse ustvarjalce "druganega filma”, da je urednitvo revije Ekran prevzelo koordinacijo
priprav pri izboru filmov, ki bodo marca 1979 predstavljali jugoslovanski film na festivalu v Nancyju.

posebej za EKRAN
Michel Remy
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Samonikla in odprta skusnja — festival under groundfilma v Nancyju/ posebej za Ekran Michel Remy

V &tirih letih, kolikor festival Ze
deluje, se je na njem zvrstilo 305
filmov. Gledalci so presedeli 197 ur
pri razliénih projekcijah in obiskalo ga
je 46 reziserjev in kritikov. To so
seveda le goli statisti¢ni podatki. Vse
kaj drugega pa je tista skusnja
filmske proizvodnje, ki je v ve&nem
spreminjanju, ki je nekakdna ve¢na
odprtost in ki zasluzi, da jo spoznamo
in tudi priznamo.

Ze nekaj mesecev lahko v Franciji
zasledimo vse vec&je zanimanje in
hkrati tudi rastoée Stevilo tistih
"festivalov”, ki znajo v svojih okvirjih
prisluhniti najnovejsim filmskim
poskusom. Ceprav so tovrstni poskusi
resda $e osamljeni, pa se po drugi
strani e vedno opirajo na Ze uteéene
procedure tekmovanj in podelitev
nagrad, tako znacilnih za vse filmske
festivale, hkrati pa skusajo sestaviti
festivalske zirije iz karseda znanih in
priznanih oseb. So¢asno s temi pojavi
pa razne zadruge in skupine, najsi
bodo iz Pariza ali province, sreéujejo
nesteto tezav. Na eni strani tezave pri
zelji, da bi jih uradne organizacije —
kot Drzavni center za film na primer
— upostevale, Se vecje pa pri zelji, da
bi jih tudi priznale in da bi nasli
skupen jezik z Ze splo$no znano
politiko. Se kako bi namreé
potrebovale posebno organizirano
mrezo uspesne distribucije, da bi se
lahko neodvisen francoski film kljub
velikanskim tezavam, ki mu ne manjka
energije in volje, 3e naprej razvijal.
Distribucije tovrstnega filma pa si
seveda ne moremo predstavljati izven,
ali ob strani, vzgoje nove gledaléeve
obcutljivosti, ki se Ze moc¢no dviga,
njihove neposrednosti in brez korenite
preobrazbe nacina gledanja.

Tako ima Festival underground filma v
Nancyju med svojimi nalogami
predvsem dve izredno pomembni: v
prvi vrsti naj bi gledalcem predstavljal
najnovejse poskuse neodvisnega
francoskega filma, pa tudi tujega,
hkrati pa naj bi postal tudi prostor, ne
tekmovanja in rivalstva, ampak
sre¢anja, izmenjave, preresetanja
skupnih teZenj, sicer raznobarvne
filmske proizvodnje.

Festival naj bi postal mesto razli¢nih
skusenj in hotenj, ki pa bi kljub temu
v osnovi sledili istemu cilju. To naj bi
bil film v gibanju, festival razli¢nosti.
Ustanovili so ga profesorji in
Studentje anglistike in oddelka za film
na nancyjski univerzi. Ze takoj pa je s
svojim delom presegel zaértane meje
in obiskovali so ga ljudje z razli¢nimi
zanimanji in pogledi, z razli¢nih
fakultet in tudi od drugod.

Prvi Festival je bil januarja leta 1975,
z enim samim ciljem, da se posveti
predvsem in zlasti neodvisnemu
angleskemu in ameriskemu filmu. Dal
je besedo Londonski filmski zadrugi
(London Filmmakers' Cooperative) in
takoimenovani skupini Stiriindvajset
sli¢ic (Twenty Four Frames), ki je
danes Ze ni ve¢. Hkrati so na festivalu
organizirali tudi prvi strnjen pregled
"klasi¢énega" underground filma. Prav
tako prvi¢ so na festivalu prikazali
tudi angleski poskus v okviru
Expanded Cinema, ki sta ga pripravila
William Raban in Marilyn Halford.
Med avtorji 130 filmov najdemo imena
kot Bruce Baillie, Jordan Belson,

Bruce Conner, Gary Burstein, ¢udoviti
film Berklidki kopalni bordel, avtorice
Sandy Daley, potem S&tiri filme
Dwoskina, Ljubljenje in 1970 Scotta
Bartletta, filmi Roberta Breera, Johna
Du Canea, Joea Gannona, pa avtorje
kot so H.J. De Grasse, Peter Gidal,
William Raban, Marilyn Halford,
Gunvor Nelson, Chris Patterson, Anne
Severson, Stan Van der Beek, Neal
White, John in James Whitney, film
Gledanje z ocesom nekoga drugega,
avtorja Stana Brakhaga in $e pet
drugih njegovih filmov, na koncu pa
so prili na vrsto tudi Ron Rice, P.E.
Goldman, Jonas Mekas in slavni film
Centralni del Michaela Snowa.
Posebno mesto so dobili nemski
avtorji; pokazali so Alasko Dore O.,
Od znotraj ven Georga Moorsa, Dva
moza Wernerja Nekesa in filme
Ernesta Reinbotha, Christiana
Rischerta in Michaela Langerja. Za
prijeten spomin pa so gledaici lahko
videli 8e Sence Cassavetesa, Notranjo
rano Philippa Garela ter Odvrzite
knjige in pojdite na ulice Terayama;
eno festivalsko popoldne je bilo
posvedéeno filmom Rolanda Lethema.
Naslednje leto je bil festival nekoliko
mirnejsi. Na nek nacin so
organizatorji merili u¢inke prvega
festivala, hkrati pa so se tudi Ze
odlogili, da organizirajo festival
glasbenega filma, ki naj ne bi ponujal
zgolj moznosti za ogled filmov, ki jih
publika e ni imela priloznosti videti,
ampak naj bi hkrati tematska
opredelitev omogodila tudi
problemsko posvetovanje na temo
glasba in film. Predvajali so 22
filmov, od glasbenih komedij (Jezus
Kristus Superstar, Ocaranje,
Prijatelja) do koncertnih filmov kot
Pink Floydi v Pompejih, ¢udovit film
o Rolling Stonesih, Jimi igra
Berkeley, pa Monterey pop,
Nadaljujmo z rokom in $e Na pomod,
Rumena podmornica, Ameri$ki graffiti
in Kabaret. Teden glasbe je zabelezil
skoraj isto Stevilo obiskovalcev kot
prvi festival, se pravi priblizno 3800.
Leta 1977 je postalo sodelovanje z
londonsko skupino Se tesnejse in
kvalitetnej$e, hkrati pa so pri delovnih
nalogah sodelovali $e skupina Jeune
Cinéma (Mladi film), Zadruga
cineastov, (la Cooperative des
Cinéastes) in Pariska filmska zadruga
(la Paris Film Coop.). Na festival je
prislo devetnajst filmskih reziserjev,
pogovore pa je vodil znani profesor na
Sorbonni in kritik Dominique Noguez.
Projekcije so bile isto¢asno na $tirih
krajih hkrati (to je omogo¢&il posebni
sistem filmskih repriz) in publiki so
lahko predstavili 125 kratkih in
celovecernih filmov in 52 reziserjev iz
9 deZel.

Ljubitelji filma so imeli priloZnost
videti tudi vse filme Kenetha Angera
in retrospektivo 12 filmov Brakhagea.
Poleg tega je festivalu uspelo
prikazati program, ki je bil ubran na
precej pere¢o problematiko,
posveéeno borbi manjsin. V tem
programu so bili filmi Zahodna
Sahara, Angola, Vojna ljudstva in
NeodvisneZi Nove Kaledonije. To pa
Se ni vse. Naslednji problemski krog
je posegel po zgoéi temi alzirske
emigracije in borbi zensk za
enakopravnost. Sledil je $e program

pariske zadruge (Rovere, Ahmed, Kut,
Eizykman, Fihman in Giovanni
Martedi) pa program dvajsetih filmov
Neodvisne filmske oaze iz Los
Angelesa (Roberta Friedman, J.
Engel, Kathy Rose, Chick Strand,
David Wilson, Graham Weinbren,
Dennis Philips in Anthony Forma),
potem filmi Marie Klonaris, Katarine
Thomadaki, pa avtorji J. M.
Bouhours, Stephane Marti, Uziel
Peres, Philippe Schwing, Georges
Rey, Philippe Riviere, Pierre Jouvet,
program devetih filmov Brucea
Wooda, ki je prav zaradi tega prisel iz
Chicaga, program filmov najnovejse
produkcije Londonske zadruge
(Sherwyn, Gidal, Annabel Nicholson,
Steve Farrer, Stuart Pound, Malcolm
LeGrice, Mike Leggett, Mike Dunford,
Chris Welsby, D. Parsons) in dva
filma Marka Bergera. Udelezenci
festivala so si lahko v razgibani noci
ogledali e Pastoralno skrivalnico
Terayama, Warholove filme,
Morrisseya in Se ¢udoviti film
Pepelnato kolo avtorja Goldmana.
Prvi¢ je bilo v okviru festivala
odloéeno, da glasbenik Alain Lithaud
izvede svojo kreacijo v elektronsko-
akusti¢nem stilu. Tako $irok je lahko
ta festival.

Po teh dveh festivalih pa se je
organizatorjem pojavilo — med vrsto
drugih problemov — 3e eno bistveno
vprasanje, ali lahko tovrstni
eksperimentalni film obstaja in zazivi
zunaj vsega raziskovalnega dela na
drugih umetniskih podroéjih kot na
primer pri plesu, glasbi, gledalis¢u ali
plastiénih umetnostih? Tako smo
prisli do nove vsebine festivala,
takoimenovane multikoncepcije,
koncepcije, ki smo jo poimenovali
polifoniéna. Vseh 38 festivalskih
filmov leta 1978 je pokazalo skupno
tocko svojega raziskovanja, ¢lovesko
TELO. Ne da bi tema omejevala
karkoli drugega na festivalu, smo jo
vendarle izbrali za glavno snov nasih
inspiracij in pogovorov. Program se je
izkazal kot zelo enoten.

Teh 38 filmov nam je predstavilo 26
ustvarjalcev (17 jih je prislo tudi v
Nancy), med njimi najdemo imena kot
Michel Nedjar, Edda Gars, Yves
Rollin, Alain Mazars, Gérard Courant,
Pierre Bressan (ki si je delil nagrado v
Hyéresu 1978), Jean Paul Dupuis
(lani je v Hyéresu dobil Veliko
nagrado), Martine Rousset, Maria
Klonaris, Katerina Thomadaki (obe sta
prikazali ¢udoviti film Otrok, ki je lulal
zlata zrna, film-akcija, dolg dve uri)
Barbara Glowczewska in Laurence
Vale, Georges Pastrana, Unglee,
Thierry de Navacelle, Pierre Rovere,
Jérome de Missolz, Patrice
Kirchhofer, Takahiro Imura, Lionel
Soukaz, Stéphane Marti (Velika
nagrada Hyéeres 1977, ex-aequo),
Chantal Akerman, Barbara Spielman,
Chantal Fribourg, David Boeno in
Louis Skorecki; vsi pripadajo skupini
Jeune Cinéma, skupini la Cooperitive
des Cinéastes in la Paris Films Coop.
Ves ¢as festivala je bil prisoten tudi
profesor Dominique Noguez.

V okviru bolj "razburljivih™ festivalskih
dogodkov, ki niso sodili v naértovani
program, je Michel Journiac pred 300
gledalci predstavil nekaksen akt
telo—umetnost, Bernard Lubat in



njegova skupina pa so ponudili
"spektakularni koncert” v stilu jazz-
dada, ko so glasbeniki prehajali v
prave igralce. Tudi na podrogju
gledaliséa je bilo nekaj
eksperimentov; omenimo naj
predstavo, ki so jo igralci brali in sta
jo postavila Roger Viry-Babel, sicer
reziser in profesor za film, ter njegov
kolega Jacques Campain. V plesu pa
moramo na vsak naéin omeniti
enkratno predstavo, ki je trajala pet ur
in v kateri so plesali Gigi G.
Caciuleanu, Dominique Bagouet,
Caroline Dudan, Renata Pook,
Genevieve Sorin in Jean Marc Foret. V
8tirih razgibanih dnevih si je
raznovrstne predstave in poskuse
ogledalo 2800 ljudi, kar je za
prireditelje vsekakor spodbudno, da

se tudi v bodoce zavzamejo za festival
in ga Se poglobijo v Ze prvotno
zastavljenem polifonizmu,
mnogovrstnosti.

Ob koncu &tiriletnega dela in ob
pregledu treh festivalov, lahko
zaklju¢imo, da se festival v Nancyju
opredeljuje za dve smeri:

Prvic — v splodnem pogledu gre za
istocasno predstavljanje razli¢nih
umetniskih zvrsti, na nek nacin tudi
hkrati vec¢-dialekti¢nih; publika mora
tako hote ali nehote zavzemati
stalis€a, oblikovati mnenja, zaziveti
na enak nacin, skratka ustvariti mora
neko atmosfero. Gledalec se znajde
ujet v mreze medsebojnega delovanja
razli¢nih praks, ki se zde na povrSini
sicer res precej razli¢ne, v resnici pa
gre vendarle za nekaj skupnega,

ckman

hotenje po novem in revolucionarni

znacaj. Gledalec ni le pasiven

spremljevalec predstave ali gledalec
dogajanja na filmskem platnu;
prisiljen je, da sodeluje, da aktivira
svojo obcutljivost, hkrati pa mora vse
kar vidi in slidi tudi sam pospesevati.

Drugi¢ — v ozjem smislu filma pa

lahko zasledimo tri usmeritve:

a) retrospektivo

b) prikaz filmov, ki so Ze prejeli

kak3$no nagrado na festivalu v
Hyéresu, ali tistih, ki jih niso §e
nikjer prikazali, jih pa priporoc¢ajo

c) prikaz produkcije neke dezele,

seveda njene neodvisne proizvodnje

Festival v Nancyju pa bi vendarle Zelel

v prvi vrsti obdrzati odnos med

gledalci in ustvarjalci. V ta namen je

najve¢ truda in dela vlozenega prav v

prizadevanja, da se v ¢asu festivala

omogoci prisotnost avtorjev.

Le nekaj tednov je, kar je festival v

Nancyju prejel svojo prvo denarno

podporo (po 4 letih!) mesta Nancyja;

vsota znasa 1000,00 frankov, kar
seveda ni mnogo, ¢e pogledamo vso
pahljac¢o dejavnosti in stroskov, ki jih
tako zasnovan festival ima, hkrati pa
skoraj nosmehljivo, ¢e upostevamo
njegov domet. Morda pa je potrebno
administraciji in odgovornim organom
najprej predloziti dokaze, da verjamejo

v dobre namene? Pravzaprav gre

najvecja zasluga za festival prav

osebam kot so Dominique Noguez pa
seveda zaupanju rezZiserjev, ki nam
posiljajo svoje filme in sodelujejo in
so tako dosegli, da ima festival uspeh
in da si je priboril tudi pravico
obstoja.

Tezko bi bilo Ze v tem trenutku

govoriti o tem, kak3en bo festival

naslednje leto. Prav gotovo pa festival
marca 1979 bo. Festivalska ekipa
predvideva naslednji okvirni program:

1 — retrospektivo filmov Lapoujada

2 — predstavitev filmov s festivala v
Hyéresu in tistih filmov, ki jih
bodo razne komisije zasledile in
predlozile od kje drugod; seveda
bo vse v okviru sodelovanja in ne
tekmovanja.

3 — predstavitev filmov mladih
jugoslovanskih reziserjev

4 — predstavitev filmov mladih
nizozemskih reZiserjev (ali pa
japonskih)

5 — program elektronsko-akusti¢ne
glasbe, ¢e bo le mogode z
mednarodno zasedbo

6 — program plesa in gledalis¢a

Glede festivala leta 1980 pa Ze

naértujejo program, ki bi predstavil

vse surrealisti¢no ustvarjanje nadega
¢asa. Komisije ze delajo in obljubljajo
nam udelezbo pomembnih francoskih,
angleskih in 3e nekaterih drugih
surrealistov. Prav tako bo tudi filmski
program posegel v to smer
ustvarjanja, kot tudi poezija, razstave,
gledalis¢e in Se kaj ...

Le tako bodo Nancy in njegova

sre¢anja zaziveli in predstavili

sodobno ustvarjanje, le tako bodo
posegli v mednarodni prostor in
poskusili zavrniti vse, kar je
dogmatsko in ne sluzi napredku in se
karseda Siroko odprli vsemu, kar Zeli
biti v naj¢istejSem in najradikalnej$em
smislu nekaj drugega in drugacnega.

prevedla Neva Muzié



in memoriam

Leopoldo
Torre Nilsson (s2a—197s)

\

Leopoldo Torre Niisson je tudi sam od$el v svoje "zaprte
svetove”. Flimar, ki Je v Cannesu 1957 z ANGELSKO HISO
E"" opozoril na prisotnost kinematografij Latinske Amerike.

e LA CASA DEL ANGEL, ki Jo Je posnel po novell Beatriz
Guido (Zene in dolgoletne sodelavke), odkriva bistvene
karakteristike njegovih filmskih prizadevanj: "kliniéna”
analiza (vseskozl z oémi velikega moralista) meSanskega
sveta z Ikonografskiml elementi prebujanja spolnosti,
politiéne In verske hipokrizije je izpeljana v fiimski sistem,
ki kaZe In govorl o izrednem avtorjevem zanimanju za
ekonomiéno izrabo slike in zvokov. FIN DE FIESTA (1960) In
LA MANO EN LA TRAMPA (1961) sta potrdila za¢rtane
preokupacije in napovedala reZiserja, ki se Je po svojih
tematskih in stilskih raziskavah vpisal v blizino, nam veliko
bol] znanih, cineastov kot so Bunuel, Antonioni, Bergman in
Welles.

Filmi Torre Nilssona so po svojih idejnih (in "Ideclogkih”)
konotacijah predvsem moraine zgodbe (z i1zjemami kot so EL
GUAPO 1900, PIEL DE VERANO, SETENTA VECES SIETE Iz
zatetka '60-1h let, ki se nagibajo v flimska dela z izrazite]$im
soclalno krit€nim angamanom in s katerimi se je Torre
Nilsson za nekaj éasa vkljuéil v napore tkim. argentinskega
"novega vala” mlaj§ih reZiserjev; David Jose Kohona,
Rodolfa Kuhna In Lautara Murue). Te zgodbe predstavijajo
spopad med odraslimli, viadujoéimli In "oéetovskimi”
protagonisti argentinske burZoazije in njihovimi "sinovi”, ki
Jim tradiclonalne vezi represivne vzgoje prepreéujejo
samolizpolnitev. "Mojstri” druZbe s svojiml nasiinimi |!:|.ml
duiljo mlade Nilssonove Junake, |ih kastrirajo in oznacujejo
s krivdami. Ob zamreZenih ideallh, neizrabljeni
libidinalnosti, zatrtemu erosu je moZno utrujajoce
prevzemanje “sveta oletov”, pristajanje na utrjene druZbene
razmere (pred-) peronizma (in po-peronizma do diktature
Videle) all pa propad, za katerega se opredell veé|i del
miadih protagonistov 2e Iz tradicionalne "pundonor”
(vpradanja Easti, ki Je prek Lope de Vega, Calderona In
ostallh ... eno izmed kljuénih gibal Spanske dramatike).
Torre Nilsson presega gole metafizi¢éne oznatbe Dobrega in
Slabega (ob znatnem vplivu Kafke, Prousta, Wassermana,
Dos Passosa, Faulknerja, Borgesa) in vse njegovo
"moraliziranje” ima svojo socialno utemeljitev v izpradevanju
argentinske povojne zgodovine. Ves njegov opus odlikujejo
izrazito celebralen stil s pogosto dolgo akumulacijo fiksnih
planov In narativne metode, ki omogoéajo filmu specifiéno
obdelavo romanesknih tem. Avtor ostaja zvest svojl
opredelitvi do fiima tudl v novej3ih delih, v PIEDRA LIBRE
(1976) in v LOS SIETES LOCOS (1974). Sledn]i fllm velja po
besedah argentinskega kritika Roberta Tabble za morda
najved]i doseZek v karieri Torre Nllssona, za "boleéo satiro
utopli] in socialnih polomov argentinske druzbe”. Kijub
svojemu izrazitemu Individualizmu ostaja Torre Nilsson eden
izmed nestorjev latinsko-ameri§ke kinematografije, pri nas
pa e skorajda neznan. Tri leta bo, odkar mu je starl
kontinent priredil retrospektivo v Perpignanu po zaslugi
odliénega poznavalca kinematografi] Spanskega Jezikovnega
podrotja, Marcela Omsa (ki je prispeval v zbirki "Premier
Plan” eno redkih monografi] o reZiserju). Prireditev je Ze
"pred avtorjevo smrtjo” v zadostni merl opozorila na potrebo
po temeljitej3i obdelavi njegovih fiimov. Kajtl Torre Nilsson
Je zivel in delal v deZell s stalno Ideolodko represijo, z
aktualno policijsko brutalnostjo In je s svojimi filmi verjel v
(ne)ustvarljiv Eudei.

J. D.
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Roman
Karmen (19os—197s)

"Oni so se razlikovali od nedeljskih filmskih novosti, kakor
se uvodni &lanek v éasopisu razlikuje od informativnega
teksta v stolpcu na naslednji strani.”

V. Pudovkin

Pudovkin z "oni” misli na kratke in celoveéerne
dokumentarce, ki so jih v éasu Il. svetovne vojne posneli
sovjetski snemaici in reZiser]i. V osnovi njihovih projektov je
lezala Zelja, da preseZejo zgol] “golo” priCevanje o iztirfjenem
svetu, dogajanjih, do katerlh je pripeljala "izkrivijena”
ideologija fasizma in nacizma. Kakor v vsakem
dokumentarnem filmu, ki noée biti le faktografsko,
mehaniéno belezenje dejstev In stvari, laZno "koketiranje” z
neposrednostjo, Je tudi v teh filmih material, éeprav Ze sam
po sebl vznemirljiv, presunljiv in emocionalno vzburljiv
(nasilje in grozote vojne) nadgrajen. S pomoéjo
konceptualnih zastavitev, izbora in montaZe je Zalostna
Izkugnja €éloveka 20. stoletja razkrita v vsem njenem
tragiénem bistvu, znotra] humanistiénega pogleda na svet in
naprednega ideoloSkega pr?ﬂt“.anja. Roman Karmen Je bll
eden osrednjih nosiicev takine usmeritve v sovjetski
dokumentaristiéni produkcijl. Nemirni popotnik, avanturist v
najlepdem pomenu te besede, je bil s svojim "magiénim”
aparatom prisoten povsod tam, kjer so se dogajale
revolucionarne spremembe. Z ofesom svoje kamere, ki je
postalo oko njegovega telesa, je ujel in zapisal zgodovino v
vse] moznl merl filmskega vratanja njene neponovljive
neposrednosti. V Imenu zgodovine in revolucionarnih idealov
Je za svojo prisotnost v Spanski drzavijanski vojni, kitajski
revoluciji, v drugi svetovni vojni, v vietnamskem
protikolonialnem boju in v kubanski revoluciji venomer
zastavljal svoje Zivlijenje. Ta posneta pretekla zgodovinska
dogajanja pa nimajo zgolj kabinetne zgodovinske vrednosti.

Ti fiimi so tako danes, kot v asu svojega nastanka,
soustvarjalci zgodovine. Niso neobvezna, presenetljivo
natanéna "spominjanja” &arobne tehnike, marve¢ pomembni
konstututivni elementi idejnega Iin IdecloSkega pogleda
sodobnega &loveka na svet.

S. F.
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izbor iz tuje filmske bibliografije (2)

RQleer" (knjizne monografije in monografski prikazi v periodiki)

Po lanskoletni objavi naslovov iz zeodovine
in teorije filma, tokrat nadaljujemo izbor iz
tuje filmske bibliografije s prispevkom
monografij refiserjev, med katere smo
wvrstili tudi zbirne Studije o pomembnejsih
avtorjih iz strokovne periodike. Poudariti
je treba, da smo sledili tistim tujim
Jezikom, katere pri nas bolj ali manj tudi
obvladamo in nadalje upostevali tiste
knjiZne edicije in periodiko, ki veljajo za
strokovno preverjene. Tako gre za
selektivno bibliografijo, za katero upamo,
da nima vecjih pomanjkljivosti, pa &eprav
Jjo mestoma morda "'odlikuje’’ kak$na
nedoslednost v navajanju podatkov, Je e
tako, da nismo razpolagali 7 vsemi
bistvenimi in natan&nimi repertoarji ter
indeksi, ki bi se pri takem delu nujno
potrebovali. Delo smo opravili (upamo
zadovoljivo) v pogojih, v kakr$nih pac
Zivimmo in delamo. Ti pogoji pa narekujejo
mero logiénega obna$anja in tisto malo
¢loveSke tolerance in potrpeiliivosti, &e
ho¢emo, da bodo na$i skupni napori
vendarle dali tudi konkretne rezuliate.
Prepricani smo, da bo ta bibliografija
koristila (v prihodnjih $tevilkah bomo
nadaljevali z nalriom izbora tuje filmske
bibliografije) in ne bo le *’nora strast
zbiralcev, da zabeleZijo naslove in
generalije (svojih) knjig”’, kot je
bibliofilsko sreCo ozna¢il Walter Benjamin
Vv svojem znamenitem eseju o Svoji
knjiZnici.

Joze Dolmark
Silvan Furlan

Opombe:

vedji del nastete literature je dostopne v obeh
osrednjih filmskih knjiznicah (knjiznica
AGHF‘#. Nazorjeva 3; knjiznica DSFD/Filmski
muzej, Ulica talcev 6).

zahvaljujemo se vsem tistim, ki so nam tako
ali drugace nesebitno pomagali (in
vzpodbujali) pri izdelavi te bibliografije.

Patrick Couratin
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AKERMAN CHANTAL
NARBONI, J. La quatriéme
personne du singulier (C.
Akerman).

Cahiers du Cinéma, $t. 276,
maj 1977.

PATTERSON, P., FARBER, M.
Jeanne Dielmann

Film Comment, &t. 6, 1977.
KINDER, M. Reflections on
"Jeanne Dielmann”. Film
Quarterly, §t. 4, poletje 1977.
CHAMPETIER, C. Chantal
Akerman.

Cahiers du Cinéma, §t. 288,
maj 1978.

ALDRICH ROBERT

JARVIE, |. Hysteria and
Authoritarianism in the Films
of Robert Aldrich

Film Culture, §t. 22—23, 1961.
(v.a.) Robert Aldrich.

Positif, 5t. 182, jun. 1976.

ALEA GUITERREZ TOMAS
KERNAN, M, Cuban Cinema:
Tomas Guiterrez Alea. Film
Quarterly, zima 1975—76.

ALLEN WOODY

MUNDY, R., MAMBER, S.
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London: B.F.l., 1978.
OSHIMA NAGISA

753 CAMERON, |. Nagisa Oshima,
v Second Wave. London:
Studio Vista, 1970.
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Bloomington: Indiana Universi-
ty Press, 1971.
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London: Studio Vista, 1971.
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Film Comment, $t. 5, 1976
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(v.a.) Renoir.
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Jugoslo\ranski filmski nakupi leta
1978 in 1979

Nakupovanije filmov zagotovo
pomeni enega izmed pomembnih
oken, obrnjenih v svet, k drugim
narodom, k drugim kulturam. Seveda
Se zdale¢ ni vseeno, kolikéno je,
kam je obrnjeno in kaksni so
prameni, ki sijejo skozenj.
Jugoslavija je, kar zadeva nakupo-
vanje, odprta na vse strani. Na
seznamih nasih distribucij, na
njihovih uvoznih listah, so zastopane
domala vse deZele sveta, Zapad in
Vzhod pa tudi Afrika, Latinska
Amerika, Azija in Avstralija. Toda
ugotovitev te vrste sama po sebi Se
ne pove ni¢esar o dejanski
usmerjenosti nasih kinematografskih
interesov oziroma ravnanj, o njihovi
kvaliteti. Brz ko se sooimo z nacini
izbiranja in nakupovanja filmov, nam
je jasno, da v njihovem ozadju ni
trdne in razvidne naértnosti, pa¢ pa
prevliaduje spontana trzna logika.
Vsaka izmed nasih desetih
distribucijskih hi§ deluje po svoji
podjetniski logiki. Njihovo
programsko-repertoarno podruzblje-
nje je samo nakazano, ne pa tudi
razvito do tiste mere, ki bi
omogodcala celoviti in optimalni vpliv
uporabnikov kinematografske
ponudbe. Prav tako pa tudi dogovo-
rno sodelovanje med posameznimi
distribucijami ni na stopnji, ki bi
spodbujala repertoarno kvaliteto in
ucinkovito zavratala jalovosti
oziroma deformacije.

Pricujoci pregled filmskega nakupa v
letih 1978 in 1979, kot ga je razvideti
iz repertoarnih katalogov
pesameznih distribucij, skusa podati
vsebinske in statisti¢ne argumente
in jih sooditi z ob&imi kriti€nimi
sodbami na raéun nae obstojece
kinematografske ponudbe.

Kaj so ponudili prek svojih
katalogov?

Vesna film (Ljubljana)

V letu 1978

1. To so gadi |/ jugoslovanski /

komedija / rezija: Joze Bevc

. Ko zorijo jagode | jugoslovanski

| miadinski / rezija: Rajko Ranfl

. Hajka | jugoslovanski / vojna

drama / rezija: Zivojin Pavlovi¢

. Sreéa na vrvici | jugoslovanski /

miadinska komedija / rezija:

Jane Kavcic :

5. Herbie znova tekmuje (Herbie
Rides Again) / ameriski /
komedija / rezija: Robert
Stevenson

6. Kenguru (Kenguru) / madzarski
| drama | rezija: Janos
Zsombolyai

7. Varovalne barve (Barwy
ochronne) / poljski / drama /
rezija: Krzysztof Zanussi

8. Ogledalo (Zerkalo) | sovjetski /
drama | rezija: Andrej Tarkovski

9. Posiistvo (Assault) / angleski /
srhljivka / rezija: Sidney Hayers

10. Nenavadne priloZnosti (Quelle
strane occasioni) / italijanski /

A LN

1

L

2

e

22;

23.

24.

25.

27.

komedija ! rezija: Luigi Magni —
Luigi Comencini

. Mali mali élovek (Un borghese

piccolo piccolo) [ italijanski /
drama / rezija: Mario Monicelli

. Demonsko seme (Demon Seed)

| ameriski / fantasti¢ni / rezija:
Donald Cammell

. Ce skace slon ¢&ez plot (Un

elephant, ca trompe enor-
mement) / francoski /| komedija
| rezija: Yves Robert

. Harmagedon (Armaguedon) /

francoski / srhljivka / rezija:
Alain Jessua

. Macka je videla morilca (The

Late Show) / ameriski /
kriminalka / rezija: Robert
Benton

. Skofova spalnica (La stanza del

vescovo) / italijanski / drama /
rezija: Dino Risi

. MoZ, ki je gn‘éef na zemljo (The

Man Who Fell to Earth) /
angleski / fantasti¢ni / rezija:
Nicolas Roeg

. Nekateri so za vrode (Some Like

It Hot) /| ameridki / komedija /
rezija: Billy Wilder

Ugrabitev ?’The Squeeze) |
angleski / kriminalka / rezija:
Michael Apted

. Fantom iz Lubla (Kisertet

Lublon) / madzarski /
pustolovski / reZija: Robert Ban

. Cipkarica (La Dentelliére) /

francosko-8vicarski | ljubezenska
drama [ rezija: Claude Goretta
Dirka brez zmage (Sidewinder
One) |/ ameriski / akcijski /
rezija: Earl Bellamy

Julija (Julia) /| ameriski ! drama
| rezija: Fred Zinnemann

Vrag pretepa svojo 2eno (Veri az
ordog a feleseget) /| madzarski /
satiriéna komedija / reZija:
Ferenc Andras

Preigravanje (One on One) [
ameriski / drama / rezija:
Johnson Lamont

. Heroji (Heroes) | amerigki /

drama / rezija: Jeremy Paul
Kagan

Vsi bomo $1i v raj (Nous irons
tous a paradis) / francoski /
komedija | rezija: Yves Robert

. Fantje iz 3. Cete (The Boys in

Company C) /| ameriski / vojna
drama / rezija: Sidney J. Furie.

leto 1979

. Praznovanje pomladi |

jugoslovanski | drama / reZija:
France Stiglic

. Nobody in Indijanci (Un genio,

due compari e un pollo) /
italijansko-francosko-nemski /
western / rezija: Damiano
Damiani

. Vro€¢ica sobotne noéi (Saturday

Night Fever) | ameriski /| drama
z glsbo [ rezija: John Badham
Hotel na plazi (L'hotel de la
plage) I francoski /| komedija /
refija- Michel Lang

33. Canterburyske zgodbe (Can-
terbury's Tales) / italijanski /
eroti¢na komedija / reZija: Pier
Paolo Pasolini

34. Dekle za slovo (The Good-Bye
Girl) / ameriski / komedija /
rezija: Herbert Ross

35. Hello Dolly (Hello Dolly) /
ameriski / glasbena komedija /
rezija: Gene Kelly

36. Vse Zivijenje je pred teboj (La vie
devant soi) / francoski / drama /
rezija: Moshe Mizrahi

37. Equus — slepi konji (Equus) /
ameriski / drama / rezija: Sidney
Lumet

38. Hop, ¢loveska opica je tu (Hop,
a je tu lidoop!) / &edki /
komedija / rezija: Milan Muchna

39. Koca v nedrih (Cria cuervos) /
Spanski | drama [ reZija: Carlos
Saura.

Q¢itno je, da Vesnin repertoarni
seznam za leto 1979 e ni dokonéan,
kar je — kot vselej — odvisno od
odobrene devizne kvote, od
pogajanj, ki sledijo, in od sklenjenih
dogovorov. Na repertoarnem sez-
namu se bodo znasli $e nekateri
filmi, ki doslej niso bili vpisani, pri
tem ali onem izmed napovedanih pa
se utegne iz tega ali onega razloga
"zalomiti”. Vsebinski in statisti¢ni
sestevek, izpeljan iz seznamov, kot
jih prinasa zivi tok dogajanja, glede

‘na to ni istoveten z realizacijo

Vesninega repertoarja v vseh
njegovih nadrobnostih. Povzemamo
ga kot poskus analitiéne razgrnitve
programske politike, kakrsno goji
slovensko distribucijsko podjetje.
Med 39 Vesninimi filmi najdemo v
letih 1978 in 1979 pet jugoslovanskih
(od tega Stiri slovenske) — trinajst
ameriskih — pet italijanskih — pet
francoskih — tri angleske — tri
madZarske — enega Svicarskega —
enega ¢eSkega — enega sovjetskega
— enega poljskega in enega
Spanskega.

Po zanrih navajajo: 15 dram, 15
filmov komedijske zvrsti in 9 filmov,
ki sodijo v obmoc&je tantastiénih,
srhljivih, kriminalistiénih in

odobnih “zabavnih™ filmov.

e vpisemo v kakovostni vrh
Vesninega repertoarja filme, kot so
Hajka, Varovalne barve, Ogledalo,
Mali mali &lovek, Cipkarica, Fantje iz
3. éete, Vse Zivljenje je pred teboj,
Equus in Kaéa v nedrih, ugotovimo,
da je med ponujenimi filmi priblizno
cetrtina tistih, ki so bili ali $e bodo
delezni najvisjih ocen. Malce bolj
mili kriteriji odmerjanja kvalitete pa
seveda dopustijo trditev, da je
Vesnin repertoar tako v svoji glavnini
kot v svojem povpreéju — raz-
meroma dober.

Croatia film (Zagreb)
Program filmov 1978 — 1979

1. Ljubica | jugoslovanski / drama
I rezija: Kredo Golik

2. Bosko Buha | jugoslovanski /
vojni / rezija: Branko Bauer

3. Bravo maestro | jugoslovanski /
drama [ rezija: Rajko Grli¢

4. Okupacija v 26 slikah |
jugoslovanski / vojna drama /
rezija: Lordan Zafranovi¢

5. Abba (Abba — The Movie) /
svedski / glasbeni / reZija:
Lasse Hallstrom

6. Aleja prekletstva (Damnatio
Alley) / ameriski / fantastiéni /
rezija: Jack Smight

7. C.A.S.H. — placilo v gotovini
(C.A.S.H.) | ameriski / komedija
| rezija: Ted Post

8. Divji zapad (The Wild West) /
ameriski / dokumentarni (an-
tologija ameriskega westerna) /
rezija: Laurence von Joachim

9. Druga stran polno¢i (The Other
Side of Midnight) / ameriski /
drama [/ rezija: Charles Jarrot

10. Morilska elita (Killer Elite) /
ameri§ki / kriminalka | rezija:
Sam Peckinpah

11. Gréke fige (Die griechische
Feigen) / zapadnonemski /
eroti¢na komedija / reZija: (ni
navedeno)

12, lzganjalec hudic¢a (The Exorcist)
| ameriski /| drama / reiija:
William Friedkin

13. lzgubljeni v ¢asu (People that
Time Forgot) / angleski /
fantastiéni / rezija: Kevin Connor

14. No¢ éednosti v javni hidi (Equ
erkolcsos ejszaka) /| madzZarski /
komedija | rezija: Karoly Makk

15. Onidve (Ok ketten) / madzarski /
drama [ rezija: Marta Meszaros

16. Pametnejsi brat Sherlocka
Holmesa (Sherlock Holmes’
Smarter Brother) / angleski /
komedija | rezija: Gene Wilder

17. Grdi, umazani. zlobni (Brutti,
sporchi, cattivi) / italijanski /
drama / reZija: Ettore Scola

18. Sence vrodega peletja (Stiny
horkeho leta) / ¢eski / drama /
rezija: Frantisek Vlacil

19. Vsi predsednikovi moZje (All the
President's Men) / ameriski /
drama | rezija: Allan J. Pakula

20. Odvetnica (Advokatka) | ¢eski /
drama | rezija: Andrej Lettrich.

Croatia ima v programu (ki FOd
oznako 1978—1979 zajema le filme
za ¢as sezone 1978/79, torej od
jeseni 1978 do pomladi 1979) &tiri
jugoslovanske filme — sedem
ameriskih — dva madZarska — dva
ceska — dva angleSka — enega
zapadnonem$skega — enega ita-
lijanskega in enega $vedskega.

Po zvrsteh so filmi z njenega sez-
nama razvrsceni takole: 11 dram, 4
komedije, 3 filmi iz obmoéja
znanstveno fantastike ali iz 2arna ak-
cijske kriminalke in dvoje igranih
dokumentarcev (Abba in Divji

zapad.)

V priznani kvalitetni vrh tega
repertoarja sodijo filmi, kot so bravo
maestro, Okupacija v 26 slikah,
lzganjalec hudi¢a, Onidve, Grdi —
umazani — zlobni, Vsi predsednikovi
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caan

mozje pa nemara 3e ta ali oni izmed
nastetih, kar dopus&a ugotovitev, da
je program zagrebske distribucijske
hige Croatia vsaj do polovice
kvaliteten, v svojem celotnem
povpredju pa razmeroma dober.

Kinematografi (Zagreb)

V letu 1978
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Akcija $tadion | Jugoslovanski /
vojna drama | rezija: Dusan
Vukoti¢

Rocky | ameri8ki / drama /
rezija: John Avildsen

. Tezki dnevi podzemlja (Le bon et

les mechants) / francoski drama
| rezija: Claude Lelouche

. Bumerang (Comme un

boumerang) / francoski /
kriminalka | rezija: José
Giovanni

. Pas sence (Smuga cienia) /

poljski /| drama | rezija: Andrzej
Wa}da

falo Bill in Indijanci (Buffalo
Bill and the Indians) / ameri3ki /
saairiéni / rezija: Robert Altman

. Obrazi v zrcalu (Tikorkepek) /

madzarski /| drama / reZija:
Rezso Szoreny
Podnajemnik (Le locataire) /
francoski / drama / rezija:
Roman Polanski

. Kasandrin most (The Cassandra

Crossing) / angleski / drama /
rezija: George Pan Cosmatos

. Gusar z Jamajke (The Scarlet

Bucaneer) | amerigki /
pustolovski / reZija: James
Goldstone

. Potniki (Les passagers) /

francoski / kriminalka / reZija:
Serge Leroy

. Joseph Andrews — fant brez

napake (Joseph Andrews) /
amerigki / komedija / reZija:
Tony Richardson

. Sednik imenovan Serif (Le juge

fayard dit "Le Sheriff") / fran-
coski | drama [ reZija: Yves
Boisset

. Spomin na sestro — dvoj¢ico

(Spomen za bliznackata) /
bolgarski / drama / rezija:
Ljubomir Sarlandzijev

. Dvoboj na Missouriju (The

Missouri Breaks) / ameriski /
western | reZija: Arthur Penn

. Kino za gro$ (Nickelodeon) /

ameriski /| komedija / reZija:
Peter Bogdanovich

. Usoda (Osinda) / romunski /

drama [ rezija: Sergiu
Nicolaescu

. Poslednji 2arek somraka

(Twilight's Last Gleaming) /
ameriski / drama [ reZija: Robert
Aldrich.

sezono 1978—1979

. Pot sodelovanja in prijateljstva |

jugoslovanski / dokumentarni |
reZija: Ljubisa Sari¢

. Na po! neZno, na pol grobo

(Semi-Tough) | ameriski [
komedija / reZija: Michael
Ritchie

. Fedora | ameriski /| drama !/

rezija: Billy Wilder

SovraZniki (Vragi) | sovjetski /
drama / rezija: Rodion Naha-
petov

. Vonj poljskega cvetja (Miris

poljskog cvijeca) / jugoslovanski
/ komiéna drama / rezija: Srdjan
Karanovit

. Nori Pariski konj (Crazy Horse

de Paris) / francoski /
dokumentarni / rezija: Alain
Bernardin

Preiskava v znamenju strahu (lo
ho paura) / italijanski /
kriminalka / rezija: Damiano
Damiani

Pustite ga. naj se boji (Jen ho
nechte, at se boji!) | &eski /
glasbena komedija / rezija:
Frantisek Vicek

Korakaj ali umri (March or Die) /
anglegki / avanturistiéni / rezija:
Dich Richard

28. Samurajske zastave (Samurai
Banners) | japonski /
zgodovinska drama rezija:
Hiroshi Inagaki

29. Doktor Meluzin (Dym bram-
borove nate) / ¢eski / drama /
reZija: Frantisek Viacil

30. Ljubezen in teredZa (Arsin mal
alan) / sovjetski / %Iasbena
komedija | rezija: Tofik Tagizade

31. Nora vojna bratov Marx (Duck
Soup) / ameriSki /| komedija /
rezija: Leo McCarey

32. Prepovedana zabava
(Manoranjan) / indijski /
glasbena komedija / rezija:

hammi Kapoor

33, Trpljenje mladega Wertherja (Die
Leiden des jungen Werthers) /
vzhodnonem3ki / drama / reZija:
Egon Gunther

34. Zlati rendezvous (Golden
Rendezvous) | ameriski /
avanturistiéni | rezija: Ashley
Lazarus

35. Divjak iz Pariza (Le sauvage) Iy
francoski / komedija / retija:
Jean-Paul Rappeneau

36. Zbogom pa amen (Good Bye and
Amen) | italijanski / kriminalka
| rezija: Damiano Damiani

37. Tahir in Zuhra (Tahir i Zuhra) /
sovjetski / ljubezenska drama /
rezija: N. Ganjev

38. Noé, ko se je rodil striptease
(The Night TheK Raided Min-
sky’s) [ ameriski /| komedija /
rezija: William Friedkin

39. Kozaréek vodke za pogum (Sto
grama dlja hrabrosti) / sovjetski
! satiriéna komedija (omnibus) /
rezija: A. Markelov,

Busmeljev, G. Sukin

40. Viomilec na prostosti (Straigt
Time) / ameriski / kriminalka /
rezija: Ulu Grosbard

41. Ginekolog socialnega zavarova-
nja (Il ginecologo della mutua) /
italijanski / satiricna komedija /
rezija: Joe d' Amato

42. Crna su#nja (Xica da Silva) /
brazilski / zgodovinska drama /
rezija: Carlos Dieg'ues

43. Visoka napetost (High Anxiety) /
ameriski / parodija / rezija: Mel
Brooks

44. Kraj v peklu (Un posto all’in-
ferno) / italijanski / vojna drama
| reZija: Joseph Warren

Kinematografi Zagreb imajo v svoji
ponudbi: tri jugoslovanske, Stirinajst
ameriskih, sedem francoskih, &tiri
italijanske, &tiri sovjetske, dva
anglegka, dva japonska in dva ¢edka
filma, enega indijskega, enega
vzhodnonem$kega, enega

ga brazilskega, enega bolgarskega,
enega poljskega in enega
madzarskega.

Ko sledimo razporeditvi po Zanrih,
nastejemo 17 dram, 14 komedij in
satir, 11 kriminalk, westernov in
avanturistiénih filmov ter dva
dokumentarca.

I1zbor nesporno kvalitetnih filmov je
razmeroma skromen: Akcija stadion,
Podnajemnik, Sodnik imenovan
Serif, Dvoboj na Missouriju,
Poslednji zarek somraka, Sovrazniki,
Vonj poljskega cvetja; pa nemara $e
ta ali oni izmed naslovov, toda vec
kot ¢éetrtina izmed vseh jih zagotovo
ni. Vecji del repertoarja te distri-
bucije sodi v solidno kinematograf-
sko povprecje. Ponudba vecidel ne
zdrkne pod sprejemljivo kakovostno
raven

Adriafilm (Zagreb)

. Prevelika rtev (Todo por nada) /
mehiski / western | rezija:
Alberto Mariscal

. In bil je ¢as vojne (Baby Blue
Marine) / ameridki / vojna
melodrama / rezija: John
Hancock

. Smesna ljubezen v New Yorku
(izvirni naslov ni znan) /
ameriski /| komedija / rezija:
Vincente Minelli

4. Za pest dolarjev (Per un pugno

di dollari) / italijanski / western
! rezija: Sergio Leone

5. Veliki gospodar (izvirni naslov ni

znan) | Hong Kong / karatejski

film / rezija: Jerry Thomas
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6. Kronika nekega zlocina |
jugoslovanski |/ drama / reZija:
ordan Zafranovi¢ T

7. King Kong je zbeZal (izvirni

naslov ni znan) | japonski /
grozljivka / rezija: Ishro Honda
. Ljubezenske prigode in nezgode
(Little Faus and Big Halsy) /
ameridki / avanturistiéni / reZija:
Sidney J. Furie

. Pod to Uéko ?ora (Spod te Utke
gore) / jugoslovanski / igrano-
dokumentarni film / reZija: Mario
Fanelli

10. Prvi splitski odred |
jggoslovanski | vojna drama /
rezija: Vojdrag Beréi¢

11. Budimpe$tanske zgodbe
(Budapesti mesek) / madzarski /
drama / rezija: Istvan Szabo

12. Decek Trini in Zapatta (Trini) |
zapadnonemdki / drama / reZija:
Walter Beck x

13. Prisli so ponodi (The Visitors) /
amerigki / politiéni thriller /
reZija: Elia Kazan :

15, Omar hrabri (Omar gatlato) /
alzirski / drama / reZija: Merzak
Allouache

16. Don je mrtev (The Don is Dead)
| ameriski | akcijski / rezija:
Richard Fletcher

17. Maddevalec iz Belfasta (Hen-
nessy) | ameriski | akcijski /
rezija: Don Sharp

18. Dokler ne ubijem tudi tebe (Cat
and Mouse) / ameriski / akcijski
| rezija: Daniel Petrie

19. Ziva taréa (The Sitting Target) /
angleski / akcijski / reZija:
Douglas Hickox

20. Romeo, Julija in antibaby tablete
(Sieben Sommers Prossen) /
vzhodnonemski / mladinska
drama / rezija: Gunther Jauthe

21. Z me¢em v roki (izvirni naslov ni
znan) / vzhodnonem3ki /
zgodovinska drama / retija:
Bernhard Stephen

22. Ljubezen pri dvajsetih (izvirni
naslov ni zapisan) / francoski /
drama [/ rezija: F. Truffaut

23. Jesenska sonata (izvirni naslov
ni zapisan) / $vedski / drama /
rezija: Ingmar Bergman

24. Kdo trka na moja vrata (izvirni
naslov ni zapisan) / ameriski /
drama | rezija: M. Scorcese

25. Naglo sodi$ce (Prijeki sud) /
jugoslovanski / drama / rezija:
Branko Ivanda.
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Adriafilm napoveduje 3tiri domace
(jugoslovanske), devet amerigkih,
dva vzhodnonem$ka ter po en
mehiski, italijanski, hongkonski,
japonski, madzarski, zapad-
nonem3ki, alZirski, angleski,
francoski in Svedski film.

Po zanrih so filmi na seznamu
razvr§éeni takole: 14 dram, 9 filmov
za "'srhljivo zabavo™ (western,
karatem srhljivka, akcijski film) ter 2
komediji.

Kar zadeva kvaliteto, je bera sila
skromna. Budimpestanske zgodbe,
Omar hrabri — pa napovedani filmi :
Ljubezen pri dvajsetih, Jesenska
sonata, Kdo trka na moja vrata in
Naglo sodisd¢e. O ve&jem delu
repertoarne ponudbe je mogoce
zapisati, da sodi pod kvalitetno
povpredje, odprta na nizke filmske
oziroma kinematografske kriterije.

Morava film (Beograd)

V letu 1978

1. Posebna vzgoja (Specijalno
vaspitanje) / jugoslovanski /
drama / rezija: Goran Markovit
Dvajseto stoletje (Novecento) /
italijanski |/ drama / rezija:
Bernardo Bertolucci
3. Potres (Earthquake) /| ameridki /
spektakl / reZija: Marc Robbson
4. Butch Cassidy in Kid (Butch
Cassidy and the Sundance Kid) /
ameriski | western /| rezija:
George Roj Hill
. Zivijenje se zaéenja dvakrat (Si
c'etait a refaire) / francoski /
drama [/ rezija: Claude Lelouche
6. Prelaz v Nevadi (Breakheart
Pass) | ameriSki /| western /
rezija: Tom Gries
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7. Podzemlje Montreala (Blazing
Magnum) / panamski /
kriminalka / reZija: Martin
Herbert

8. Sobari¢ina kariera (Telefoni
bianchi) / italijanski / komedija
| rezija: Dino Risi

9. V zlatem trikotu mamil (The
Golden Triangle) / tajski /
kriminalka / reZija: Avu Ma,
Rome Bunag

10. Romanca na rivieri (Hello and
Goodbye) | ameriski /
ljubezenska drama / reZija: Jean
Negulescu

11. V labirintu mo¢i (Le corps de
mon ennemi) [/ francoski /
kriminalka / reZija: Henri Verneil

12. Demon avtostopa (Qui comincia
'avventura) / italijanski /
avanturisti¢ni / rezija: Carlo di
Palma

13. Umri na drugem mestu (Outfit) /
ameriski / kriminalka / reZija:
John Flinn

14, Yesenia (Jesenia) /| mehiski /
ljubezenska drama / rezija:

Ifredo Krevena

15. Naloga majorja Lexa (Springfield
Rifle) | ameridki | western /
rezija: Andre de Tott

16. Nasilje v Neaplju (Napoli
violenta) / italijanski /
kriminalka / reZija: Umberto
Lenci

17. Maséevanje Toma Hunterja
(Fighting Mad) | ameriski /
kriminalka / reija: Jonathan
Dean

18. Veéni alibi (Villain) | ameriski /
kriminalka / rezZija: Michael
Tuckner

19. SovraZnik Apacev (Land Raiders)
| ameriski /| western / rekija:
Hatan Youren

20. Trojna nezgoda Charlieja
Chaplina: Drsalis¢e, Mornar po
sili in Nadzornik / ameriski /
komedija / reija: Charlie
Chaplin

21. Winetou lil | nemsko-
jugoslovanska koprodukcija /
western / reZija: Harald Reinl

22. Winetou in Apaci (Winnetou and

das Halbblut Apanatschi) /

nemsko-jugoslovanska
koprodukcija | western | rezija:

Harald Reinl

. Ljubezenski kompromis

(Hostess) /| vzhodnonem3ki /

ljubezenska drama / reZija: Rolf

Rommer

24, Naposled se razumeva (Konecne
si razumime) / &edki / komedija
| rezija: Jaroslaw Papoudek

25. Pes Solenij (Solenij pes) /
sovjetski / drama / retija:
Nikolaj Koseljev.
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Za leto 1979

V prospektu je naznagenih 30
filmskih naslovov, ne da bi bilo iz
opisov razvidno, za kaksne Zanre
gre, kak3ni so nalsovi v izvirniku in
katerim nacionalnim
kinematografijam pripadajo
posamezni filmi. Treba je ugibati,
toda "ugank” v celoti ni mogoce
razresiti. Gre za naslednje filme:

26. Pes, ki je imel rad viake |
jugoslovanski

27. Nikarte no (Nije nego) /
jugoslovanski

28. Usodna dirka | ameriski

29. Pustolovécine v dzungli |
indijski

30. Kdo prihaja iz hudica | verjetno
zapadnonemski

31. Smoki bandit | ameriski

32. Bitka za Alzacijo in Loreno |
francoski

33. Velika ljubezen lorda Nelsona |
verjetno ameriski

34. Moj prijateli slon | indijski

35. Usoda | sovjetski

36. Paul Carsey ne odpusca |
ameriski

37. Izjemen dan | italijanski /| drama
| rezija: Ettore Scola
Casanovine eroti¢ne avanture |
verjetno italijanski

39. Dajte mi Ziveti | indijski

40. Ogenj v podpalubju | verjetno
zapadnonemski

41. Spion, ki me je imel rad | ver-
jetno ameriski

42. Simon in Sara | ameriski
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43. Med jastrebi | ameriski

44. Leila in MedZun [ verjetno
sovjetski

45. Ljubezen je tvoja velika mo¢ |
sovjetski

46. Zival (L'animal) / francoski

47. Virnitev Tigra | verjetno ameriSki

48. Eno in isto | francoski

49. Stari Fairhead | ameriski

50. Rocknrol | verjetno sovjetski

51. Valentino | ameriski

52. Na muhi snajperfa | ameriski

53. Policaj in nic¢ drugega | fran-
coski

54. Tolpa grbavih | italijanski

55. Otok zakladov | ameri3ki

Za Moravo telja v prvi vrsti ugotoviti,
da je njena repertoarna usmeritev
komercialna v najslabsem pomenu
besede. Westerni, kriminalke in ak-
cijske srhijivke, namenjene ceneni
kinematografski zabavi, so v njenem
programu v izraziti previadi.
Kvalitetnih del je le za pescico:
Posebna vzgoja, Dvajseto stoletje,
Butch Cassidy in Kid, Pes, ki je imel
rad viake, Izjemen dan — pa se
seznam konca, kar pomeni,
povedano z jezikom $tevilk, da je
kvaliteta v sicer razseznem reperto-
arju Morava filma zastopana s
skromnimi desetimi odstotki. Glede
na pomanjkljivosti kataloga, ki so ga
natisnili, ni mogoce presteti, koliko
filmov s seznama pripada tej ali oni
izmed zvrsti, nobenega dvoma pa ni
o tem, da so kriminalke, ljubezenske
melodrame, avanturistiéni filmi,
westerni in ostali manjvredni Zanri v
previadujoci vecini. Morava film
izkazuje izrazito podpovpreten
programski izbor.

Najveé filmov prihaja iz ZdruZenih
drzav Amerike: 22. Italijanskih je
sedem, francoskih $est, sovjetskih
pet, zapadnonemskih &tirje, indijski
trije, jugoslovanski trije — pa §e po
en tajski, mehiski, panamski, cedki
in vzhodnonemki.

Avala pro-film (Beograd)

V letu 1978

1. Z licem v lice (Ansikte mot
ansikte) / &vedski / drama /
rezija: Ingmar Bergman

2. Tisina, smejemo se! (Silent

Movie) /| ameriski / komedija /
rezija: Mel Brooks
. Skupinski portret z gospo
(Gruppenbild mit Darne) /
zapadnonem3ki / drama / rezija:
Aleksandar Petrovi¢

. Dekle Iracema (lracema) /
brazilski / drama / rezija:
Orlando Senna

. Veliki skavt (Great Scout and
Cathouse Thursday) / ameriski /
komedija / rezija: Don Taylor

6. Prvié ljubezen (La prémiere fois)
! francoski / ljubezenska

melodrama / reZija: Claude Berri

. Otok zakladov (Ostrov sokrovis¢)
| sovjetski / avanturistié¢ni /

rezija: Eugen Fridman

8. Prijatelj iz Amerike (Der
amerikanische Freund) /
zapadnonemski / drama / rezija:
Wim Wenders

9. Zakaj bi ubili uctitelja? (Who
Shoot the Teacher?) / kanadski /
drama / rezija: Silvio Narizzano

10. Super Inframan | Hong Kong /
karatejski / reZija: Hua Shan

11. Ruslan in Ljudmila | sovjetski /
romantiéna drama / rezija:
Aleksander Ptusko

. 12. Novembrski nacrt (The November

Plan) / ameridki /| gozljivka /
rezija: Don Medford

13. Beseda zascite (Slovo dlja
zasciti) / sovjetski / drama /
rezija: Vadim Abdrasitov

14. Dvobojevalca (The Duellists) /
angledki / drama / rezija: Ridley
Scott

15. Vijolidasti taksi (Le taxi mauve) /
francoski / drama / retija: Yves
Boisset

16. Petorica iz Saolina (Five Shaolin
Masters) / Hong Kong /
karatejski / rezija: Chang Chen

17. Profesorica ima lepe noge (La
supplente) / italijanski /
komedija / rezija: Guido Leone
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18. Zbogom, lepoti¢ka (Farewell, My
Lovely) / ameriski / kriminalka /
rezija: Dick Richards

19. Gentleman potepuh (Gentleman
Tramp) / ameridki /
dokumentarni (biografija
Charlieja Chaplina) / rezija:
Richard Patterson

20. Groba igra (Slapshot) / ameriski
| drama / rezija: George Roy Hill

21. Svetniki in diamanti (Il vangelo
secondo Simone e Matteo)
italijanski / kriminalka / reZija:
Anthony Ascott

22. Uboj na mostu (The End of the
Game) |/ ameriSki | grozljivka [
rezija: Maximillian Schell

Za leto 1979

23. Brezkonéna no¢ (izvirni naslov ni
naveden) / angleski / kriminalka
| rezija: Sidney Gilliat

24. Lok, med in karate (Robin Hood,
frecce, faggioli e carate) /
italijanski | komedija / rezija:
Tonino Ricci

25. Trener | jugoslovanski / drama /
rezija: Purisa Djordjevi¢

26. Premiera (The Opening Night) /
ameriski / drama / rezija: John
Cassavettes

27. Smrtonosno cvetje (Milano /
difendersi o morire) / italijanski
| grozljivka / rezija: Gianni
Martucci

28. Zmaji te¥ko umirajo (Bruce Lee
— true Story) / Hong Kong /
karatejski / rezija: Ng See Juen

29. Boksar (Boxer) [ japonski /
drama / Shuji Terayama

30. Trenutek (Tren) / jugoslovanski /
drama [ rezija: Stole Jankovi¢

31. Bruce Lee v spopadu s super-
manom (izvirni nalsov ni
zapisan) | Hong Kong /
karatejski / reZija: Wu Chia-Chun

32. Ugrizni v jabolko (Sjest jabloko)
|/ bolgarski / kriminalka / rezija:
Nikola Rudarov

33. Temna zvezda (Dark Star) /
ameriski / avanturisti¢ni / reZija:
John Carpenter

34. O, ti moj bel paese (Il bel paese)
/ italijanski / drama / reZija:
Luciano Salce

35. Duh zemlje (Miris zemlje) /
jugoslovanski / drama / reZija:
Dragovan Jovanovi¢

36 Ubijte reporterja (St. Ives) |
ameri8ki / kriminalka / reZija: J.
Lee Thompson

37. Pepel cesarstva (Prin cenusa
imperiului) / romunski / drama /
rezija: Andrei Blaier

38. Navijadice (The Cheering Sec-
tion) / ameriski / komedija /
rezija: Harry E. Kerwin

39. Beli Buffalo (The White Buffalo)
| ameriski / western / reZija: J.
Lee Thompson

40. Tiger (Tigar) / jugoslovanski /
komedija / rezija: Milan Jelié

41. Locenka (An Unmaried Woman)

| ameriski |/ drama / reZija: Paul
Mazursky

42. Gospa Claude (Madam Claude) /
francoski / drama / reZija: Just
Jaeckin

43, Bratje in sestre (Geschwister) /
vzhodnonem3ki / drama / (ime
in priimek reziserja nista
navedena)

44, Safari Rally | italijansko-kenijski
| drama / reZi‘jSa: Albert Thomas

Vojni svet (RVS) | sovjetski /

drama [/ rezija: Aleksej Moroz

45,

o

Avala pro-film je v svoje repertoarje
v letih 1978 in 1979 vpisal trinajst
ameridkih, Sest italijanskih, Stiri
jugoslovanske, &tiri hongkonske, tri
francoske, dva zapadnonemska in
dva angleska filma ter po enec?a
Svedskega, brazilskega, kanadskega,
japonskega, bolgarskega, vzhod-
nonem3kega in romunskega.
Razporeditev po zvrsteh (zapisana z
rezervo, kajti v katalogu Zanri niso
oznaéeni): 23 dram razli€nih zvrsti, 6
komedij in 16 filmov "za zabavo”
(thrillerji, westerni, pustolovsko-
avanturistiéna filmska dela,
karatejski filmi in podobno.)

Med filmi, ki sodijo v kvalitetni
"predel”, je predvsem vrsta del s
Festa 78: Bergmanov Z licem v Iic_a,
Skupinski portret z gospo, Prijatelj
iz Amerike, Zakaj bi ubili utitelja,

Dvobojevalca, Vijolicasti taksi,
zraven pa bi nemara lahko pripisali
ge filme: Dekle Iracema, Beseda
zas&ite, Gentleman potepuh,
Premiera, Boksar, Trenutek, LoCenka
in Gospa Claude — torej slabo
tretjino vsega, kar je ponujeno v
redvajanje.

repertoar Avale pro-filma je
znadilno, da je skomponiran iz treh
povsem razli¢nih tretjin. Poleg
nesporno kvalitetnih filmov so se
namreé¢ na seznamu znasli povprecni
pa tudi izrazito podpovpreéni,
najbolj ceneni in nezahtevni
kinematografski zabavi namenjeni
izdelki.

Inex film (Beograd)

(V katalogu ni natanko oznaéeno,
kateremu ¢asovnemu obdobju je
namenjena repertoarna ponudba)

1. Na sledi zlo¢ina (Trackdown /
ameriski / kriminalka / retija:
Dick Heffron

2. El Mexicano | mehiski /

zgodovinska drama / retija:
ario Hernandez
. Roka smrti (Hand of Death)
lHongYKong | karatejski / rezija:
John Y Wu

. Divja dirka (The Gumball Rally) /
ameriski /| komedija / rezija:
Ghuck Bail

. Bobby Deerfield | ameriski /
gubezenska drama / retija:

idney Pollack
6. No¢ orlov (The Eagle Has
Landed) / angleski / kriminalka
! rezija: John Sturges
. Veliki napad (Il grande attacco) /
italijanski / vojna drama / rezija:
Umberto Lenzi
8. V vrtincu zavesti (Schizo) |
angleski / srhljivka / reija: Pate
Walker
9. Veliki izziv (Gauntlet) /| ameriski
| kriminalka / rezija: Clint
Eastwood
10. Resma in Sera (Reshma aur
Shera) / indijski / melodrama /
rezija: Sunil Dutt

11. Pekel na Floridi (Thunder and

Lightning) / ameriski / avan-
turistiéni / rezija: Corey Allen

12. Petorica o2igosanih (Bastardi

senza gloria) / italijanski / ak-
cijski / rezija: Enzo G. Castellari

13. Beg iz jece (Sti¢i pre zore) /

jugoslovanski / drama |/ rezija:
Aleksandar Djordjevié.

w

'S

w

~

Inex film posilja na kinematografski
trg pet ameriskih, dva angleska, dva
italijanska, en mehiski, en
hongkonski, en indijski in en
‘%Jagoslovanski film.

nrsko razmerje: 6 dram, 6 filmov
za srhljivo zabavo in ena komedija.
Kvaliteta: Bobby Deerfield, Beg iz
jece (s pridrzki) — pa je seznama Ze
konec,
Povprecje je na sila skromni ravni.

Udruzeni prikazivaél filmova

V letu 1978

1. Potniki (Putnici) = Aller retour /
jugoslovanski / drama / reiija:
Aleksandar Petrovi¢

. Carleston (Scharleston) /
italijanski / komedija / rezija:
Marcello Fondato

3. Neumnica, ki jo je treba ubiti
(Folle a tuer / francoski /
kriminalka / reZija: Yves Boisset

. Pridel je tiger (Exit the Dragon
— Enter the Tiger) / Hon% Kong
| | karatejski / reiija: Li Ce Nam

. DoZivetja pevca pop-glasbe
(Confessions of a Pop-
performer) |/ angleski /| komedija
| rezija: Norman Koen

6. Zelezni prefekt (Il prefetto di

ferro) / italijanski / drama /
rezija: Pasquale Squitieri

7. Ledene prsi (Les seins de glace)

| francoski / kriminalka / reZija:
George Lautner
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8. Veliki avtobus (The Big Bus) /
ameriski / kriminalka / rezija:
James Frowly

9. Poroéno potovanje (Le voyage de
noces) / francoski / ljubezenska
drama / rezija: Nadinne Trin-
tignant

10. Skandali (Scandals Story) /
italijanski / komedija / rezija:
Sergio Bergonzelli

11. Obradun na kadjem prelazu
(Vibora Galiente) /| mehiski /
western / rezija: Fernando Duran
Rojas

12. Svakinja (La cognatina) /
italijanski / komedija / rezija:
Sergio Bergonzelli

13. Na farmi poZganega Zita (Les
granges brules) / francoski /
kriminalka / reZija: Jean Chapo

14. Policaj (Mark il poliziotto) /
italijanski / kriminalka / rezija:
Stelvio Massi

15. MoZ, ki je veliko vedel (Defense
de savoir) / francoski /
kriminalka / rezija: Nadinne
Trintignant

16. Mannaja | italijanski / western /
rezija: Sergio Martino

(Opomba: transkripcija imen in

priimkov reziserjev je samo domnev-

na, kajti v katalogu so zapisani

po nacelu "pisi, kot govoris”,)

Udruzeni prikazivaéi filmova so
odkupili Sest italijanskih, pet
francoskih ter po en jugoslovanski,
angleski, ameriski, mehiski in
hongkonski film.

Trije izmed nastetih filmov sodijo v
zvrst drame na filmskem platnu, trije
med komedije, vsi ostali pa so s
podroéja kriminalke, thrillerja ali
westerna.

Gre za izrazito nezahteven reper-
toarni koncept, v katerem izstopata
samo filma Aller retour in Zelezni
prefekt.

Kosovo film (Pritina)

(V katalogu letnica ni oznacena —
tako ocitno velja za leti 1978 in 1979)

1. Fantom (naslov v izvirniku ni
naveden) / francoski / drama /
rezija: Daniel Vigne

2. Kobra (naslov v izvirniku ni
naveden) / japonski / karatejski
I rezija: Umeji Inouye

3. Kasim (naslov v izvirniku ni
naveden) / ameriski /
zgodovinska drama / re2ija: John
Gilling

4. Troje neustrasnih (naslov v iz-
virniku ni naveden) / ameridki /
akcijski / rezija: Gordon Parks
mi.

5. Mesto, ki ga je bilo groza
zahajajo¢ega sonca (naslov v
izvirniku ni naveden) / ameriski /
drama / reZija: Charles B. Pierce

6. Emily | angleski / erotiéni /

rezija: Henry Herbert

. Snaha (naslov v izvirniku ni

naveden) / turski / drama /

rezija: Lutfi Akad

8. Zenske v akciji (izvirni naslov ni
naveden) / mehiski / avan-
turisti€éni / reZija: Rene Cardona
ml.

9. Sedmero otrok in dvoje zetov
(naslov v izvirniku ni naveden) /
turdki / komedija / rezija: Halli
Refig

10. Usoda (naslov v izvirniku ni
naveden) / turski / drama /
rezija: Safa Onal

11. To noro ameri$ko dekle (naslov v

izvirniku ni naveden) / francoski
| srhijivka | reZija: David
Newman

12. Ta Amerika (This is America) /
ameriski / dokumentarni / reZija:
Romano Vanderbes

13. Rambo v spopadu z ugrabitelji
(naslov v izvirniku ni naveden) /
italijanski / kriminalka / reZija:
Ugo Lenzi

14. La Verginella | italijanski /
drama / rezija: Anthony Whiles

15. Operacija zebra (naslov v iz-
virniku ni naveden) / ameriski /
avanturistiéni / rezija: Joe
Tornatore

~



Jugoslovanski filmski nakupi v letih 1978 in 1979

16. Poleti, poleti, ljubezen (naslov v
izvirniku ni naveden) /indijski /
romanti¢na drama / rezija: Ravi
Tandon

17. Pest ogoréenja (naslov v izvir-
niku ni naveden) / Hong Kong
| karatejski / rezija: Jimmy
Shaw

18. Bli$¢ in beda mladosti (naslov v
izvirniku ni naveden) / japonski /
romanti¢na drama / rezija:
Shigeyuki Yamane

19. Ljudje-orli (naslov v izvirniku ni
naveden) / ameriski / avan-
turistiéni / reZija: Douglas
Hickox

20. OroZje smrti (naslov v izvirniku
ni naveden) / italijanski /
kriminalka / reZija: Mario Caiani

21. Zbiralka alg (naslov v izvirniku ni
naveden) / angleski / drama /
rezija: Henry Herbert

22. Past (naslov v izvirniku ni
naveden) / romunski / akcijski /
rezija: Manole Marcus

23. Leteda brigada (naslov v izvirniku
ni naveden) / italijanski /
kriminalka / rezija: Bruno
Corbucci }

24, Bli&¢& (naslov v izvirniku ni
naveden) / ameriSki / western /
rezija: Gus Trikonis

25. Prva ljubezen (Prva ljubav) [
jugoslovanski / ljubezenska
drama |/ rezija: Zoran Cali¢

26. Odmevi vojne (naslov v izvirniku
ni naveden) / albanski / drama /
rezija: Xhanfize Keko

27. Divji mak na zidovih (naslov v
izvirniku ni naveden) / albanski /
drama / rezija: Dhimitér
Anagnosti ! 2

28. Kapetan (naslov v izvirniku ni
naveden) / albanski / komedija /
rezija: F. Hoshafi. M. Fejzo

29. Film na 2aru v Kentucky stilu
inaslov v izvirniku ni naveden) /
ameriski /| komedija / rezija:
Johan Landis

30. Ljubimec Zensk (naslov v iz-

virniku ni naveden) / italijanski /
srhljivka / reZija: Marco Visario

. Liubezen in no¢na

samopostre?ba (naslov v iz-
virniku ni naveden) / ameriski /
srhljivka / rezija: James Polakof

32. Sogunovi samoraji (naslov v
izvirniku ni naveden) / japonski /
akcijski | rezija: Kinji Fukasaku

33. Poslednji val¢ek (naslov v iz-
virniku ni naveden) / ameriski /

lasbeni / rezija: Marin Scorcese

34. Sporodilo iz vesolja (naslov v
izvirniku ni naveden) [/ japonski /
fantasti¢ni / rezija: Kinji
Fukasaku

35. Bagdadski lopov (naslov v iz-
virniku ni naveden) / angleski /
spektakl / rezija Clive Donner.
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Kosova film ponuja: deset ameriskih
filmov, pet italijanskih, 3tiri
japonske, tri angleske, tri turske, tri
albanske, dva francoska, enega
mehiskega, enega indijskega, enega
hongkonskega, enega romunskega
in enega g"ugoslovanskega.

Po zvrsteh prednjacijo srhljivke,
eroticni filmi, westerni in karatejski
filmi (18), dram razliénih vrst in teze
je 13, medtem ko so komedije Stiri.
Kvalitetnih del — z izjemo ameri-
Skega dokumentarca Ta Amerika —
na repertoarnem seznamu, ki ga
obelezuje poudarjeno nizko povprec¢-
ie, ni.

Makedonija film (Skopje)
(V katalogu letnica ni specificirana)

1. Drum, poslednji Mandingo
(Drum) | ameriski / zgodovinska
drama [ rezija: Sveto Carver

2. GroZnja (La menace) / francoski
| drama / rezija: Alain Corneau

3. Sam v spopadu s klanom (Il
grande racket) [ italjianski /
kriminalka / reZija Enzo
Castellari

4. Nene (Disingano di un fanciulio
che cerca amori difficilli) /
italijanski / drama / rezija:
Salvatore Sampieri

5. Carstvo mravelj (Empire of the
Ants) / ameridki / avanturistiéni
| rezija: Bert L. Gordon

6. Pota mamil (La via della droga) /
italijanski / kriminalka / rezija:
Enzo Castellari

7. Dva superpolicaja (Due super-
piedi quasi piatti) / amerigki /
pustolovski / reZija: E. B.
Glucher

8. No¢ nad Cilejem (naslov v iz-
virniku ni naveden) / sovjetski /
drama / rezija: Sebastijan
Alarcon — Aleksander Kosarev

9. Zacarani krog (The Magic Circle)
/ romunski / drama / rezZija:
David Reu

10. Veliko popotovanje Boleka in
Loleka (Wielka podroz Bolka i
Lolka) / poljski / animirani /
rezija: Wladislaw Nehtebecki —
Stanislaw Diilz

11. Vojna in mir |. del

12. Vojna in mir Il. del | sovjetski /
drama / rezija: Sergej Bondaréuk

13. Clovek-pajk (Spider-man) /
ameriski / avanturistiéni / rezija:
E. W. Swackhamer

14. Zigolo (The Stud) / ameriski /
seksualna komedija / rezija:
Brent Walker — George Walker

15. Sivi orel (naslov v izvirniku ni
naveden) | ameriski /| western /
rezija: Charles Pierce

16. Poslednji show Elvisa Presleya
(That's the Way It Is) / ameriski
| glasbeni / rezija: Denis
Sanders

17. Pregnani kavboj (Castaway
cowboy) / ameriski / avan-
turisti¢ni [ rezija: Winston Hibler

18. Koma (naslov v izvirniku ni
naveden) /[ ameriski / kriminalka
| rezija: Michael Crichton

19. Sneguljéica in sedem palckov
(Snowhite and the Seven Dwarfs)
/ ameridki | animirani / rezija:
Walt Disney.

Makedonija film je prek svojega
kataloga najavila deset ameriskih, tri
sovjetske. tri italijanske ter po en
romunski, poljski in francoski film.
V repertoarju najdemo 7 dram, vse
ostalo so kriminalke, westerni,
avanturisticni filmi — ter animirani
in glasbeni filmi.

Stopnja filmske zahtevnosti je
izrazito nizka, kvaliteto predstavljajo
le filmi Nene ter Vojna in mir (. in
Il. del) oziroma animirani filmi
(Veliko popotovanje Boleka in Loleka
oziroma Snegulj¢ica in sedem
palékov), vendar gre pri tem povedini
za ponovne odkupe del, ki se jim je
licenca ze iztekla.

S ponudbo za leto 1979 je
Makedonija film v ogitni zamudi.

Kinema (Sarajevo)

V letu 1978

1. Partizanska eskadrila |
ju?oslovanski ! vojna drama /
tezija: Hajrudin Krvavac

2. Ljubezen in jeza (Ljubav i bijes)
/ jugoslovanski / zgodovinska
drama | reZija: Bakir Tanovit

3. Dvajset dni brez vojne (Dvadcat
dnej bez vojni) | sovjetski /
drama / reZija: Aleksej German

4.Vojna zbezd (Star Wars) /
ameriski / avanturistiéni / rezija:
George Lucas

5. Srebrna strela (Silver Streak) /
ameriski / avanturistiéni / rezija:
Arthur Hiller

6. Crno-belo v barvah (Black and
White in Color) / Slonokod&ena
obala / komedija / reiija: Jean-
Jacques Annaud

7. Pot k slavi (Bound for Glory) /
ameriski / drama [ rezija: Hal
Ashby

8. Bugsy Malone | angledki /
kriminalka / reZija: Alan Parker

9. Deteléka ne boli glava (Ne bolit
golova u djatla) / sovjetski /
ljubezenska drama / reZija:

inara Asanova

10. Velika gneca (|l soldato di
ventura) / italijanski / avan-
turistiéni / rezija: Pasquale
Festa Campanile

11. Pasje popoldne (Dog Day
Afternoon) / ameriski /
kriminalka / rezija: Sidney Lumet

12. Zenska na oknu (Une femme a
sa fenetre) | francoski / drama /
reZija: Pierre Granier-Deferre

13. Oce gospodar (Padre padrone) /
italijanski / drama / reZija: Paolo
in Vittorio Taviani

14. Beli Bim __ ¢rno uho (Belij Bim
&ernoje uho) 1. in Il. del /
sovjetski / mladinski / rezija:
Stanislav Rostocki

15. Ifigenija (Iphigenie) | graki /
drama / reZija: Mikael Kakojanis

16. Annie Hall lameriski / komedija
| rezija: Woody Allen

17. Sonce hijen (Soleil des hyenes)
| tunizijski / drama / rezija:
Ridha Behi

18. Sin viharja (Storm Boy) [ av-
stralski / drama (mladinski film)
| rezija: Henri Safran

19. In§pektor Clouzot v akciji (The
Pink Panther Strikes Again) /
angleski / komedija / reZija:
Blake Edwards

20. Providence | francoski / drama /
rezija: Alain Resnais

21. Mimino | sovjetski /| drama /
rezija: Georgij Danelija

22. Mrzlica (Fiebre) | venecuelski /
zgodovinska drama / rezija: Juan
Santana.

Za leto 1979

23. Bliznja sredanja tretje vrste
(Close Encounters of the Third
Kind) / ameriski / fantasti¢ni /
rezija: Steven Spielgerg

24. Vesoljska postaja $tevilka ena
(Capricorn One) / ameriski /
srhljivka / rezija: Peter Hyams

25. Tigar je se 2iv (Sandocan alla
riscorsa) / italijanski / avan-
turistié¢ni / rezija: Sergio Sollima

26. Mister milijarder (Mr. Billion) /
ameriski / komedija / reZija:
Jonathan Kaplan.

27 Uvajanje v ljubezni (L'initation) /
kanadski / komedija / rezija:
Denis Heroux

28. Automobil morilec (The Car) /|
ameriSki / avanturistiéni / rezija:
Elliot Silverstein

29. Clovek igraca (Le jouet) |
francoski / komedija / rezija:
Francis Veber

30. Ana in Andi (Raggedy Anne e
Andy) / ameridki / animirani /
rezija: Richard Williams

31. Transsibirski ikspres (naslov v
izviniku ni naveden) / sovjetski /
kriminalka / rezija: Eljdor
Urazbajev

32. Vrnitev bojevnikov (Coming
Home) / ameridki / drama /
rezija: Hal Ashby

33. Moz z divjega severa (When the
North Wind Blows) / angleski /
ananturistiéni / reZija: Stewart
Faffill

34. Nori seks (Sesso matto) /
italijanski / komedija / rezija:
Dino Risi

35. Zivijenjska dirka (Casey's
Shadow) / ameriski / drama /
rezija: Martin Ritt

36. Dolga vojna (Longitud de guerra)
/ mehiski / vojna drama / reZija:
Gonzalo Martinez Ortega

Za sarajevsko Kinemo je — soded
po katalogih za leto 1978 in 1979 —
pomenilo minulo repertoarno leto
1zrazito stremljenje k dobremu
izboru, nastopajoce leto pa izkazuje
precej niZzjo raven zahtevnosti.

Na celotnem spisku obeh let je
dvanajst ameriskih, pet sovjetskih,
Stirje italijanski, trije angleski, trije
francoski, dva jugoslovanska
(doma¢a — bosanska ) filma ter po
en film iz Gréije, Tunisa, Avstralije,
Venecuele, Kanade, Mehike in
Slonokos&ene obale.

V repertoarju je 17 dram, 7 komedij,
2 filma za mladino ter 10 filmov
fantasti¢no-avanturistiéne zvrsti. Na
seznamu iz leta 1978 je izrazita
prevlada resnih dram, medtem ko se
je ponudba za leto 1979 "zrahljala”
in je deleZ zgolj zabavnih filmov
veliko vedji.

Kvalitetnih del je razmeroma veliko:
Dvajset dni brez vojne, Crno-belo v
barvah, Pot k slavi, Detel¢ka ne boli
glava, Pasje popoldne, Zenska na
oknu, Oc¢e gospodar, Ifigenija, Annie
Hall, Sonce hijen, La providence,

mimino — pa $e kateri, kar pri¢a o
razmeroma visoki ravni selekcije
(zlasti v letu 1978.)

Zeta film (Budva)

V letu 1978

1. Arabec Petra Velikega (Arap
Petra Velikogo) / sovjetski /
komedija | rezija: Aleksander
Mita
. Bestije | jugoslovanski /| drama
| redij: Zivko Nikoli¢
. Brigada zoper tatove (Squadra
antiscippo) / italijanski /
kriminalka / rezija: Bruno
Corbucci
. Violette in Francois (Violette et
Francois) / francoski /
ljubezenska drama |/ rezija:
Jacques Ruffio
Grizzli | amerigki / grozljivka !
rezija: William Girdler
. Norosti Dicka in Jane (Dick and
Jane) / ameriski / komedija /
rezija: Ted Kotcheff
. Zena tedna (La femme du
dimanche) / francoski /
kriminalka / rezija: Luigi
Comencini
8. Zapeljevanje (La seduzione) /
italijanski / ljubezenska drama /
rezija: Fernando di Leo
9. Karibu s severa (Giubbe rosse) /
italijanski / avanturistiéni [
rezija: Joe D'Amato
10. Konji¢ek grbavéek (Konék-
gorbunok) / sovjetski / animirani
! rezija: Ivan Ilvanov

11. Letedi odred Scotland Yarda
(Sweeney) / angleski / akcijski /
rezija: David Vickes

12. Nora leta (Lude godine) /

jugoslovanski / mladinski /
rezija: Zoran Cali¢

13. Mestece v Texasu (A Small Town

in Texas) [ ameriski / avan-
turistiéni / rezija: Jack Starrett
14. Mlada uéiteljica (La supplentej /
italijanski / komedija / rezija:
Guido Leoni

15. Odpadnik Josey Wales(Outlaw
Josey Wales) /ameriski /
western / rezija: Clint Eastwood

16. Vrnitev (Wagt) / indijski /

melodrama | rezija: Jas Copra

17. Vecerja z umorom (Murder by

Death / ameriski / kriminalka /
rezija: Robert Moore

18. Poslednji magnat (The Last

Tycoon) / ameriski /| melodrama
| rezija: Elia Kazan

19. Vojna za érno zlato (La guerre du

petrole) / maroski / druzbena
drama / rezija: Souhel Ben Barka
20. Svet ponodi (World by Night —.
Today) [ italijanski /
dokumentarni / rezija: Gianni
Proia
21. Sedem veli¢astnih bojev (Seven
Magnificent Fights) / Hong
Kong / karatejski / rezija: Lo
Wei

22. Mo¢ zemlje (Allpa kalpa) /
perujski / zgodovinska drama /
rezija: Bernardo Ariaz

23. Sokolova senca (Shadow of the

Hawk) amerigki / avanturistiéni /
rezija: George McCowan

24. Spartak | sovjetski |/ baletni /

rezija: Vadim Derbenjev

25. Televizijska mreZa (Network) /

ameriski / akcijska drama /
rezija: Sidney Lumet

26. Tiranija megagodzile (Terror of

Mechagodzila) / japosnki /
fantastiéni / reZija: Ishiro Honda
27. Tom in Jerry | ameriski /
animirani / reZija: Joseph
Barbera

28. Hotelski streznik (The Errand
Boy) / ameriski / komedija /
rezija: Jerry Lewis
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Za leto 1979

29. Agent tajne sluibe Stevilka 1
(No. 1 of the Secret Service) /

30. Bruce Lee, obcudujemo te
(Bruce Lee, We Miss You) /
Hong Kong / karatejski / rezija:
King Hung
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Jugoslovanski filmski nakupi v letih 1978 in 1979

31.

32.

Dvoboj za juZno progo
/jugoslovanski / vojna drama /
reZija: Zdravko Velimirovi¢
Zdravniki imajo radi razgaljene
(Los doctores las prefierer
desnudes) / argentinski /
komedILa | rezija: Gerardo
Sofovic

. Zivijenjska prelomnica (The

Turning Point) / ameriski /
druzbena drama / reZija: Herbert
Ross

. Zanesenec (La zizanie) / fran-

gg::ﬁkl I komedija / reZija: Claude
i

35. Znamenje rdedege zmaja (Stoner)
al

ar.

41.

42,

| Hong Kong / karatejski /
rezija: Huang Feng

. Izkugnje prve ljubezni (First

Love) / ameri3ki / melodrama /

rezija: Joan Darlini

Karamurat, bojevnik iz Anatolije

(Karamurat, la belva dell

Anatolia) / tursko-italijanski /

gvanturistiéni | rezija: Herb Al
aur

. Karate v $aolinskem templju

(Karate from Shaolin Temple) /
ﬁponski | karatejski / retija:
ideo Nanbu

. Kino, to sem jaz (Cine soi yo) /

venecuelski / druzbena drama /
rezija: Luis Armando Roche

. Legenda o Mangdavalu (Veer

Mangdavalo) / indijski /
melodrama / reZija: Babu Bhai
Mistry

Najvedji gubimec na svetu (The
World's Greatest Lover) /
ameriki | komedija / reZija:
Gene Wilder

Nekdo mora biti rrurnlo (Eine
muss die Leiche sein) /
vzhodnonemski / kriminalka /
rezija: Iris Gusner

. Obradun dveh posasti (Godzila

sv. Mechagodzila) / japonski /
fantasti¢ni / retija: Ishiro Honda

. To je v resnici ljubezen (Questo

si che e amore) / italijanski /
melodrama / reZija: Filippo
Ottoni

. Kit ubijalec (The Killer Whale) /

ameridki / grozljivka / reZija:
Michael Anderson

46. Pet pu$cic Robina Hooda (Pjat
strel Robin Guda) / sovjetski /
avanturistiéni / rezija: Sergej
Tarasov

47. Povratek (Ek hi rasta) / indijski /
melodrama / reZija: Mohan
Seghal

48. Pretty Baby | ameriski [
druzbena drama / reZija: Louis
Malle

49. Razbija¢ (Breaker, Breaker) /
ameriski | akcijski /| reZija: Don
Hulette

50. Spomni se moje pesmi (Geet) |
indijski / melodrama / rezija:
Ramanand Sagar

51. Usoda dveh sester (Fate of Gum
Hui and Un Hui) / severnokorej-
ski / druzbena drama / retija:
Pak Hak — Om Gil Son

52. Ta ¢udeZni svet divjine (Killers of
the Wild) / angleski /
dokumentarni | reZija: Rober J.
Ryan

53. Tobogan smrti (Rollercoaster) /
ameriski / akcijski / rezija:
James Goldstone

54. Clovek, ki je imel rad *enske
(L'homme qui aimait les fem-
mes) / francoski / komedija /
reZija: Francois Truffaut.

Zeta tilm ima v repertoarju za obe
leti (1978 in 1979) 3estnajst
ameri8kih, sedem italijanskih, &tiri
sovjetske, &tiri francoske, &tiri in-
dijske, tri jugoslovanske, tri
angleske, tri hongkonske in tri
japonske filme ter po enega
maroskega, perujskega,
venecuelskega, vzhodnonemskega,
severnokorejskega in argentinskega.
Po zvrsteh: 20 dram (vedinoma
melodram), 8 komedij, 22 avan-
turistiéno-fantastiéno-karatejsko in v
Eodol:me smeri srhii;e
inematografske zabave usmerjenih
del, 2 animirana in 2 dokumentarna
filma,
Kvalitete je v tej celoti izredno malo.
Bestije, Televizijska mreza (katere
dejanski nakup je oéitno vprasljiv),
Zivlg‘enjska relomnica, morda
Truffautov Clovek, ki je imel rad

Zenske... Vsekakor: zelo malo in
veliko premalo, da bi bilo mogoce
repertoarju budvanske Zete pripisati
vsaj minimalno raven 3e sprejemljive
filmske kvalitete.

Iz katalogov prestejemo naslednje
Stevilo filmov, ki so napovedanl in v
dobrénem delu seveda tudi Ze
kupljeni:

filmov
Vesna 39
Croatia 20
Kinematografi 44
Adriafilm 25
Morava 55
Avala 45
Inex 13
UdruZeni prikazi-
vaci 16
Kosovo 35
Makedonija 19
Kinema 36
Zeta 54
Skupaj: 401

(Spisek je skladen s katalogi, ki so
bili dostopni. Zal izhajanje katalogov
ni niti v éasovnem niti v vsebinskem
smislu enovito.)

Po "nacionalni pripadnosti" kaZe
jugtt')slovanski filmski odkup v ob-
dobju 1978—1979 naslednjo

"statistiko™:

ameriSkih filmov 132
italijanskih filmov 51
francoskih filmov 37
jugoslovanskih filmov 3
angleskih filmov 22
sovjetskih filmov 22
japonskih filmov 11
hongkonskih filmov 1
indijskih filmov 10

zapadnonem3kih filmov
madzarskih filmov
Geskoslovaskih filmov
vzhodnonemskih filmov
mehigkih filmov
poljskih filmov
romunskih filmov
Svedskih filmov

turskih filmov
albanskih filmov
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venecuelskih filmov
brazilskih filmov
bolgarskih filmov
rskih filmov
panskih filmov
Svicarskih filmov
kanadskih filmov
avstralskih filmov
severnokorejskih filmov
tunizijskih filmov
maroskih filmov
alZirskih filmov
argentinskih filmov
perujskih filmov
panamskih filmov
tajskih filmov
ter film Slonoko&&ene
obale 1
med filmi, ki smo jih v komentarjih k
Eosarneznim repertoarjem navedli
ot znamenja filmske kvalitete,
nastejemo v zbirniku (ki seveda ni
popoln, saj utegne seéi — ob
temeljiti razélembi vseh &tevilnih za
in proti — nekoliko vise ali nekoliko
nize) Stiriinsedemdeset naslovoy,
vec¢inoma seveda dela, ki so bila
zajeta v FEST 77 ali v FEST 78.
Dobra petina — slaba Sestina — ali
v jeziku odstotkov: med 15% in 20%
celote. Nobenega dvoma ni o tem,
da je Stevilo cenenih, nezahtevni
kinematografski zabavi namenjenih
filmov precej vedje. Res pa seveda
je, da je iz skupne ponudbe kljub
vsemu mogodée izbrati
kinematografski %ogram, ki bo oprt
na kakih 150 do 200 naslovov,
vendarle lahko vztrajal v obmogjih
relativne solidnosti. Vanjo seveda
sodijo posamezni filmi majhnih
nacionalnih kinematografij, ki so na
jugoslovanskem trgu zastopane
samo s po enim ali dvema
naslovoma, a Se tem ostajajo vrata
kinematografov vse preveckrat
zaprta.
Analiza uporabljenosti in
uporabljanja distribucijske ponudbe
je kajpak predmet posebnega
analitiénega pregleda.
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Viktor Konjar



Urednistvo — avtorjem!

EKRAN je revija za film in televizijo.

S teh dveh podrocij objavljamo

komentarije, eseje, Studije, kritike, prikaze,
recenzije, intervjuje,

najrazlﬁfnejs“e informacije, slikovno gradivo ipd.,

uredniSki odbor pa jih 2bira, pregleduje in odloca

0 objavi.

Da bi sodelovanje med avtorji prispevkov in
uredniskim odborom potekalo ¢im boljse,
predvsem pa,

da bi se uredniski odbor izognil nepotrebnim
stroskom in izgubi ¢asa (pretipkavanije),
avtorje naprosamo,

da pri svojem sodelovanju 2 EKRANOM
upostevajo:

nenaroceni rokopis naj ne presega desetih

tipkanih strani

prispevki-naj_bodo pisani s pisal;zim strojem
(érni trak), na normalnem papirju (format A-4)

il

vsaka stran naj ima 30 vrstic (normalni razmak),

vrstica 60 znakov, v treh izvodih (original in
dve kopiji)
na naslovni strani naj avtor navede naslov

prispevka, priimek in ime, tocen naslov in $tevilko

Ziro racuna

pri navajanju naslovov filmov naj avtorji
uporabijo prvi¢ originalni naslov filma in
v oklepaju naslov, pod katerim je bil predvajan
pri nas, v nadaljevanju pa nas prevod (primer:

Shampoo (Hollywoodski frizer)

uporabljeno literaturo naj citirajo na koncu
clanka, in sicer po naslednjem vrstnem redu:
avtor, leto izdaje, naslov élanka, revija, kraj
izdaje, volumen, §tevilka, stran (primer:
Cozarinsky Edgardo, 197576, Borges on and
in Film, Sight and Sound, London, vol. 45,
No. 1, str.41

¢e gre za knjigo pa. avtor, leto izdaje, naslov,
kraj izdaje, zaloZba

tudi vse opombe naj bodo na koncu ¢lanka
avtorji naj sami (ali v dogovoru z uredniStvom)
poskrbijo za slikovno opremo prispevkov, pri
¢emer naj sliko opremijo s sledec¢imi podatki:
naslov filma, ime in priimek igralcev na sliki,
po moznosti pa Se imena filmskih oseb, ki jih
igralci predstavljajo v omenjenem filmu

Upamo, da boste 2z razumevanjem in
dobronamerno sprejeli nase sugestije.



rezZiser France Stiglic
delovni posnetek s snemanja filma ’’Na svoji zemlji’’




